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Ameri¢ka drama na filmu: Tenesi Vilijams

Rezime

Cilj teze je da pokaze transformacije kroz koje je dramsko djelo Tenesija
Vilijamsa proslo u transponovanju na ,,veliki ekran“. U radu se oslanjamo na noviju
teoriju adaptacije koja filmsku adaptaciju dozivljava prvenstveno kao autonomno
filmsko djelo jednakog statusa kao original. Novija teorija odbacuje vjernost originalu
kao kriterijum ocjene adaptacije, budu¢i da proces adaptacije podrazumijeva
transpoziciju iz jednog znakovnog sistema u drugi (prelazak sa verbalnog medija tj.
medija od jedne trake na medij od vise traka koji koristi rije¢i, zvuk i pokretne
fotografske slike), ali i drugacije materijalne i1 prakti¢ne datosti (snimanje filma je
timski projekat podvrgnut uticaju studija i cenzure, sloZenosti procesa snimanja,
materijalnoj infrastrukturi, budzetskim ograni¢enjima i sl.). Oslanjaju¢i se na ideju
Dejvida Kranca 1 Linde Hacen da je filmska adaptacija zaostavstina knjizevnog izvora,
tj. viSeslojno djelo koje pohode originali, ali i plod drugih uticaja, u analizi filmskih
adaptacija dramskog djela Tenesija Vilijamsa koristili smo komparativni metod koji je,
pored analize dramskih 1 filmskih segmenata, ukljuio i analizu filmskih,
intertekstualnih i kontekstualnih elemenata koji su bili relevantni za tumacenje i ocjenu
adaptacije.

Djelo Tenesija Vilijamsa adaptirano je i za ,,veliki“ i ,,mali ekran*. Najveci dio
adaptacija odnosi se na Vilijamsovo dramsko djelo, iako su do danas za ekran
adaptirane mnogobrojne Vilijamsove kratke pri¢e i jedan roman. Od ukupno petnaest
adaptacija koje su nastale za Vilijamsovog Zivota, Cetrnaest filmova se odnosi na
adaptacije drama. Adaptacije najpriznatijih Vilijamsovih djela nastale su pedesetih
godina dvadesetog vijeka, u periodu najvece piSceve popularnosti. Filmske adaptacije
nastale pedesetih godina, i u umjetnickom smislu, ocijenjene su kao najkvalitetnije. 1z
tih razloga naSe istrazivanje bilo je usmjereno na adaptacije nastale u tom periodu. Od
sedam adaptacija koje su nastale pedesetih godina analizom smo obuhvatili Cetiri
adaptacije, od kojih su tri ekranizacije najboljih Vilijamsovih komada (Staklena
menazerija, Tramvaj zvani ZzZelja \ Macka na usijanom limenom krovu) a jedna
adaptacija (Zmijska koza) vazna je kao filmski doprinos popularizovanja Vilijamsove
slike Juga.

Analiza cetiri filmske verzije Vilijamsovog djela pokazala je Cetiri razlicita
filmska odgovora na Vilijamsov tekst u istom kulturno-istorijskom kontekstu. U svjetlu
novije teorije o adaptaciji kao ,,intertekstualnom dijalogizmu* koji doprinosi razmjeni
izmedu knjizevnog 1 filmskog teksta, 1 ideje o Zanru kao vaZnom intertekstualnom
aspektu adaptacije, dosli smo do zakljucka da je reditelj Irving Reper, u skladu sa
svojim opusom, film Staklena menazerija vobli¢io filmskim jezikom po konvencijama
»zenske price, te da se kao adaptacija uoblicena prema okvirima popularnog filmskog
zanra (koji Vilijamsovu ekspresionisticku tragediju o krahu iluzija pretvara u
naturalisticku dramu o prevazilaZzenju kompleksa inferiornosti) ne moze tumaciti niti
ocjenjivati samo na osnovu knjizevnog predloska. U svjetlu teorije o adaptaciji kao
proizvodu i procesu uslovljenom kontekstom kreacije i recepcije, analiza filma Tramvaj
zvani Zelja pokazala nam je da je, iako ,,okrnjen* izmjenama nastalim kao produkt
cenzure, ovaj film izrastao u jedinstveno, autorsko djelo uobliceno vizijom reditelja



Elije Kazana koje se ne moze svesti na repliku originala. Film Macka na usijanom
limenom krovu u reziji Ri¢arda Bruksa, transformisan, u liniji sa odlukama cenzora, u
porodi¢nu melodramu koja afirmiSe patrijarhalni poredak, postaje ,,materijalni dokaz
pomjeranja namjera“ ali, buduci da nosi sje¢anja na druge filmove kao i pecat autorstva,
sluzi 1 kao primjer za otvoreni tekst u stalnom dijalogu sa originalom. Polaze¢i od ideje
da je adaptacija proces kojim se knjizevni original filtrira kroz viziju reditelja, ali i
ostalih filmskih stvaralaca koji, svaki na svoj nacin, adaptira knjizevno djelo, zakljuéili
smo da je film Zmijska koza Sidnija Lameta, kao rediteljevo, demistifikovano Citanje
Vilijjamsovog mita o Orfeju u kome ,,0odzvanjaju teme tipi¢ne za rediteljev opus, ali 1
djelo ¢iji osobeni mracni ton govori o autorskom pecatu direktora fotografije, izraslo u
neponovljivo filmsko ostvarenje koje se tumaci i ocjenjuje nezavisno od originala.

Izucavanje filmskih verzija Vilijamsovog djela potvrduje ideju Roberta Stema o
adaptaciji kao hipertekstu koji transformise original odnosno hipotekst putem selekcije,
naglaSavanja, konkretizacije, aktualizacije i kritike, i koji, zauzimajuéi aktivan stav
prema originalu postaje njegovo ponovno ispisivanje.

Kljuéne rijeci:

1. drama 6. intertekst
2. film 7. kontekst
3. adaptacija 8. Zanr

4. hipertekst 9. autorstvo
5. hipotekst 10. cenzura
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UZa nauéna oblast: americ¢ka drama, film
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American Drama on Film: Tennessee Williams

Summary

The aim of the thesis is to show the transformations of Tennessee Williams's
plays in the transposition to the “big screen®. In this paper we rely on the recent
adaptation theory in which film adaptation is primarily perceived as an autonomous film
work of equal status as the original. New adaptation theory rejects fidelity to the
original as a criterion for evaluation since the adaptation process involves the
transposition from one sign system to another (single-track verbal media to a multi-
track media which uses words, sound and moving photographic images) and different
material and practical contingencies (film shooting is a collaborative project subjected
to the influence of studio and censorship, complexities of the shooting process, material
infrastructure, budgetary constraints etc.). Relying on the idea of David Krantz and
Linda Hutcheon that a film adaptation is a legacy of a literary source i.e. multi-layered
work haunted by the original, but also the result of the other influences, in the analysis
of the film adaptations of Tennessee Williams's plays we used a comparative approach,
which, in addition to the comparative analysis of the segments of the films and plays,
included the analysis of the film techniques as well as the intertextual and contextual
elements which were relevant for the interpretation and evaluation of the adaptation.

The works of Tennessee Williams have been adapted for both the big and the
small screen. Most of the films refer to the adaptations of Tennessee Williams's plays,
even though numerous Williams's short plays and one novel have been adapted for the
screen to date. From a total of fifteen adaptations made during William's life, fourteen
adaptations are the adaptations of the plays. The adaptations of the most recognized
William's works were made during the 50's, in the period of the greatest writer's
popularity. Film adaptations made in the fifties have been rated as the best adaptations
of Williams's works. For these reasons, our research was focused on the adaptations
made in this period. Of the seven adaptations that occurred in the fifties, our analysis
included four adaptations, three of which are the adaptations of the best plays written by
Tennessee Williams (The Glass Menagerie, A Streetcar Named Desire and Cat on a
Hot Tin Roof), and one of them (The Fugitive Kind) is considered important as a
contribution to popularising Williams's picture of the South on screen.

The analysis of the four film versions of Williams's work shows four different
film responses to Williams's text in the same cultural and historical context. In light of
recent theory on adaptation as “intertextual dialogism® contributing to a dynamic
exchange between the literary and cinematic texts, and the concept of genre as an
important intertextual aspect of adaptation, we have come to a conclusion that, in line
with his film opus, the director Irving Rapper used film language to shape The Glass
Menagerie in accordance with the conventions of a “woman's picture” and that the
adaptation shaped according to the rules of a popular film genre (which transforms
Williams's expressionistic tragedy of the collapse of illusions into a naturalistic drama
about overcoming inferiority complex), cannot be interpreted or evaluated only on the
basis of the literary source. In light of theory of adaptation as a product and a process
conditioned by the context of creation and reception, the analysis of the film A Streetcar
Named Desire has shown us that this film, although “mutilated by the changes



imposed by the censorship, grew into a unique, author’s work shaped by the vision of
the film director Elia Kazan and as such cannot be reduced to the replica of the original.
The film Cat on a Hot Tin Roof, transformed in line with the decisions of the censors
into the family melodrama that affirm patriarchal order, becomes a “material evidence
of shifting intentions*, but also, since it evokes the memories of other movies and bears
the stamp of authorship, serves an example of an open text in constant dialogue with the
original. Relying on the idea that the adaptation is the process by which the literary
original is filtered through the vision of the director and the other filmmakers who, each
in their own way, adapt literary work, we concluded that the film The Fugitive Kind, as
the director's demystified reading of Williams's myth of Orpheus in which we find the
"echo" of themes typical of the director's opus, and as the work whose distinctive dark
tone is the evidence of the authorship of the director of photography, grew into a unique
film work which should be interpreted and evaluated as an autonomous art work.

Research of the film versions of the plays written by Tennessee Williams
confirms Robert Stam's idea of adaptation as a “hypertext® which transforms the
original i.e. “hypotext™ through selection, emphasis, concretization, actualization and
criticism, a text which takes an active attitude towards the original and becomes its
rewriting.

Key words:

1. drama 6. intertext
2. film 7. context

3. adaptation 8. genre

4. hypertext 9. authorship
5. hypotext 10. censorship

Scientific field: literature

Narrow scientific field: American drama, film



AMepukaHckas ApamMa B kuHo: Tenneccu Yuiabsamce

Pe3rome

Llenp JaHHOTO UCCIEIOBaHUS 3aK/II0YAETCs B TOM, YTOOBI IPOJEMOHCTPHPOBATH
Tpanchopmanuu nbec TeHHeccH YMbsaMca MU UX MEPEHOCe Ha «IIUPOKHUNA 3KpaH». B
paboTe Mbl OCHOBBIBAEMCSI HA MTOJIOKEHHUSIX COBPEMEHHOM TEOPHH aJalTaliK, COTIaCHO
KOTOPOH KWHO-3JanTalus pacCMaTpUBAETCs KaK aBTOHOMHOE KHHEMaTorpa(uueckoe
IIPOU3BENICHUE, 110 CTATyCy PaBHOE OpUTIMHANy. Teopus amantanuy OTKa3bIBACTCSA OT
KpUTEpPUs BEPHOCTU OPUTHMHAIY KAaK KPUTEPHUS OLIEHUBAHUS IPOU3BENECHUS, IOCKOIbKY
IIPOLIECC aJalTaluy MOAPa3yMeBaeT IEPEHOC MaTepuala U3 OQHON 3HAKOBOM CHUCTEMBI
B JApyrylo (M3 OIHOIOPOXKEYHOTO BEpOATBHOTO HOCUTENIS B MHOTOJOPOKEUHBII
HOCHUTEIb, COBMEILAIOIIMNA B cebe CloBa, 3BYKM M JBMXKYyILuecs (oTtorpaduyeckue
o0pa3bl), a TaKK€ pa3Hble MaTepUalbHbIE U IMPAKTUYECKHE BO3MOKHOCTH (ChEMKHU
¢wibMa — 3TO KOJUIEKTUBHBIN MPOEKT, MOJBEPKEHHbIN BIMSHUIO CTYJIUU U LIEH3YPHI,
Hecyuiuii Ha ce0e OTIeYaTOK CIIOXKHOCTEH CBhEMOYHOro Ipoliecca, MaTepHabHOU
UHPPACTPYKTYpPbI, OIOJKETHBIX OrpaHMyeHud u T.4.). Onupasce Ha unero JdBuaa
Kpanma u Jlunasl XatyeH O TOM, 4YTO KHMHO-aJanTalUs HACIEAyeT JINTepaTypHBIA
UCTOYHUK, T.€. SBIAETCS MHOIOYPOBHEBBIM IIPOM3BEICHHEM, HAXOIAIIMMCA II0]
BIMSHUEM OpUTHHAJIA, HO TaKXe U IOABEPKEHHBIM JIPYIMM BIMSHHUSAM, B IpoOlecce
aHaJIM3a KMHO-aJanTalui nbec TeHHeccH YUIIbAMCS Mbl UCIIOJIB3YyEM CPaBHUTEIbHBIN
MOJXO0/, KOTOPBIA, KPOME CPaBHHUTEIBHOTO AaHAIM3a CETMEHTOB (MIBMOB M IIbEC,
BKJIIOYAET B ce0sl aHAJIM3 KMHEMATOrpapUueCKuX TeXHHUK, a TAaKKe MHTEPTEKCTYyalbHbIX
U KOHTEKCTYyaJIbHbIX 3JIEMEHTOB, PEJIEBAHTHBIX MAJI1 MHTEPHPETAlUU U OLECHUBAHUS
aJanTanuu.

[TpousBenenust Tenneccu Yunbsmca ObLTH aJalTUPOBAHBI KaK VISl IIUPOKOTO,
TaK U JUIsl MajJoro sKkpaHa. XOTs B OOJBIIMHCTBE CBOEM 3TO KHMHO-3JaITallMM Ibec
VYunbsimca, Ha CErOJHAIIHUN JIeHb SKPaHU3UPOBAHbI TAK)KE MHOTOUHCIICHHBIE PACCKA3bI
¥ pomaH nucarens. V3 mATHaAuaTH 3KpaHMU3alMW, NPEANPUHATHIX 3a BpeMs JKU3HU
VYunesimca, 4eTbIpHaALATh — 3TO KUHO-afanTauuu ero mneec. Camble H3BECTHbBIE
poM3BeACHUsT YUIIbsiAMca ObUIM 3KpaHU3UpPOBaHbI B 50-€ IT. MpoLuIoro BeKka, B MepHoa
HauOoJbIIEeH MONyAsIpHOCTH aBTOpa. KuHO-amanTanuu 3TOro Mepuojia CUUTAIOTCS
HAaWIy4IIMMU 3KpaHU3alMsIMU Ipou3BeneHuN YuubsaMmca. Mcxonsd u3 3Tol NpUYHHEI, B
HaIlleM HMCCIIEAOBAHUU Mbl (POKYCHPYEM BHUMAaHHE Ha SKPAaHU3ALMAX 3TOTO BPEMEHH.
W3 cemu skpaHM3aLui, MpeacTaBieHHbIX B 50-€ roJibl, A aHaiu3a BHIOpaHbI YeThIpe
KMHO-aJlaliTallii, TPU U3 KOTOPBIX — 3TO SKPAHU3ALMHU JIYUYIIMX IbEC, HAMCAHHBIX
Tenneccu YunbsimcoMm («CTekisiHHbIN 3BepuHeny, «TpamBail “JKenanue”» n «Komka
Ha pacKaJeHHOU Kphimiey»), a yeTBepTas («M3 mopoasl OEryiemnoBy) CUUTaeTCs] BaXKHBIM
BKJIA/IOM B KMHOMOMYJISIPU3AIINIO CO3JaHHOTO YuisiMcoM oOpasa IOra.

AHanu3 4eTbIpex KHHO-BEpCUll Mpou3BeleHni Y ibsiMca JaeT MPeICTaBIeHUE O
YeThIpeX Pa3HbIX KHHEMATOTrpapHUuecKUX OTBETaX HA TEKCT YHIIbAMCA B OJHOM U TOM
Ke  KyJIbTypHO-UCTOPMYECKOM KOHTEKCcTe. B cBeTe CcOBpeMEeHHOW Teopuw,
paccMaTpUBAlOIIeH aJIanTalMi0 KaK «MHTEPTEKCTyaJbHBIA JAUATIOr, CIOCOOCTBYIOMUI
JTUHAMHYECKOMY OOMEHY MEXIY JTUTepaTypHbIM U KHHEMATorpauuecKuM TeKcTaMu, U
IIpY MOHMMAHUM KaHpPa KaK BAKHOTO MHTEPTEKCTYaJbHOT'O acleKTa aJanTalid, MBI



NpUIUIA K BBIBOAY, 4TO pexuccep Mpsunr Panmep, B ayxe CBOero TBOpYECTBA,
WCIIONIL30BAN SI3bIK KMHEMaTorpaduu, 4To0bl npeBpatuth «CTEKISIHHBIN 3BEpUHEI» B
(OKEHCKYK0 HCTOpHIO», M 4YTO TaKylo aJanTalyio, CO3JaHHYH [0 IpaBujIam
HOIMYJISIPHOTO KaHpa (IIpY 4eM 3KCIPECCMOHMCTUYECKAs Tparequsl Kpaxa WIUTIO3HM
TpaHcQOpPMHUpPYETCSI B HATypaIUCTUYECKYIO JpaMy O TMPEOJIOJICHUH KOMILIeKca
HEIOJHOLIEHHOCTH), HEJb3sl HU TOJIKOBaTb, HU OLEHUBAaTh Ha OCHOBE TOJIBKO JIMILb
JUTEPATYpHOro MCTOYHMKA. VcXonsd M3 NMOHMMaHUA aJalTallud Kak MPOAYKTa U Kak
nporiecca, 00yCcIaBIMBaeMOro KOHTEKCTOM CO3/JaHUSl M BOCHIPHUSATHS, a XOJE aHAJIN3a
bunpMma «Tpamsaii “XKenanue”» ObUIO IPOJEMOHCTPUPOBAHO, YTO, XOTS (DHIIBM U OBLIT
«HMCKaJICYeH» IEH3YPHBIMHU MpaBKaMH, OH, TEM HE MEHEe, MPEJCTABIsACT YHUKATbHYIO
aBTOPCKYIO paboTy, CO3JaHHYIO XYyJI0>KECTBEHHBIM BOOOpa)K€HHEM KHHOpeXHccepa
Onuun Kazana, koTopasi HE CBOJIUTCS K IPOCTOMY KOIUPOBaHUIO OpUTHHaia. Puibm
Puuapna bpykca «Kormika Ha packaJeHHOW KpHhIIIe», TpaHC(HOPMUPOBAHHBIHM, COTJIACHO
pELIEHUsIM IIEH30pOB, B CEMEHHYI0 MENoApaMy, YTBEPXKAAIOIIYI MNaTpuapXaibHbII
MOPSTIOK, SIBJISIET CO0OM «MaTepuanbHOe CBUACTENBCTBO cO6uUeca HaMepeHuit». B 1o xe
BpeMsl, BbI3bIBas BOCIIOMUHAHHUA O JIpYrux (uibMax peKuccepa U Hecs Ha cebe ero
aBTOPCKYIO I1€4aTh, OH CIIY’)KUT IPUMEPOM OTKPBITOIO TEKCTa, HAaxOJSIIErocs B
IIOCTOSIHHOM JlMajiore ¢ opuruHaigoM. Mcxos u3 NoHMMaHus ajanTaluy Kak mporecca,
B X0J1€ KOTOPOI0 JINTEPAaTypPHbII OPUTMHAJ IIPOITYCKAETCS YePe3 COZHAHUE peKuccepa u
JIPYrUX CO3JaTeie KapTUHBI, KaXIbli M3 KOTOPBIX IO-CBOEMY aJalTHUPYET
MPOU3BEICHUE JIUTEPATyphl, MBI Je€JaeM BbIBOA O TOM, 4To (uibM «M3 mopossl
OeryemnoBy SBISCTCS YHUKAIBHBIM KHHEMAaTOTrpapUUeCKHM IPOU3BEICHUEM, KOTOPOE
clenyeT TOJKOBAaThb M OLEHUMBATH KaK CaMOCTOSITEIbHOE IPOU3BEICHUE HCKYCCTBA.
Takoil BeIBOJ cienyeT u3 Toro, uyto pexuccep Cupnu JlromeT mpenacTaBiisieT B HEM
cBoe, JnemudonorusupoBaHHoe, rmpouteHue wmudpa o0 Opdee, B KOTOpOM
00HAPYKUBAIOTCS «IIEPEKIUYKI» C TEMaMHU U3 €ro COOCTBEHHOTO TBOpuecTBa. Kpome
TOro, ocobas MpauHas atmocdepa ¢(uiapbma HeceT Ha ce0e aBTOPCKYIO Ie4arb
omneparopa KapTHHBI.

N3ydyeHne  KUHO-BEpCHUM  MbEC, CO3JAHHBIX TEHHECCH  YHUIbIMCOM,
noareepxkaaeT MEeHne Pobepra CToma 00 aganTanuu Kak O «THIEPTEKCTE», KOTOPHIM
TpaHCQOPMHUPYET OPUTHHAI WIIM «THUIOTEKCT)» MOCPEICTBOM 0TOOpPA, aKIEHTUPOBAHUS,
KOHKpETHU3alluu, aKTyalu3allid W KPUTHUKUA. Bplpaxkas akTUBHOE OTHOUIEHUE K
OpUTHHAIy, OH CTAHOBUTCSI nepenucvléanuemM OpurnHaia.

KiroueBnle ciioBa:

1. npama 6. MHTEpTEKCT
2. pueM 7. KOHTEKCT
3. aganranus 8. xanp

4. TUTIePTEKCT 9. aBTOpPCTBO
5. TUIOTEKCT 10. ensypa.
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UvOD

1. Savremena americka drama na filmu

Americka drama je bila izazov za filmske stvaraoce jo§ od samog radanja filma
(kraj devetnaestog vijeka)®, kad su se u prvim specijalizovanim kino-dvoranama (eng.
nickelodeons®) prikazivali prvi kratkometrazni filmovi. Veliki uticaj na filmsku
produkciju s kraja devetnaestog vijeka imali su zabavni komadi (brodvejski mjuzikli,
skecevi, laka komedija i drama), a u prve dvije decenije dvadesetog vijeka viktorijanska
drama.’ Znacajnu ulogu za americki film prvih decenija dvadesetog vijeka, u smislu
udaljenja od manirizma i priblizavanja realizmu i modernizmu, imali su dramski
komadi Dejvida Belaska (David Belasco), pretodeni u &etrdeset americkih filmova.*
Ipak, pravi zaokret u filmskoj industriji oznacilo je adaptiranje dramskih komada koje
su ,raskrstile” sa tradicijom zabavne industrije i melodramske forme devetnaestog
vijeka. Naime, kad je, pod uticajem evropskog naturalizma, 1915. godine, osnovano
,Provinstaun pozoriste“ (“The Provincetown Players®), ,najuticajnija ameri¢ka
pozorisSna grupa s pocetka dvadesetog vijeka... prva S ozbiljnom umjetnickom

® nastupio je period rusenja tradicije viktorijanskog pozoriita, koje je bilo

agendom*
zasnovano na spektaklu i kompleksnoj, melodramati¢noj pri¢i i dekonstruisanju
tradicionalnih vrijednosti i institucija koje na tim vriijednostima pocivaju. U centru
tradicije savremene ameriCke drame bio je realizam, ukljucCenost, direktan odnos

pojedinca i savremenog svijeta, ali i poseban scenski dizajn - ,,selektivni realizam* koji

! Modern American Drama on Screen, eds. R. B. Palmer, W. R. Bray, Cambridge: Cambridge University
Press, 2013, 1.

2 Naziv nickelodeon potice od engleske rijeci nickel (5 centi) i gréke rijeci odeon (teatar), a odnosi se na
prve specijalizovane kino-dvorane koje su, pocetkom 20 v. bile namijenjene siromasnoj publici u velikim
gradovima. U ovim dvoranama se, u toku jedne veceri prikazivalo vise kratkometraznih filmova. Ubrzo
su ih zamijenile prave, bioskopske dvorane koje su po svemu li¢ile na pozorisne. Vidi: ibid., 1.

* Ibid., 2.

* 1bid., 5.

® Ibid., 3, “most influential American theatre group of the early twentieth century... the first with a serious
artistic agenda“. — Svi citati iz djela za koje u bibliografiji nije navedena srpska verzija, odnosno prevod
sa imenom prevodioca, prevod su autorke rada.



se odnosio na ,simbolicku upotrebu realistickih struktura i objekata“6

. Ozbiljnija
literatura brzo je nasla svoje mjesto u Holivudu. Od tridesetih godina 20. vijeka nije bilo
poznatog brodvejskog hita koji nije bio adaptiran za film.” Glavne figure savremenog
americkog teatra, ¢ija djela su do danas bila inspiracija za filmske adaptacije, koje su u
umjetnickom smislu ostavile poseban trag jesu: Judzin O'Nil (Eugene O'Neill), Tenesi
Vilijams (Tennessee Williams), Artur Miler (Arthur Miller), Sidni Kingsli (Sidney
Kingsley), Tornton Vajlder (Thornton Wilder), Lilijan Helman (Lillian Helman),
Vilijam Indz (William Inge), Kliford Odets (Clifford Odets), Loren Henzberi (Lorraine
Hansberry), Edvard Olbi (Edward Albee), Sem Separd (Sam Shepard), Dejvid Rejb
(David Rabe), Dejvid Mamet (David Mamet), Margaret Edson (Margaret Edson) i Toni
Kusner (Tony Kushner).

Ekranizacije dramskih komada tih velikih knjizevnih stvaralaca su, svaka na svoj
nacin i sa razli¢itim uspjehom, doprinijele da nove ideje dodu do Sire i raznovrsnije
publike, i na taj nacin promijene ne samo razvoj americkog filma nego i americke misli.
U narednom dijelu da¢emo kratak osvrt na adaptacije poznatih dramskih komada
(mnoge od njih su dobile Pulicerovu nagradu) koje su nastale od 30-ih godina
dvadesetog vijeka do prve decenije dvadeset prvog vijeka, a koje vodeéi teoreticari u
oblasti studija filmske adaptacije, R. B. Palmer (R. Barton Palmer) i V. R. Brej (W. R.
Brej), izdvajaju kao reprezentativne®. Neke od njih, vidje¢emo, sluze kao svjedoGanstvo
borbe filmskih stvaralaca da, uprkos mnogobrojnim ograni¢enjima vezanim za istorijski
trenutak u kome su stvarali, iznadu nac¢in da misli velikih dramskih pisaca (promisljanja
0o univerzalnim egzistencijalnim temama, politickim 1 socijalnih problemima,
preispitivanja ameri¢kih mitova, rodnih 1 klasnih kategorija, zabranjene seksualnosti 1
sl.) prenesu sirokoj publici.

Slijepa ulica (Dead End, 1935), drama Sidnija Kingslija, adaptirana je u
istoimeni film Vilijema Vajlera (William Wyler) 1937. godine, koji ostaje zapamcen
kao jedan od najradikalnijih realistickih filmova 30-ih.® Pored modifikacija pod

j Ibid., 5, “symbolic use of realistic structures or objects*.

Ibid., 2.
8 U prvoj obuhvatnoj studiji iz ove oblasti (Modern American Drama on Screen, eds. R. B. Palmer, W. R.
Bray, Cambridge: Cambridge University Press, 2013), R. B. Palmer i V. R. Brej izdvajaju petnaest eseja o
filmskim adaptacijama ¢uvenih ameri¢kih drama kojima su ova djela dobila ,,drugi“ Zivot i stekla svjetsku
reputaciju.
9 Amanda Ann, Klein, “Realism, Censorship, and the Social Promise of Dead End*, in: Modern American
Drama on Screen, 9.



pritiskom tek oformljenog cenzorskog tijela, Koda proizvodnje (uklanjanja prikaza
nasilne smrti, nedvosmislenog prikaza predstavnika zakona, uklanjanja profanog i
politi¢ki nekorektnog jezika) i onih pod uticajem konvencija klasi¢énog holivudskog
filma (jasnije ocrtavanje likova u smislu fokusiranja na muskog protagonistu), film
predstavlja Zestoku kritiku druStva. Eksplicitna kritika druStvenih problema
(gangsterskog nacina Zivota, kriminala, siromastva, surovo kaznjavanje djece), simpatije
prema sindikalnom organizovanju i dvosmisleni kraj, ovaj film ¢ine radikalnijim cak 1
od standardnog realistickog filma tridesetih.’®

lako je u filmskim krugovima adaptacija drame Nas grad (Our Town, 1938)
Torntona Vajldera ocijenjena kao neuspjesna, najvise zbog holivudskog sre¢nog kraja, u
kome smrt postaje samo ruzan san iz koga se junakinja budi, i upotrebe filmskog
realizma umjesto brehtovske prazne pozornice, film Sema Vuda (Sam Wood),
snimljen 1940. godine, zadrzao je glavnu pricu, brzinu, strukturu, dijalog i ideju drame.
U umjetnickom smislu, film je znacajan jer je primjer upotrebe nekonvencionalnih
filmskih tehnika (neobi¢ni kadrovi, voice-over, krupni plan, ekspresionisticko
osvjetljenje, dvostruka ekspozicija, paralelna montaza (eng. cross-cut editing), namjerno
ponavljanje scena, isticanje specificnih objekata u prvi plan) kojima se, kroz filmski
medij, uspjesno prenosi Vajlderova ideja o smislu, naizgled obicnih, trenutaka naseg
Zivota.*?

Relativnho vjerna transformacija Milerove drame iz 1949. godine, Smrt
trgovackog putnika (Death of a Salesman, 1951) nije nasla put do ire publike.*® Uprkos
pozitivnoj kritici, adaptacija Stenlija Kramera™, nije ostavila trag u americkoj kulturi, za
razliku od pozorisne verzije.”® lako krivicu zbog neuspjeha neki kriticari pripisuju
Milerovoj nesposobnosti da prevazide prezir prema Holivudu i1 ucestvuje u radu na
filmskoj produkciji, kritika filma je prvenstveno usmjerena na eliminisanje politicke

dimenzije drame.’® Tragi¢na vizija ameri¢kog iskustva, pri¢a o obi¢nom Amerikancu

19 1bid., 16-24.

! David Eldridge, “Filming Our Town (1940) or the Problem of 'looking at everything hard enough®, in:
Modern American Drama on Screen, 29.

2 1pid., 31, 38-44

B R B Palmer, “Screening Death of a Salesman: Arthur Miller's Cinema and Its Discontents®, in:
Modern American Drama on Screen, 56.

! Jako je film rezirao Laslo Benedek (Laszl6 Benedek), ovaj film je vise nosio Zig producenta Stenlija
Kramera (Stanley Karamer). Vidi: ibid., 58.

5 1hid., 60.

1% Ibid., 61.



koji iskupljenje i sigurnost za porodicu nalazi u samoubistvu shvatajuc¢i da ,,zivot
posvecen prodaji robe na nacin da prodas$ sebe ne donosi finansijsku sigurnost iako te

odvaja od porodice*!’

, U filmu se pretvara u pri¢u o mentalno poremeéenom covjeku
¢ija ga autodestruktivnost ¢ini drugacijim od ostalih.*®

Vilijam Indz, ¢ije djelo sluzi kao komentar poslijeratne americke
psihoseksualnosti'®, izvrsio je znaajan uticaj na americki film. Adaptacija njegove
drame Vrati se, mala Sebo (Come Back, Little Sheba, 1950) u istoimeni film Danijela
Mana (Daniel Mann) iz 1952. godine, predstavlja vizuelni ekvivalent Indzove
zaokupljenosti rodnim temama®. Uprkos cenzuri, film je nasao put do Holivuda
zamjenjuju¢i temu seksualnog sagreSenja moralnom porukom o seksualnom
obrazovanju.?! Adaptacija je produkt cenzure pedesetih u smislu rekapitulacije duplog
standarda o nedozvoljenom seksu i izmjena koje se ticu seksualnog sagreSenja junakinje
I seksualnih frustracija glavnog junaka (isticanjem negativnih crta antagoniste,
naglasavanjem romantizma glavnog junaka i predstavljanjem alkoholizma ne kao izraza
seksualne Zelje i zgadenosti zivotom, nego kao bijega od iznevjerenih snova). Ipak,
vizuelni jezik filma koji naglaSava voajerizam 1 fetiSizam glavnih likova doprinosi da
se, pored teme izgubljene mladosti, istakne (zabranjena) tema eroti¢nosti i da se, na taj
nadin, ozivi podtekst drame.?

Drama o ,,moralnim vrijednostima i ispjehu“® Veliki noz (The Big Knife, 1949)
Kliforda Odetsa, ekranizovana je bez vecih izmjena, 1955. godine, u istoimeni film, u
reziji Roberta Aldriha (Robert Aldrich). Iskupljujuéa mo¢ smrti i ovom dramom (i
filmom) prikazuje se kao rjeSenje za moralnu dilemu (izbor izmedu slave i
samopostovanja) koji su eho Odetsove li¢ne moralne dileme.”* Pored minimalnih
izmjena scenskih elemenata, manjih promjena radi Saobrazavanja sa Kodom
proizvodnje (vulgaran jezik, scena sa abortusom) i isticanja aluzija na racun povr$nosti

holivudskog filma, film je upecatljiv po estetskim kvalitetima (naglasavanje sporta kao

7 1bid., 18. “life devoted to selling goods by selling himself has brought no financial security even as it
has alienated him from the family*.

'8 Ibid., 63.

19 John S. Back, “Come Back, Little Scopophile: Williams Inge, Daniel Mann, and Cinematic Voyerism*,
in Modern American Drama on Screen, 90.

% bid., 91.

“! 1bid., 91.

? Ibid., 97-107.

2 Christopher Ames, “The Big Knife: Hollywood's 'Fable About Moral Values and Success,' a Movie
About the Movies®, in: Modern American Drama on Screen, 113.

? 1bid., 120.



motiva koji glavnog junaka postavlja kao borca u ringu, neobi¢ni uglovi kamere,
elementi crnog filma, razvoj glavnih likova i izbor glumaca).?® lako nije mogao biti
direktna kritika progona komunista, film je, kao i drama, kritika holivudskog sna o
materijalnom uspjehu koji ljude pretvara u robu, ali i slika ,,povezanosti umjetnosti,
masovne zabave i politike u poslijeratnoj Americi“?.

Grozdica na suncu (A Raisin in the Sun), autorke Loren Henzberi, premijerno
prikazana 1959. godine, kao prvo djelo crnog autora prikazano na brodvejskoj
pozornici, ekranizovana je 1961. godine, u reziji Danijela Petrija (Daniel Petrie) sa
Sidnijem Poatjeom (Sidney Poitier) u glavnoj ulozi. Film vjerno prenosi dijalog i radnju
drame?’, ali izostavlja provokativne teme (isticanje bijelog paternalizma i pot&injenosti
crnih radnika).?® Nerealizovani filmski scenario, medutim, razotkriva zaokupljenost
Henzberijeve socijalnom dimenzijom (rasnu i socijalnu nejednakost) kojih nema ¢ak ni
u drami.?® Ipak, iako scenario pokazuje zaokupljenost vezom izmedu psiholoske i
socijalne dimenzije (odnosom mjesta i zdravlja), koji se ocituje u detaljnijem prikazu
mjesta Zivljenja, grada 1 prikaza unutrasnjeg zivota glavnog junaka, elementi
psihopatologije su zadrzani na filmu, kao 1 dvosmislenosti originalne drame, zbog ¢ega
se film smatra upecatljivim filmskim ¢itanjem drame Henzberijeve.*

U adaptaciji drame Djeciji sat (The Children's Hour, 1934) iz 1936. godine,
poznate pod nazivom Njih troje (These Three), u vrijeme kad je Kod proizvodnje bio
tek stupio na snagu, optuzbe za lezbijski odnos su zamijenjene optuzbama za zabranjenu
ljubav vjerenika i prijateljice, Sto je bilo dramski neuvjerljivo rjeéenje.31 Godine 1961,
kad je na scenu stupila eksperimentalna avangardna drama, Vajlerova nova verzija pod
imenom Djeciji sat, koja u filmsku pri¢u vraéa temu lezbijskog odnosa, proglasena je

,.kulturnim antikvitetom*2

. Ipak, ova adaptacija je u umjetnickom smislu bolja s
obzirom na to da je scenarista poboljSao neke elemente drame (narativnu strukturu i

motivaciju likova), unio elemente tenzije i duhovitosti, i izmijenio kraj, Vajler pokazao

% Ibid., 123

% |bid., 127, “interwining of art, mass entertainment, and politics®.

" Martin Halliwell, “Adapting Lorraine Hansberry's Sociological Imagination: Race, Housing, and
Health in A Raising in the Sun®, in: Modern American Drama on Screen, 130.

% Ibid., 133.

* Ibid., 130-131.

* Ibid., 146.

31 Neil Sinyard, “Double Vision: The Film Adaptations of The Children's Hour*, in: Modern American
Drama on Screen, 152.

%2 |bid., 154, “cultural antique*.



zrelije vladanje filmskim tehnikama, a glumci ve¢e majstorstvo.*® lako se, kao i u drami
ne pominje zabranjena rije¢ ,,lezbijka®, ova filmska verzija prenosi glavnu ideju drame
0 ,zivotima uniStenim lazima, nepravednim optuzbama, kolektivnhom histerijom,

predrasudama i netolerancijom3*

1 naglasava da samoubistvo glavne junakinje, ¢in
bezuslovne ljubavi, ima mnogo kompleksnije znagenje.*

Napisana 1941. godine, a zbog kontroverznog materijala objavljena tek 1955,
Dugo putovanje u no¢ (Long Day's Journey into Night), prema misljenju kritiara
najbolja drama Judzina O'Nila, adaptirana je za ,,veliki ekran* u reziji Sidnija Lameta
(Sidney Lumet) i premijerno prikazana 1962. godine na Kanskom festivalu.*® Lametova
adaptacija se ne smatra uspjeSnom adaptacijom jer je izraz sukoba filmskog realizma i
O'Nilovog ,,pravog realizma®, koji pociva na ,,metafizickom bicu i na uticaju govora na
bi¢e«*’. Uprkos namjeri da ostane vjeran originalu, reditelj je modifikacijom dijaloga,

% Promjenom mizanscena

scenografije 1 likova dao svoje tumacenje drame.
(premjestanjem drame iz klaustrofobi¢nog okruzenja u spoljni ambijent), koja je
uzrokovala promjenu karakterizacije, Lamet je narusio piS€evu ideju o samoizazvanoj
tragediji.*® Idejom o promjenljivosti likova, film je dobio melodramati¢an ton i narusio
O'Nilovu ideju o ritualnom ponavljanju koja upucuje na stalno prisustvo proslosti u
sadanjosti*’. Pored toga, facijalnom ekspresijom glumaca i promjenom lokacija, film je
skrenuo paznju sa govora koji je suitina drame*, a favorizovanjem protagonista i
uklanjanjem poetskog dijaloga pruzio drugaciji emocionalni doiivljaj“’z.

Ameri¢ki film 60-ih godina, pod uticajem evropskog filma novog talasa, rusi
cenzorske konvencije ranijih dekada, $to je i vidljivo u adaptacijama ovog perioda.

Zahvaljuju¢i promjeni druStvene klime 60-ih i liberalizaciji cenzorskih tijela
koja je dovela do emancipacije americkog filma u kome reditelj postaje autor, film Ko

se boji Virdzinije Vulf (Who's Afraid of Virginia Woolf, 1962), zasnovan na drami

% Ibid., 156-162

% Ibid., 165., “lives destroyed through deceit, unjust accusation, collective hysteria, bigotry, and
intolerance®.

% Ibid., 165.

% Mary F. Brewer, “Sidney Lumet's Family Epic: Re-imaging Long Day's Journey into Night*, in:
Modern American Drama on Screen, 167-168.

%" |bid., “metaphysical being and the implications of the character's speech in relation to that core being.
* Ibid., 170.

* Ibid., 172-173.

“¥bid., 174-175.

“* 1bid., 175-176.

“ 1bid., 178, 182.



Edvarda Olbija, prikazan je gledaocima ispod osamnaest godina u necenzurisanoj
verziji®®. U reZiji Majka Nikolsa (Mike Nichols), film je, ne odstupajuéi mnogo od
originalne drame (skra¢enje nepotrebnog dijaloga, ,,otvaranje” drame, ublazavanje
seksualnih referenci)** pretogen u ,,duboko ljubavnu pricu.«*

Drama Sema Separda Ludi od ljubavi (Fool for Love, 1983), u kojoj ,,porodiéne
veze predstavljaju centralni dio mitologije“*® pretoena je, 1985. godine, u istoimeni
film u reziji Roberta Altmana (Robert Altman). Ova filmska adaptacija se ne smatra
znaCajnim umjetnickim dostignu¢em budu¢i da se ,,mitska dimenzija zrtvuje zarad
psiholoske price i vizuelne autenti¢nosti“*’. Zbog upotrebe filmskih tehnika, poput
»otvaranja drame® i fleSbekova, ,,fizicki intenzitet“*® drame i ideja da ,,realnost lezi u
umu**®, nisu uspjesno preneseni na film, a konvencionalni zaplet 1 intrigantni likovi koji
naglasavaju senzacionalizam price (u skladu sa holivudskim standardom psiholoSkog
realizma)*, uvodenje novih likova, i razlika izmedu onoga $to vidimo u flesbekovima i
onoga §to Gujemo, doprinose negativnom dozivljaju.>

Film Entoni Drazana (Anthony Drazan) Lijek za nesanicu (Hurlyburly, 1998),
zasnovan na drami Metez (Hurlyburly, 1984) Dejvida Rejba, prepoznatljiv je po
filmskom stilu reditelja (krupni plan, dvoplan, plan-kontra plan) ali i svojevrsnom
glumackom stilu. Metod glume ,,bez strukture (od glumaca se ne zahtijeva da traze
koherentnost u likovima nego da u karakterizaciji ,,ukljude slike, jezik i radnje**? tako

“*3 prenosi stanje likova) u ovom filmu

da ,cCitav niz kontrastnih tonova i gestova
savrSeno odgovara filmskoj pric¢i, koju pokrecu likovi koji nisu u stanju da se izbore sa
istorijskim trenutkom (devedesete godine u Americi) u kome dominiraju masovni

mediji i u kome osnovne ljudske vrijednosti gube smisao.**

* David Lavery and Nancy Mc Guire Roche, “Hollywood's Who's Afraid of Virginia Woolf?: Breaking
the Code*, in: Modern American Drama on Screen, 167-168, 191.

“ Ibid., 197-198.

* Ibid., 194, “profound love story*.

* Annette J. Saddik, “Sex, Lies, and Independent Film: Realism and Reality in Sam Shepard's Fool for
Love*, in: Modern American Drama on Screen, 205, “family ties occupy the forefront of ... mythology*.
" Ibid., 208, “sacrificing the power of myth to psychological narrative and visual authentication®.

*® Ibid., 207, “physical intensity*.

* Ibid., 209, “reality is ... based in ... the mind*.

* Ibid., 210.

*L Ibid., 214.

%2 Laurence Raw, “Actor, Image, Action: Anthony Drazan's Hurlyburly (1998)<, in: Modern American
Drama on Screen, 224, “engage image, language, and action.*

> |bid., 227, “contrasting tones and gestures*.

> Ibid., 235.



U uspjesnije adaptacije novijeg doba, Palmer i Brej izdvajaju film Oleana
(Oleanna, 1992) Dejvida Mameta iz 1994. godine, koji predstavlja upecatljivo filmsko
oblikovanje ideje o krahu ideala intelektualne zajednice®; film Snaga duha (Witt,
2001), ekranizacija istoimene drame Margaret Edson iz 1995. godine, u reziji Majka
Nikolsa (Mike Nichols), koja je ilustracija intertekstualnih veza izmedu drame
spisateljice, poezije Dzona Dona (John Donne) i filmskog scenarija® i mini-seriju
Andeli u Americi (Angels in America) Majka Nikolsa (Mike Nichols) iz 2003. godine,
ekranizacija drame Tonija KuSnera, koja je uspjeSno filmsko uobli¢avanje prie o
ljubavi i gubitku u periodu Reganove vlade i pojave side.’

Od svih dramskih tekstova americkih pisaca, po svom uticaju na americki film i
kulturu, posebno se izdvaja ekranizovano dramsko djelo Tenesija Vilijamsa.
Vilijamsovo djelo je imalo ogroman uticaj ne samo na visoku kulturu i knjiZzevni
establiSment, ve¢ je, dosezu¢i do Sire publike, uticalo na razvoj americkog filma i
promijenilo tokove ameri¢ke kulture i misli. Cinjenica je da su filmske verzije njegovih

djela dobile, u istoj mjeri kao i dramska ostvarenja, status kulturnog mita.

% Brenda Murphy, “David Mamet Brings Film to Oleanna“, in: Modern American Drama on Screen,
238-254. Mamet uspijeva da stvori upecatljivo filmsko djelo sofisticiranom upotrebom krupnog plana,
posebnim tehnikama montaze, dodatim scenama i vizuelnim metaforama.

% John D. Sykes, Jr., “To What End a Cinematic Wit?*, in: Modern American Drama on Screen, 256.

%" Skraéenje dijaloga i izostavljanje nekoliko scena u filmu Andeli u Americi nisu i3li na Stetu zapleta,
karakterizacije i tema. OpSirnije o ovom filmu vidi kod: Tison Pugh, “Theatrical, Cinematic, and
Domestic Epic in Tony Kushner's Angels in America“, in: Modern American Drama on Screen, 271-288.



2. Tenesi Vilijams i ameri¢ka drama

Tenesi Vilijams, ,,pjesnik ljudskog srca“ i ,loreat odbagenih“®®, zauzima
posebno mjesto u americkoj knjizevnosti.

Jedan od najeminentnijih izucavalaca americke drame i pozorista, Kristofer
Bigzbi (C.W.E. Bigsby), u studiji objavljenoj 1984. godine® isti¢e da je u periodu
poslije Drugog svjetskog rata Tenesi Vilijams dominirao ameri¢kim pozoristem vise od
jedne decenije 1 bio jedna od klju¢nih figura koje su americku dramu uzdigli na visi
nivo, a Brodveju donijeli moralnu ozbiljnost i estetsku osjetljivost.®® Godine 1997, u
Uvodu za jedno od najpoznatijih Stiva o VilijamsuGl, Metju C. Rudané (Matthew C.
Roudané) naglasava da je zbog .originalnosti pozorisne imaginacije“®® Vilijams

“03 tvrdi Rudané,

zasluzio centralnu poziciju u americkom pozoristu. Kao ,,pjesnik srca
Vilijjams je, kombinujuéi liri¢nost i eksperimentalizam, donio ne samo preporod
americkoj poslijeratnoj drami nego i prosirio granice teatralnosti.

Najnovija istrazivanja potvrduju visok estetski kvalitet Vilijamsovih drama i
njegovo istaknuto mjesto ne samo u americkoj drami i kulturi ve¢ i u domenu drame,
pozorista i filma Sirom svijeta.

U studiji iz 2005. godine, Alisa Smit Hauard (Alycia Smith-Howard) i Greta
Hajncelman (Greta Heintzelman) potvrduju Vilijamsovu danasnju popularnost:
dvadeset godina nakon smrti Tenesija Vilijamsa (1911-1983), ¢asopis USA Today
proglasio ga je najvecim 1 najplodnijim dramskim piscem Amerike.** 1 danas, vise od
trideset godina nakon Vilijamsove smrti, njegovo djelo predmet je izu¢avanja nauc¢nika

1 inspiracija pozoris$nih 1 filmskih stvaralaca, a njihova paznja nije usmjerena samo na

Vilijamsova najpoznatija djela ve¢ 1 na njegove rane drame, jednocinke 1 neobjavljena

%8 Greta Heintzelman, Alycia Smith, Critical Companion to Tennessee Williams: A Literary Reference to
His Life and Work, New York: Facts on File, 2005, xi, “poet of the human heart®, “Laureate of the
Outcast®,

% C.W.E. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth-Century American Drama, Cambridge:
Cambridge University Press, 1985, preface.

% Ostali dramaticari koje Bigzbi navodi jesu Artur Miler i Edvard Olbi. bid., 14.

® The Cambridge Companion to Tennesee Williams, ed. Matthew C. Roudané: Cambridge: Cambridge
University Press,1997, Intro, 1.

%2 |bid., “the original nature of his theatrical imagination®.

% Ibid., “poet of the heart*.

® Greta Heintzelman, Alycia Smith, op. cit., Xi.



djela.®® Hauard i Hajncelman isticu Vilijamsovu svjetsku slavu: prema rije¢ima
njegovog biografa Lajla Leverica (Lyle Laverich), Vilijams je vise od svih dramaticara
priznat i igran u svijetu: u Rusiji, Vilijams je poslije Cehova najée$ée izvoden pisac, a
Sirom svijeta njegove najpoznatije drame: Staklena menazerija (The Glass Menagerie),
Tramvaj zvani zelja (Streetcar Named Desire), Macka na usijanom limenom krovu (Cat
on a Hot Thin Roof) i No¢ iguane (The Night of the Iguana) — dozivljavaju viSestruka
ponovna izvodenja svake godine, od kojih se u novije vrijeme isti¢u Tramvaj zvani Zelja
sa Kejt BlanSet u ulozi Blans iz 2010. godine, verzija Tramvaj zvani Zelja sa viSerasnom
glumackom postavkom rediteljke Emili Man iz 2012. godine i Macka na usijanom
limenom krovu sa Skerlet Johanson iz 2013. godine.®

Harold Bloom (Harold Bloom)®, jedan od vode¢ih knjizevnih kritidara, u studiji
iz 2007. godine istice da je Vilijams ,najknjizevniji... najrjeCitiji i najprimjereniji
americki dramati¢ar do danas“®®. Blum, koji Vilijamsa karakterie kao ,,dramati¢nog
liricara“®, isti¢e visoki estetski kvalitet drama: Staklena menazerija, Tramvaj zvani
zelja, Iznenada proslog ljeta (Suddenly Last Summer) i Ljeto i dim (Summer and
Smoke).

U skorasnjoj studiji (2014), Brenda Marfi (Brenda Murphy) istice da su

novoobjavljena Vilijamsova djela omogucila da se Vilijamsov opus sagleda iz nove

% Godine 1999. produkcija jedne od prvih Vilijamsovih drama Not About Nightingales (Ne o slavujima)
dobila je izvrsne kritike na Brodveju i u Londonu; 2003. godine, starije i neobjavljene drame su izvedene
na pozornici u Hartfordu; iste godine, nova filmska verzija romana Rimsko proljeée gde Stoun (The
Roman Spring of Mrs. Stone) prikazana je na televiziji Showtime; Godine 2004, nekoliko Vilijamsovih
drama dozivjele su ponovna izvodenja i prvi put je izvedeno nekoliko jednocCinki; 2003. godine,
produkcija drame Macka na usijanom limenom krovu naisla je na ogroman uspjeh na Brodveju; a 2005.
godine, ponovo su izvedene Tramvaj zvani Zelja | Staklena menazerija; 2005. godine, izasla je DVD
kolekcija najvaznijih Vilijamsovih filmova, a 2008. godine snimljen je film po Vilijamsovom scenariju
The Loss of a Teardrop Diamond (Siucaj izgubljenog dijamanta). Godine 2011. odrzane su konferencije
(na Univerzitetu u Perudi, Univerzitetu Nanciu Francuskoj, Univerzitetu Dzordztaun, Arena Stejdz u
Vasingtonu D.C.) i festivali (Knjizevni festival Tenesija Vilijamsa i festival u njegovom rodnom gradu
Klarksdejlu, u Misisipiju) povodom stogodi$njice njegovog rodenja. O novim izvodenjima Vilijamsovih
drama vidi kod: R. Barton Palmer, William Robert Bray, Holywood's Tennessee: The Williams Films and
Postwar America, Austin: University of Texas Press, 2009, 14, i kod: Brenda Murphy, The Theatre of
Tennessee Williams, New York: Bloomsbury Publishing, 2014, 6.

% O ponovnim izvodenjima ostalih drama, dramama koje su izvedene po prvi put, eksperimentalnim
verzijama ne samo na Brodveju nego i Sirom Amerike opsirnije vidi kod: Brenda Murphy, op. cit., 67, i
kod Greta Heintzelman, Alycia Smith, op. cit., x.

%7 Harold, Bloom, Bloom's Modern Critical Views: Tennessee Williams, New York: Infobase Publishing,
2007.

% \bid., 2,4, “the most literary... the most articulate and adequate of American dramatists up to this
moment, Bloom, 2, 4.

% Ibid., 3, “dramatic lyrist*.
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perspektive’. Zahvaljujuéi novoobjavljenim Vilijamsovim dramama iz tridesetih, tvrdi
ta autorka, Vilijamsa dozivljavamo i kao drustveno angazovanog pisca, a objavljivanje
drama napisanih poslije 1961. godine omogucava nam da Vilijamsove posljednje
decenije stvaralaStva kriti¢ki revalorizujemo.

Da je Vilijams zivio da bi pisao, potvrduje njegova CetrdesetogodiSnja karijera,
tokom koje je napisao Cetrdeset pet duzih i Sezdeset krac¢ih drama, niz scenarija, kratkih
prica, eseja i tomova poezije. Prvi put objavljena nakon 2000. godine, pisma’,
zabilj eske’ i drame iz ranog perioda otkrivaju njegovu neutoljivu zed za pisanjem, cak i
u posljednjim decenijama zivota, tokom kojih je njegova karijera bila na izdisaju.

Vilijamsovu karijeru Bigzbi opisuje kao tranziciju sa politicki angazovanog
pisanja u ranoj fazi stvaralastva na apoliticnost srednjeg perioda i antipoliti€nost
posljednjih decenija.”® Vilijams je karijeru zapoceo kao politicki pisac tridesetih godina,
kad je njegove drame izvodila radikalna pozori$na trupa Mimicari (The Mummers).
Uzasi rata i postnuklearno kapitalistiCko doba, koje materijalnu dobit promovise kao
dominantnu vrijednost, kao i op3ta paranoja od nepoznatog u eri makartizma,”
intenzivirali su Vilijamsov osje¢aj nesigurnosti i otudenja, iz kojih je izlaz trazio u

nostalgi¢noj ¢eznji za vrijednostima starog doba, koje se, iako optere¢eno grijesima

" Brenda Murphy, op. cit., 3.

" Tennessee Williams, The Selected Letters of Tennessee Williams, Vol. 1, 1920-1945. Eds. Albert J.
Devlin, Nancy, M. Tischler, New York: New Directions, 2000; and Volume. 2, 1945-1957. Eds. Albert J.
Devlin, Nancy, M. Tischler, New York: New Directions, 2004.

"2 Tennessee Williams, Notebooks, ed. Margaret Bradham Thornton, New Haven CT: Yale University
Press, 2007.

3 C. W. E. Bigshy, op. cit., 12.

™ Glavna prepreka Ajzenhauerovom programu umijerenosti bila je antikomunistidka histerija &iji je
najistaknutiji predstavnik bio senator Makarti, predsjednik senatskog Komiteta za vladine djelatnosti.
Tokom 1953. godine i pocetkom 1954. godine, Makarti je predsjedavao nizu javnih saslusanja u vezi s
toboznjom subverzivnom djelatnos¢u u ministarstvima inostranih poslova i odbrane. Veliki broj drzavnih
sluzbenika bio je optuzen za subverziiju, dok je jedna nedoli¢na grupa biv§ih komunista sticala novu
karijeru kao profesionalni svjedoci. Ni administracija ni kolege senatori nisu bili spremni da se
suprotstave Makartiju, iako je njegova djelatnost zakocila efikasnost vlade i nanijela Stetu gradanskim
slobodama i reputaciji Amerike u svijetu. Dva mlada Makartijeva pomo¢nika, Roj Kon i Dejvid Sajn,
putovali su Evropom da bi iz biblioteka sluzbi za informacije SAD uklonili sve komunisticke knjige koje
su narocito $tetile ugledu Amerike u svijetu. U prolje¢e 1954. godine, Makarti je optuZio oficire armije
SAD da su bili preblagi prema komunistima. Ministarstvo rata je optuzilo Makartija da se sluzi
prijetnjama da bi obezbijedio privilegije Sajnu. Nakon toga, Senatski komitet je ispitivao optuzbe i
protivoptuzbe, §to je javno prenoseno preko televizije. Marta 1954. godine, Ajzenhauerova administracija
je osudila Makartija i Kona, koje je Senat propisno kaznio u decembru. Uprkos tome §to se na ovaj Cin
gleda kao na formalni kraj ¢istki, mnogi od najtezih progona su i dalje trajali, a zakoni donijeti u 0voj
histeriji ostali su u zbirkama propisa sve do '70-ih, pa i dalje. Nakon optuzbi za zloupotrebu Senata,
Makarti je nestao, i ubrzo nakon toga umro, 1953. godine. OpSirnije o makartizmu vidi kod: Henri
Bemford Parks, Istorija Sjedinjenih Americkih Drzava, prev. Aleksandar Petrovi¢, Krsto Radovic,
Beograd: RAD, 1985, 700, i kod: Filip Dzenkins, Istorija SAD, prev. Ljiljana Nikoli¢, Beograd: ,,Filip
Visnji¢, 2002, 95.
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korupcije 1 rasne nejednakosti, Cinilo liri¢nijim od surovog pragmatizma savremenog
doba. Zauzimajuéi stav boema, umjetnika, idealiste, nekonformiste i ,,romantika u
neromanticnom svijetu®, Vilijams se okrece od direktne preokupacije socijalnim
strukturama, a njegovi likovi sve vise bjeze od kauzalnosti u svijet alkohola, iluzija,
krhke seksualnosti i licnih odnosa.

Od svih dramaticara na Brodveju, Vilijams je dozivio najvecu slavu u prvih
petnaest godina poslije rata. U periodu izmedu 1945. 1 1961. godine, petnaest njegovih
drama je igrano na Brodveju, a sedam adaptirano za film™, ¢ime je nadmasio sve
ameri¢ke pisce toga doba.”® Filmske adaptacije drama poveéale su Vilijamsovu
popularnost, pa je Vilijams postao vodeca figura Amerike i svjetski priznato ime. U tom
periodu dobio je Cetiri nagrade UdruZenja dramskih kriticara, dvije Pulicerove nagrade,
jednu Toni nagradu i izabran je za ¢lana Nacionalnog instituta za umjetnost i
knjizevnost. Od No¢i iguane, 1961. godine, posljednje drame koja je zavrijedila paznju
kriticara 1 javnosti, pa sve do smrti 1983. godine, Vilijamsova popularnost strmoglavo
opada. U posljednje dvije decenije stvaralastva, Vilijams napusta poetski realizam koji
ga je proslavio i okre¢e se avangardi i umjetniCkom pozori$tu. Drame nastale u tom
periodu su okarakterisane kao inferiornije u odnosu na njegovo ranije stvaralastvo, a
nekada najpopularniji pisac odjednom postaje najocrnjeniji. Ipak, i u tom periodu
izvodeno je jo$ Sest novih drama na Brodveju. Ostale, nove, izvodene su van Brodveja i
u ostalim gradovima Amerike, a njegove poznate drame su doZivjele ponovna izvodenja
na Brodveju i van njega. Takode, zahvaljujuéi steCenoj reputaciji, u tom periodu je
snimljeno jo$ osam filmskih adaptacija.

lako se u njegovom djelu prepoznaju razli€iti knjiZzevni 1 umjetnicki uticaji77,
Vilijamsova originalnost je neosporna. Saroliki Vilijamsov opus najvise pamtimo po
jeziku, ¢ija poeti¢nost je americku dramu oslobodila od ogranicenja realizma. U Zelji da

nade verbalne ekvivalente za unutra$nja stradanja svojih junaka, on je stvorio novi Zanr

7> 7a film je u tom periodu (1961. godine) adaptiran i roman Rimsko proljece gospode Stoun u reziji
Hosea Kvintera (José Quintero).

" R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 1.

"'U Vilijamsovom djelu primje¢ujemo slike potisnutih Zelja i skrivene seksualnosti Harta Krejna i D. H.
Lorensa, osjecaj za tragicno Judzina O'Nila, ekspresionisticke elemente Strindberga, tehnicke i
imazisticke moguénosti francuskog simbolizma, elemente nadrealizma, Cehovljev ambijent i simbol,
poetski stil Emili Dikinson, Volta Vitmana i Krejna, ali i uticaj Brehta, Sartra, Remboa, Van Goga i
engleskih romanti¢ara. O knjizevnim uticajima na Vilijamsa vidi kod: Matthew C. Roudané, op. cit.,
Intro, 2, i kod Nancy M. Tischler, Student Companion to Tennessee Williams, Westport: Greenwood
Press, 2000,18.
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poznat kao ,lirska drama®“. Traze¢i da jezik svojih drama obogati neverbalnim
elementima teatra (upotrebom svjetla, muzike, seta i govora tijela), Vilijams je
inaugurisao koncept novog, ,plasticnog pozorista®, koje ¢e zamijeniti iscrpljeno
pozoriste realistickih konvencija, ustanovljene standarde o zanru i norme strukturne i

tematske ispravnosti:

Ekspesionizam i sve ostale nekonvencionalne tehnike u drami imaju samo jedan
validan cilj, a to je blizi pristup istini. Kad neka drama koristi nekonvencionalne
tehnike, ona ne, ili zasigurno ne bi trebalo da pokusava da izbjegne odgovornost
bavijenja stvarnoscu, ili tumacenja iskustva, ve¢ pokusava ili treba da pokusava da
nade blizi pristup, dublji i Ziviji izraz stvari. Prava realisticna drama sa pravim
friziderom i autenticnim kockama leda, likovima koji govore isto kao i publika
odgovara akademskom pejzazu i ima kvalitet fotografske slicnosti. Svi danas treba
da znaju nebitnost fotografskog u umjetnosti: da je istina, Zivot ili stvarnost
organska stvar koju poetska imaginacija moze da predstavi ili sugerise, u sustini,
samo kroz transformaciju, kroz promjenu u forme koje su drugacije od onih koje su
samo prisutne pojavom.

Ove zabiljeske ne sluze samo kao predgovor za ovu dramu. One su vezane za
koncept novog, plasticnog pozorista, koje mora zamijeniti iscrpljeni teatar
realisticnih konvencija, ako pozoriste Zeli da povrati vitalnost kao dio nase
kulture.”

Uspjesno kombinujuéi liri¢nost 1 senzualnost, Vilijams je uspio da oslobodi
pozoriSnu publiku. Dramom Tramvaj zvani Zelja, prozetom seksualnim nabojem 1
nasiljem, zapocela je nova faza Brodveja, a Mackom na usijanom limenom krovu

promovisana je ideja o heteronormalnosti i Zeni kao subjektu seksualne Zelje.”

"8 Tennessee Williams, The Glass Menagerie, Stuttgart: Philipp Reclam jun., 1984, 7-8, “Expressionism
and all other unconventional techniques in drama have only one valid aim, and that is a closer approach to
truth. When a play employs unconventional techniques, it is not, or certainly shouldn’t be, trying to
escape its responsibility of dealing with reality, or interpreting experience, but is actually or should be
attempting to find a closer approach, a more penetrating and vivid expression of things as they are. The
straight realistic play with its genuine frigidaire and authentic ice-cubes, its characters who speak exactly
as its audience speaks, corresponds to the academic landscape and has the same virtue of a photographic
likeness. Everyone should know nowadays the unimportance of the photographic in art: that truth, life, or
reality is an organic thing which the poetic imagination can represent or suggest, in essence, only through
transformation, through changing into other forms than those which were merely present in appearance.
These remarks are not meant as a preface only to this particular play. They have to do with a conception
of new, plastic theatre which must take the place of the exhausted theatre of realistic conventions if the
theatre is to resume vitality as a part of our culture.*

" R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit.,8.
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Vilijamsov stil je bio jedinstven, ali ne i dosljedan tokom njegove dugogodisnje
karijere.® U ranim dramama pokazao je sklonost ka realizmu i tradicionalizmu u formi,
da bi se u kasnijim dramama okrenuo simbolizmu. S obzirom na to da se
ekspresionizam drame Camino Real (Kraljevski put) nije dopao publici, Vilijams se
naizmjeni¢no okretao Cas staroj, realisticnoj formi, ¢as novoj, apstraktnoj drami, koja je,
poslije li¢ne krize u koju je upao krajem 60-ih, postala izraz njegovih li¢nih borbi.

Ono po ¢emu je Vilijams bio neponovljiv bile su 1 njegove teme. Na Brodveju
Vilijjams je zbog sklonosti da Sokira i prOvocira svojim temama nazvan ,,brodvejski

trgovac noénih mora“®

. Brodvejska publika poslijeratnog doba bila je Sokirana temama
kao §to su: silovanje, nimfomanija, homoseksualnost, nasilna ubistva, frigidnost,
impotencija, droga, alkoholizam, sifilis, masturbacija, koprofagija, fetiSizam donjeg
rublja, lobotomija, kastracija i kanibalizam. Ipak, popularnost koju je stekao u tom
periodu govori o tome da se elitisticka, brodvejska publika brzo prilagodila i
Vilijamsovim Sokantnim temama 1 njegovim modernistickim tehnikama. U
Vilijamsovom djelu primje¢ujemo i manje Sokantne teme: na pocetku stvaralastva bio je
preokupiran temom umjetnika-lutalice i seksualnog buntovnika na konzervativhom
Jugu, da bi kasnije izvor stvaralastva nalazio u svojoj porodici (majci kao slici starije
Juznjakinje, sestri kao simbolu izgubljene nevinosti, ocu kao okrutnom muzu, babi i
djedu kao predstavnicima najljepsih vrijednosti Juga i sebi kao odbacenom pjesniku), u
turbulentnim Zivotima glumaca, sopstvenoj seksualnosti, traganju za Bogom,
usamljenosti, strahu od prolaznosti, ludilu, kritic(kom neuspjehu i poziciji umjetnika,
mijeSajuci sopstvena iskustva sa iskustvima drugih.

Klju¢na figura njegovog djela je bio on sam, cak i1 pod plastom ostarjelih
junakinja. Zbog li¢nih borbi za mjesto u druStvu, volio je da slika marginalce: boeme,
prostitutke, alkoholicare, ljude sa ulice i idealiste, ostatke stare kulture i civilizacije koji
traze njeznost, ljubav 1 sigurnost. Vazan podtekst Vilijamsovog djela ¢ine 1 pisci, poput
Lorensa, Bajrona, Krejna, FitcdZeralda i Hemingveja, koji u njegovom djelu postaju
neponovljivi knjizevni likovi.

Vilijamsovi osakaceni, slomljeni i skrhani likovi su, u stanju zatocenosti 1
neuroti¢nog grca, od pocetka osudeni na propast jer ne mogu da se odupru neumoljivim

silama drustva. Oni koji nude ljubav u svijetu sterilnosti 1 impotencije bivaju uniSteni.

8 Nancy M. Tischler, Student Companion to Tennessee Williams, 22.
81 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit.,12.
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Ipak, ono $to nas najvise privlaci kod Vilijamsovih likova jeste, kako Bigzbi zakljucuje,
spoj drustvenog i metafizickog, tj. ¢injenica da su njegovi likovi dijelom zrtve istorije
(lazi starog Juga koje ne mogu da odrze pojedinca u pragmati¢cnom svijetu koji nema
mjesta za krhki duh), a dijelom Zivotnih procesa koji gu$e njihova duhovna stremljenja
isto koliko i drustvo.?? U &irokoj galeriji Vilijamsovih likova, Blan§ Duboa, Stenli
Kovalski, Megi Macka, Amanda Vingfild, Tom Vingfild, Veliki Tata i Bebi Dol postali
su mitske figure americke kolektivne svijesti, a njihova kompleksnost im daje
univerzalan znacaj. Ambijent za vec¢inu Vilijamsovih likova bio je Americki jug, ocrtan
sa ljubavlju i mrznjom koje je Vilijams gajio prema svojoj regiji, iako je, Zive¢i u
vremenu koje potvrduje gubitak nevinosti, Vilijams preispitivao i opSte, americke
mitove o liberalnom individualizmu, zajedni$tvu i utopijskoj viziji.

O viSeslojnosti 1 univerzalnosti Vilijamsovog djela svjedoCe mnogobrojne
produkcije njegovih drama u zemlji i inostranstvu, kao i mnogostruka kriti¢ka citanja.
Ukoliko uporedimo tradicionalne produkcije drame Tramvaj zvani Zelja, u maniru
Vivijen Li i Marlona Branda, i njena najnovija izvodenja, uocili bismo bezbroj
produkcija alternativnih, crnackih, domacih i inostranih pozorisnih trupa, koje otkrivaju
uvijek nove slojeve znacenja u ovoj drami, kao Sto su preispitivanje rasnih odnosa ili,
mozda, nametnutih seksualnih/rodnih uloga.?® Izucavaoci Vilijamsovog djela prepoznali
su u ovom tekstu diskurse kao §to su: ljubav, mrznja, zene, muskarci, zakon, politika,
razum, ludilo, muzika, porodica, sport i umjetnost,®* koji se sagledavaju u svjetlu
Fukoove teorije®®, teorije Julije Kristeve®®, marksisticke teorije®’, haos i antihaos

teorijegs, feministicke teorijegg, teorije pazljivog éitanjago, teorije odgovora Ccitaoca,

82 C. W. E. Bigsby, op. cit.,5.

8 Confronting Tennessee William’s Streetcar Named Desire: Essays in Critical Pluralism, ed. Philip C.
Kolin, Westport: Greenwood Press, 1993, 2-4.

% Ibid., 4.

% Ibid., 7. U svjetlu Fukoove teorije ovaj tekst je sveden na kontrolu znanjem i manipulacije istinom, gdje
se Blan$ definiSe kao ,,drugo” koje pokuSava da kontroliSe i redefiniSe ,,isto®, tj. Stenlija, Stelu, Nju
Orleans.

% Ibid., 8. U svjetlosti teorije Julije Kristeve, Tramvaj zvani Zelja analizira se kao potreba da se ,,pobjegne
od arhai¢ne sveprisutne majke*.

5 Ibid., 14. Prema marksisti¢koj teoriji, ovaj tekst je okarakterisan kao prelaz sa ruralno-agrarnog na
urbano-mehanisticki sistem i ilustruje pad aristokratije i pobjedu radnicke klase.

% 1bid., 9. U svjetlu ove teorije, Tramvaj zvani Zelja je predstavljen u vidu razlika izmedu slobodnog i
deterministickog ponaSanja, pri ¢emu Stenli slijedi obrasce haoti¢nih sistema slobodnog ponasanja, a
Blans$ — antihaoti¢nog, kanalizovanog i deterministickog.

% Ibid., 11. Feministi¢ka kritika Vilijamsov tekst svodi na marginalizovanost sporednih Zenskih likova
kako od strane muskih likova, tako i1 od strane muskih kriti¢ara.
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teorije recepcije, gej i kvir teorije®, kroz istoriju i mit*?, druga knjizevna djela i mitske
asocijacije®®, pa kroz subverzivno-mitsko &itanje™, sve do ¢itanja ove drame kao
,kulturnog proizvoda®, tj. ikone pop kulture u ideoloskom kontekstu ,,postmodeme“.95

Danasnja Vilijamsova popularnost kod publike i kriti¢ara gotovo da je mjerljiva
sa njegovim ,,zlatnim dobom®. Savremeni izucavaoci Vilijamsovog djela slazu se u
ocjeni da je djelo nastalo u posljednjem periodu stvaralastva — nepravedno ocrnjeno.
Takode, ulaze se ogroman napor da se Vilijamsov opus ponovo sagleda u svjetlosti tek
objavljenih djela.

Ponovno veliko interesovanje za Vilijamsa, Hauard i Hajncelman pripisuju
promjeni kritickih, drustvenih i1 kulturnih stavova, koji omoguéavaju veée postovanje
Vilijamsovih inovacija,® a nove generacije njegovih obozavatelja jesu dokaz da je

Vilijams vazniji 1 kompletniji pisac nego Sto su to prosle generacije bile sklone da

priznaju.

% bid., 14. Prema teoriji pazljivog &itanja, ovaj tekst se analizira u smislu sli¢nosti izmedu Blang i
Stenlija, koji se prikazuju kao zrtve Zelje.

% pocetak ovih studija obiljezili su svojim djelom Dzon Klum i Dejvid Savran: njihova teorija se fokusira
na pitanja Vilijamsovog seksualnog identiteta, koji se, kako predlaze Brenda Marfi, mora sagledati unutar
Vilijamsove boemske i umjetni¢ke pozicije, tj. pozicije marginalca i pobunjenika protiv ameri¢ke kulture
srednje klase. Vidi: Brenda Maurphy, op. cit., 3.

% 1bid., 11. Vilijamsovo djelo je u ovom tumacenju sagledano kroz marginalizovanje etni¢kih grupa od
strane samog Vilijamsa, u kontradiktornosti sa slikom Nju Orleansa kao kosmopolitskog grada.

% |bid., 12. U mitskom ¢&itanju Blans je sekularna verzija Bijele boginje-zenskog pauka.

% lbid., 12. U subverzivno-mitskom ¢itanju, Vilijamsov tekst je tumacen kao Blangino uniitenje
prouzrokovano propalim patrijarhatom, a ne muskom seksualnom dominacijom.

* Ibid.,7.

% Greta Heintzelman, Alycia Smith, op. cit., x.
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3. Tenesi Vilijams i film

3.1. Filmske drame Tenesija Vilijamsa

Vilijamsovo zanimanje za film pocinje jo§S od njegove sedme godine. Nakon
sre¢nog djetinjstva u ruralnom Misisipiju, selidba u Sent Luis oznacila je sumornu fazu
njegovog zivota, siromaStva 1 nerazumijevanja, a izlaz iz ,svijeta siromastva i
nerazumijevanja“®’ Vilijams je trazio u tadasnjim filmovima (slepstik komedije i
romanti¢ni epski kostimirani filmovi),”® koji su nudili ,,idealizovani svijet glamura,
avanture i romanse“®,

Tom, lik i narator drame Staklena menazerija, izrazava Vilijamsov stav o filmu
kao bijegu od sumorne realnosti. Na Amandino pitanje zasto je toliko opsjednut filmom,
Tom odgovara: ,,Zato... §to volim uzbudenja. U mom poslu nema gotovo nikakvih

uzbudenja i zato idem u bioskop. %

Istovremeno, Vilijams je bio svjestan da je film jos
samo jedna iluzija Zivljenja u koju se ¢ovjek sklanja strahujuéi da se suoci sa stvarnim
zivotom, i bijeg od odgovornosti koju donosi suo¢avanje sa zivotom: ,,Ljudi u bioskopu
gledaju pustolovine, umesto da ih sami dozivljavaju. Izgleda da holivudski glumci treba
da dozive sve avanture umesto njih, dok oni sede u mraku i gledaju ih kako se
zabavljaju.“'®* U Staklenoj menazeriji vidimo i Vilijamsovo sjeéanje na ,zabavni*
karakter filmskog programa u turobnom periodu Depresije: ,,Bio je veoma dug program.

Jedan film sa Gretom Garbo, jedan sa Mikijem Mausom, pa jedan putopis, pa zZurnal, 1

" Gene D. Phillips, The Films of Tennessee Williams, Philadelphia PA: Art Alliance Press, 1980, 38, “a
world of poverty and misunderstanding*.

% Ibid., 37-38. Prvi filmovi kojih se Vilijams sje¢a bile su komedije Fetija Arbakla (Fatty Arbuckle) i
Carlija Caplina i mjuzikl Skarletna vidovcica (The Scarlet Pimpernel) sa Lesli Hauardom (Leslie
Howard).

®R.B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 16, “idealized worlds of glamour, adventure, and romance*.

1% Tenesi Vilijams, Staklena menazerija, prev. Nada Curéija Prodanovié, u: Pre i posle ,Kose“:
Savremena americka drama, ur. Jovan Cirilov, Zepter Book World, Beograd, 2002, vii, 27. “I go to the
movies because — | like adventure. Adventure is something | don't have much of at work, so | go to the
movies.

191 Ipid., x, 43. “People go to the moovies instead of moving! Hollywood characters are supposed to have
all the adventures for everybody in America, while everybody in America sits in a dark room and watches
them have them.“
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najava filmova koji dolaze. Onda je bila solo tacka na orguljama i prikupljanje priloga

za neki mle¢ni fond.«*%

Vilijams je bio svjestan Cinjenice da je film imao veliki uticaj na njegovo
stvaralagtvo.'® Filmske tehnike koje je Vilijams primjenjivao u dramama omogucile su
mu da prevazide koncept konvencionalnog pozorista. Vilijams se zalagao za
,skulpturalnu dramu®, koja imitira filmski mizanscen'® u kome pisac detaljno razraduje

scenu po uzoru na reditelja:'%

Eksperimentalni dramaticar mora naci metod da prikaze individualnu i tudu strast
na izrazajan nacin. Apokalipsa bez delirijuma. Razmisljajuci o ovom problemu dok
sam radio na novim tekstovima, smislio sam novi metod koji se u mom slucaju
moze pokazati kao rjesenje. Nazvao sam ga , skulpturalna drama*. Zato Sto je
moja forma poetska. Tipicna greska koja se pravi u predstavljanju intenzivirane
stvarnosti na sceni je realisticna radnja. Ako scene nisu prekratke, gluma mora biti
neobicno uzdrzana. Sve vise ¢e nam biti vazno da detaljno pisemo o emocijama.
Istovremeno, uzdrzavanje u glumi i reziji se mora povecati. Mora se izabrati nova,
nerealisticna forma. Ova neophodnost upucuje na ono Sto sam nazvao
., Skulpturalna drama ™. Ovo ocigledno ne vazi za konvencionalnu dramu sa tri cina
koja je svakako na izmaku. Ova forma i metod je za dramu kratkih kumulativnih
scena koja dolazi. Ja je zamisljam kao smanjenu mobilnost na sceni, oblikovanje
statuarnih poloZaja ili zamrznutih slika, nesto sto lici na uzdrzanu vrstu plesa, gdje

. . . e e . v . .. 106
su pokreti svedeni na najosnovnije ili najznacajnije.

192 1hid., vi, 23. “There was a very long program. There was a Garbo picture and a Mickey Mouse and a
travelogue and a newsreel and a preview of coming attractions. And there was an organ solo and a
collection for the Milk Fund.”

103 Gene D. Phillips, op. cit., 42.

104 Mizanscen se odnosi na rasporedivanje glumaca na pozornici prema zahtjevima konstrukcije komada.
105 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 17.

198 | yle Leverich, Tom: The Unknown Tennessee Williams, Crown Publishers, New York, 1995, 446,
“The experimental dramatist must find a method of presenting his passion and the world's in an articulate
manner. Apocalypse without delirium. In considering this problem while at work on new scripts, | have
evolved a new method which in my own particular case may turn out to be a solution. | call it the
'sculptural drama'. Because my form is poetic. The usual mistake that is made in the presentation of
intensified reality on the stage is that of realistic action. If the scenes are not underwritten, the acting must
compensate by an unusual restraint. We will find it increasingly necessary to write our emotions out.
Correspondingly restraint in acting and directing must increase. A new form, non-realistic, must be
chosen. This necessity suggests what | have labelled as 'the sculptural drama’. Obviously it is not for the
conventional three-act play which is probably on its way out anyhow. This form, this method, is for the
play of short cumulative scenes which I think is on its way in. | visualize it as a reduced mobility on the
stage, the forming of statuesque attitudes or tableaux, something resembling a restrained type of dance,
with motions honed down to only the essential or significant.*
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Moris Jakovar (Maurice Yacowar) pretpostavlja da je i ¢uveni Vilijamsov koncept
,.plasti¢nog pozorista“ nastao pod uticajem popularnog americkog filma.'®” Za Staklenu
menazeriju, koju neki kriticari smatraju ,,najfilmskijom* Vilijamsovom dramom™®,
Vilijams je, po uzoru na nijemi film, izumio ,,ekran“ na koji ¢e se u toku izvodenja
projektovati naslovi ili slike (plave ruze, maSine za kucanje ili Dzim kao heroj sa
srebrnim peharom), &ija svrha je da ,naglasi odredene vrijednosti u svakoj sceni“'®
koje su u strukturalnom smislu najvaznije, tj. ,,da pojaca efekat onoga Sto je samo
aluzija u tekstu 1 da omoguci da se glavna ideja prenese jednostavnije i lakse nego kad

. . . . ve oy 110
bi sva odgovornost bila na izgovorenim rije¢ima“

. Vilijjams naglasava da ekran ima i
emocionalno znacenje, ali i da se u drugim predstavama moze koristiti u svrhe koje
nadmasuju znacenje ove drame. Ogromni ekran u funkciji politickog skupa, Vilijjams je
koristio i u pozori$noj verziji drame Slatka ptica mladosti (Sweet Bird of Youth). Osim
ekrana, u uputstvima za scenu Staklene menazerije, Vilijams isti¢e vrijednost drugih,
,neknjizevnih“*! sredstava poput muzike, koja naglaSava tuZno i nostalgi¢no
raspoloZenje 1 sluzi kao veza izmedu naratora 1 teme price, 1 osvjetljenja, koje drami
daje nerealisti¢ni kvalitet. Snop svjetlosti koji, poput reflektora, osvjetljava samo neke
djelove scene, Cesto u kontradiktornosti sa srediStem radnje, Jakovar povezuje sa
efektom irisa™?, koji je Grifit upotrebljavao da naglasi segment filmske epizode.

U Staklenoj menazeriji Vilijams je pokazao i sposobnost da kontrolise glediste
publike upotrebom filmskih sredstava kao Sto su kamera, kadar akcije — kadar
reakcije'®® i tehnika filmskog ,.$ava“ (eng. suture), projektujuéi patrijarhalno glediste
tipiéno za klasi¢ni holivudski film."* Tako, dvojnom ulogom naratora i lika, Tom
ponavlja dvojnu ulogu filmske kamere: narator, kao i kamera, usmjeravaju gledaoca da
se identifikuje sa odredenom tackom gledista, ali je on i1 gledalac u pozoristu koji

zauzima poziciju subjekta u dramskom narativu. Narator upravlja svime $to se deSava

197 Maurice Yacowar, Tennessee Williams and Film, New York: Frederick Ungar Publishing, 1977, 2-3.
198 George W. Crandell, “The Cinematic Eye in Tennessee Williams's The Glass Menagerie®, in: The
Tennessee Williams Annual Review 1 (1998): 1-12.

199 Tennessee Williams, The Glass Menagerie, 9, “give accent to certain values in each scene.

10 1bid., 10, “strengthen the effect of what is merely allusion in the writing and allow the primary point to
be made more simply and lightly than if the entire responsibility were on the spoken lines.*

1 hid., 10, “extra-literary*.

12 ris (maska koja otvara i zatvara scenu sa naglaskom) jedno je od sredstava za prelaz izmedu scena.

13 G. Crandell, op. cit., 5. Prvi kadar bi bio prikaz scene stana Vingfildovih, a kadar akcije-kadar reakcije
— prikaz naratora koji objavljuje da se radi o drami sjecanja, pa gledaoci shvataju da je ono Sto gledaju
naratorova vizija kroz sje¢anje i mastu.

Y4 Ibid., 2-3.
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na sceni, a mi prihvatamo Tomovu tacku gledista jer su ostali likovi samo dio sje¢anja
naratora. Da bi pojacao identifikaciju publike sa naratorom, Vilijams koristi filmsku
tehniku kadar akcije — kadar reakcije kako bi se sakrilo glediste dramskog pisca, kao §to
se na filmu sakriva prisustvo kamere da bi se gledalac uvjerio da ono u Sta gleda
predstavlja tacku gledista jednog od likova.'™® Upotrebom tehnike kadar akcije — kadar
reakcije, Vilijams ponavlja tehniku filmskog ,,Sava“, koji oznacava proces kojim se
subjekti ,,javljaju unutar diskursa“'*®. Naime, posto gledalac ne moze fizicki da postoji
u filmskom diskursu, njemu se nudi zamjena u vidu fiktivnog lika sa ¢ijom tackom
gledista se on identifikuje. U Staklenoj menazeriji, gledaoci se identifikuju sa Tomovom
tackom gledista. Krendel povlaci slicnost izmedu Tomove tacke glediSta i one u
holivudskim filmovima. Kao u klasicnim holivudskim filmovima u kojima se
upotrebom tehnike kadar akcije — kadar reakcije projektuje musko glediste na Zenu, a

. : er 1 i e (17
zena otkriva kao oznacitelj ,,nedostatka kontrole, mo¢i i privilegije®

, 1 Tom gleda na
Lauru i Amandu naglasavajuci ideju o nedostatku muza. Drugo, i u ovoj drami se, kao u
holivudskom filmu, ponavljaju ustanovljeni stavovi patrijarhalnog drustva sa strogo
definisanim ulogama muskarca (aktivnog) i Zene (pasivne). Tom, kao narator, od
pocetka ima aktivnu ulogu jer kontroliSe Sta gledamo i kako gledamo. Kao objekti
Tomovog gledanja, Amanda i Laura se prikazuju kao pasivne figure koje prihvataju
ulogu egzibicioniste pred muskim voajerizmom, iako Laura predstavlja pobunu protiv
ustanovljenog poretka. Kraj filma, isti¢e Krendel, ipak potvrduje snagu naratora, jer
Laura, iako se buni protiv muskog pogleda, ne moze da ga srusi.

Zalazu¢i se za ,,apstraktnu ljepotu forme, boje 1 linije“118

, mo¢ dizajna, svjetla 1
pokreta 1 isticu¢i dinamiCnost i1 organski kvalitet kao najvece vrijednosti drame,
Vilijams je posebnu paznju posvetio analizi scenskog dizajna i efektima kao §to su
svjetlo, gluma, muzika i pokret, jer oni treba da oslobode dramsku strukturu od fizickih
ograni&enja trodimenzionalne platforme*°,

U cilju prevazilazenja naturalizma, Vilijams je Cesto krSio konvencionalnu

dramsku strukturu, tj. podjelu na cinove. TeZe¢i da postigne filmsku fluidnost i

15 |pid. 5.

18 1hid., 6. “emerge within discourse*.

Y7 1bid., “the lack of control, power, and privilege.

18 Tennessee Williams, Camino Real in The Theatre of Tennessee Williams, Volume 2, New York: New
Directions Books, 1971, 424, “abstract beauties of form, and colour, and line*.

19 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit.,17.
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simultanost, Vilijams je pisao scene koje se, po uzoru na klasi¢ni holivudski film

,heprekinutog formalnog toka i kadrova koje povezuju narativ, graficka i auditivna

«120 pretapaju jedna u drugu. Tako, u Predgovoru za dramu Camino Real,

Vilijjams istice ,,slobodu i mobilnost forme**?! i ,heprekinut tok* kao glavni kvalitet ove

sredstva

drame’?, a u uputstvima za scenu drame Ljeto i dim, Vilijams podrobno razraduje
scenski dizajn na nacin da stvori utisak ,,neprekinutog fluidnog kvaliteta slijeda
scena“?®, Ocigledan je i uticaj filma na Vilijamsov stil pisanja jer je umjesto pozorisne
dikcije Vilijams koristio filmski naturalizam.

Vilijamsove drame je, kako tvrdi Dzin Filips, bilo lako adaptirati i za televiziju 1
za veliki ekran zbog labavo konstruisanih zapleta koji se lako mogu mijenjati, likova u
emotivnoj krizi sa kojima se publika lako identifikuje, i melodramati¢nih elemenata u

pric¢i sa kojima se publika lako identiﬁkuje.124

120 pid., “uninterrupted formal flow and its shots linked by narrative, graphic, and aural devices*.

121 Tennessee Williams, op. cit., “freedom and mobility of form*,

122 |bid., 420, “continuous flow*.

12 Tennessee Williams, Summer and Smoke in The Theatre of Tennessee Williams, Volume II, New
York: New Directions, 1964, 121, “unbroken fluid quality to the sequence of scenes*.

124 G. D. Phillips, op. cit.,18.
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3.2. Tenesi Vilijams, ,,juznjacka renesansa* i Holivud

Uprkos kulturnoj i intelektualnoj pustosi Juga prvih decenija 20. vijeka, 0 kojoj
pise H. L. Menken (H. L. Mencken) u eseju Sahara lijepih umjetnosti*?® (The Sahara of
the Bozart'®°, 1917) 1 istori¢ar Frenk L. Tanenbaum (Frank. L. Tannenbaum) u knjizi
Mracnije strane Juga (The Darker Phases of the South, 1924)**", u periodu od 1925. do
1955. godine u Americi je uslijedio kulturni preporod pod imenom ,juznjacka
renesansa®, koji ,,ne samo da je povratio Jug na americku kulturnu mapu nego je

«128  Kulturni  preporod (procvat

inaugurisao pojuznjavanje nacionalne kulture
knjizevnosti, kulture, istorije, sociologije, politicke analize, autobiografije i Zurnalizma)
poceo je 1929. godine, objavljivanjem knjige Pogledaj dom svoj, andele (LOOK

Homeward, Angel) od Tomasa Vulfa (Thomas Wolfe) i Foknerove (Faulkner) Buka i

125 H. L. Menken, americki novinar, esejist, satiri¢ar i lingvista, tvrdi da je aristokratska plantaska kultura
Juga, koja je podrzavala uCenost i sofisticiranost, bila mjesto civilizacije kakvo nisu poznavali prodavci i
teolozi Nove Engleske okrenuti stvaranju vlade. U periodu prije Gradanskog rata, Menken objaSnjava,
Juznjak je pokazivao druzeljubivost i toleranciju sve dok rat nije isisao najbolju juznjacku krv. Posto su sa
Juga nestali ,,nosioci baklji“, na njemu je ostala samo gomila siromasnih seljaka, a Jug je postao regija
bez valjanih kulturnih institucija i kulturnih poslenika, umjetnika, filozofa i nau¢nika u kojoj se Covjek
osjecao nesigurno. Menken pise o Gradanskom ratu, koji je ostavio bankrot, demoralizaciju i o¢aj. Ono
malo vrijednih ljudi $to je poslije rata ostalo, odselilo se, najéesce na Sjever, gdje su uzivali posStovanje.
Za najveéi procenat siromas$nih seljaka Juga, Menken tvrdi da poti¢u od najgorih slojeva, i to od Kelta, a
ne Anglo-Saksona, mada medu njima ima onih francuske, $panske, njemacke ali i crnacke krvi. Tako,
Menken nalazi ista religijska uvjerenja kod siroma$nih Juznjaka i VelSana, istu naivnu vjeru u
antropomorfnog Stvoritelja, svesteni¢ku tiraniju i kontrast izmedu doktrine i privatne etike. Menken
navodi da je najpopularnija vrsta poboznosti na Jugu izjednacena sa teorijom da je linovanje benigna
institucija. Ti siromasni slojevi su se u meduvremenu obogatili i postali politicke vode. Na Jugu ranije
nije bilo mijeSanja aristokrata i siromasnih bijelaca, jer su se muskarci viSih slojeva mijesali sa
crnkinjama. Crnci koji su uspjeli da se izdignu iznad svog staleza, tvrdi Menken, oni su koji u sebi imaju
bijele krvi. Menken poslijeratni Jug opisuje kao regiju u kojoj su usahle ideje, gdje vlada metodisti¢ki i
baptisti¢ki varvarizam, mediokritetstvo, letargija, glupost i sterilnost, bez impulsa za promjenom kakav se
nalazi na Sjeveru. Dominantan stav Juga jeste stav crkvenih propovjednika koji sve protivnike izopstava,
a utilitaristi¢ko filistinstvo novog JuZnjaka nastrojeno je antagonisti¢ki prema idealima starog Juga.
Menken istiée da je rasno pitanje glavna briga politicara Juga i da u tom domenu nema nijednog
znacajnog doprinosa. O Menkenovoj slici Juznjaka opsirnije vidi kod: H. L. Mencken, The Sahara of the
Bozart in The American Scene: A Reader, ed. Huntington Cairns, New York: Alfred A. Knopff, 1977,
157-168.

126 Bozart“ je Menkenov duhovit izraz za francuski termin ,,beaux arts* (lijepe umjetnosti).

127 Tanenbaum isti¢e da su upravo Juznjaci glavni uzrok ekonomske i kulturne propasti Juga, koji se
ogleda u vaskrsnuéu Kju-kluks-klana, rasizmu, autodestruktivnoj posvecenosti poljoprivredi jednog
usjeva, nehumanim zatvorskim uslovima, odbijanju moderne nauke i prosvjetljenja koje je kulminiralo
¢uvenim sudenjem Skoupsu (Scopes Monkey Trial). Opsirnije vidi kod: R. B. Palmer, W. R. Bray, op.
cit., 201.

128 1bid., 202, “not only putting the South squarely back on the American cultural map, but also arguably
inaugurating nothing less than a southernization of the national culture®.
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bijes (The Sound and the Fury), a zavrsio se 1955. godine.'® Najzna&ajniji knjizevnici
»Juznjacke renesanse* bili su: Vilijam Fokner, Kerolin Gordon (Caroline Gordon),
Elizabet Medoks Roberts (Elizabeth Madox Roberts), Ketrin En Porter (Katherine Anne
Porter), Alen Tejt (Allen Tate), Tenesi Vilijams, Lilijen Helman (Lilian Hellman),
Robert Pen Voren (Robert Penn Warren) i Zora Nil Herston (Zora Neale Hurston). Od
istori¢ara znamenito mjesto pripada C. V. Vudvordu (C. Vann Woodward), a u oblasti
kulturnih studija posebno se istakao V. DZ. Ke§ (W. J. Cash). Nakon 1920. godine,
pisci 1 intelektualci Juga pokusSali su da se suoCe sa naslijedenim vrijednostima
juznjacke tradicije, ali i sa nainom na koji se proslost percipira. Preokupacija
predstavnika ,,juznjacke renesanse®, kako isti¢e Ricard H. King, bila je tradicija, ,,Cije su
osnovne figure bili otac 1 djed, a osnovna struktura bukvalna 1 simbolicka porodica‘.*®
Suocavanje sa ,,porodicom kao sudbinom* i Jugom kao ,,metaforickom porodicom koja

«131 " 7a Kinga je znailo

je hijerarhijski organizovana i organski povezana krvlju
hvatanje u kosStac sa ,juznjackom porodicnom romansom®, tj. ,kolektivnom
fantazijom... vrijednostima, stavovima i uvjerenjima koje su bijelci-Juznjaci izrazavali u
odnosu prema samoj regiji, porodici, odnosu izmedu rasa i polova, 1 elita 1 masa“'*?, U
potrazi da nadu prave odgovore, predstavnici kulturnog preporoda trazili su dublje
razumijevanje komplikovanog odnosa izmedu proslosti i sadasnjosti, vrijednosti i
problema proslosti (kulturne, rasne i ekonomske), kao i nedostataka savremenog doba,
koji su prijetili da uniSte najljepSi dio tradicije. Za mlade stvaraoce to je znacilo
suoCavanje sa kontradiktornostima: sa ,legendom o plantazi“, koja je znacila
idealizovanje plantazera, uzdizanje Zene 1 porodice, ali i opravdavanje robovlasnistva;
sa formama ,,bijelog* rasizma (dvojak stav prema crncima — kao ,,nezasti¢enoj djeci* 1
kao divljacima koji su seksualna prijetnja); sa centralnom pozicijom patrijarha i
odnosom otac—sin; sa polozajem bjelkinje (lisena seksualnih atributa, potéinjena u

odnosu na muskarca, a autoritativna povodom pitanja djece 1 domacinstva) 1 sa

2 Richard H. King, A Southern Renaissance:The Cultural Awakening of the American South, 1930
1955, New York: Oxford University Press, 1982, 3-7, 20-38.

130 Ipid., 7, “tradition, whose essential figures were the father and the grandfather and whose essential
structure was the literal and symbolic family*.

131 bid., 27, “vast metaphorical family, hierachically organized and organically linked by (pseudo-) ties
of blood*.

132 |bid., “the collective fantasy... the values, attitudes and beliefs that white Southerners expressed in
their attitudes toward the region itself, the family, the relationship between the races and sexes, and
between the elite and the masses*.
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dvojakim videnjem proslosti u odnosu na modernizaciju.'*® Prema Kesu, tipi¢ni poroci
Juga koji su obiljezili njegovu proslost, ali koji su, uprkos promjenama nabolje, opstali,
jesu ,nasilje, netolerancija, averzija i sumnja prema novim idejama, nesposobnost
analize, sklonost da se radi na osnovu osjecaja, a ne misli, pretjerani individualizam i
previse uzak koncept drustvene odgovornosti, sklonost fikciji i laznim vrijednostima,
iznad svega prevelika okrenutost rasnim vrijednostima i tendencija da se opravda
okrutnost i nepravda u ime ovih vrijednosti, sentimentalnost i nedostatak realizma.***

Vilijams zauzima stav istovremene ljubavi i mrznje, stida i ponosa prema svojoj
regiji: njegove protagonistkinje, nemoéne da pomire kontradiktorne teznje za
plemenitosc¢u i seksualnoséu, dekonstruiSu utemeljene ideje o Cistoti zena Juga, a oni
muski, zatoceni u okruZenju koje ne prihvata njihove Zelje i talente, okrecu se
autodestrukciji.*®

Krajem tridesetih godina, tipi¢na reprezentacija Juga na filmu bila je plantaska

136

kultura devetnaestog vijeka i nostalgi¢no sje¢anje na ,,izgubljeni slucaj (eng. The

Lost Cause) — filmovi kao §to su Rodenje jedne nacije (The Birth of the Nation, 1915) i

Prohujalo s vihorom (Gone with the Wind, 1939).%3" U poslijeratnom periodu, pod
uticajem izmijenjene druStvene klime, ali 1 ,,juznjacke romanse®, koja je pruzila obilje
,materijala“ za adaptaciju, nastupio je talas novog filma, koji je bio ,,naturalisticki

prikaz nizih slojeva, osiromaSenih i zarobljenih nasljednika nekad ponosne, a sada

propale tradicije“™*® i odraz negativnih stereotipa o Jugu kao predjelu rasista, vjerskih

139

fanatika, korumpirane viSe klase i siromasnih farmera.”™ Palmer i Brej zato isti¢u

133 Ipid., 20-38.

134 W. J. Cash, The Mind of the South, New York: Vintage, 1969, 428-429, “Violence, intolerance,
aversion and suspicion toward new ideas, an incapacity for analysis, an inclination to act from feeling
rather than from thought, an exaggerated individualism and a too narrow concept of social responsibility,
attachment to fictions and false values, above all too great attachment to racial values and a tendency to
justify cruelty and injustice in the name of those values, sentimentality and the lack of realism.”

135 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 205.

138 Izgubljeni slu¢aj se odnosi na skup vjerovanja karakteristiénih za Americki jug krajem 19. i
pocetkom 20. vijeka. Vjerovanja podrazumijevaju prihvatanje vrijednosti predratnog Juga, posmatranje
uloge ropstva.

“7R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 205-206.

%8 1hid., 207, “naturalist exposes of the ,,destitute” and ,,depraved* lower orders, the Post-Reconstruction
inheritors of a tradition that was now bankrupt®.

%9 bid., 206.
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klju¢nu ulogu Holivuda u prezentaciji tema i djela ,,juznjacke renesanse i tako Sirenju
ovog pokreta i van nacionalnih granica.*°

Iako neki kriticari umanjuju mjesto Vilijamsa u ,,juznjackoj renesansi zbog
njegove okrenutosti ka slikanju poroka Juga, direktnosti i vulgarnosti u obradi tema,
Palmer i Brej Vilijamsa smatraju kljuénim stvaraocem te vrste knjizevnosti i
dominantnim piscem poslijeratnog perioda u Holivudu.*** Holivud je, kako isti¢u
Palmer i Brej, privukla upravo slika o Jugu kao egzoti¢noj regiji ekscentrika, koju je
Vilijjams popularizovao u svojim dramama, pa je, kako ti autori zakljucuju, od svih
pisaca ,juznjatke renesanse®, Vilijamsovo djelo najvise adaptirano upravo zbog

senzacionalizma, koji je pogodovao filmskoj industriji. 2

3.3. Drame Tenesija Vilijamsa adaptirane za ,,veliki ekran*

U svijetu filma, Vilijams zauzima posebno mjesto. Nijedan americki pisac se ne
moze mjeriti sa Vilijamsom u pogledu broja djela adaptiranih za ,,mali i veliki ekran®.
Holivudske adaptacije su doprinijele Vilijamsovoj reputaciji u zemlji i van nje, a razlog
njegove nenadmasne popularnosti u Holivudu treba traziti ne samo u Vilijamsovom
majstorstvu ve¢ 1 u posebnim istorijskim okolnostima, tj. spremnosti holivudske
industrije da adaptira Vilijamsovo djelo. Palmer 1 Brej istiCu da je, uprkos razli¢itosti
Vilijamsovih drama od tipi¢nog holivudskog proizvoda sa ustanovljenim formulama i
zanrovima, filmska industrija imala interes da adaptira Vilijamsova djela.143 U trenutku
krize kroz koju je Holivud prolazio zbog nemogucnosti da vrati svoju publiku, tvrde ti

X

autori, Holivud je u Vilijamsovim djelima nasao ,,ne$to drugalije* Sto Ce povratiti

publiku u bioskopske sale.***

Egzoti¢na scenografija 1 likovi savrSeno su odgovarali
holivudskoj potrebi za ,,senzacionalnim® materijalom, koji ¢e bolje odgovoriti na
potrebe liberalnije i obrazovanije poslijeratne filmske publike. Vilijamsovo djelo
adaptirano za ekran, u tom smislu, odigralo je vaznu ulogu u razvoju americkog

poslijeratnog filma.'*®

149 1hid., 205.

141 1hid., 208-210.

12 1hid., 211.

13 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 27.
144 1bid.

145 |bid. 246.

25



O univerzalnosti i popularnosti Vilijamsovog djela svjedoCe mnogobrojne
pozorisne, televizijske i filmske adaptacije, koje to djelo sagledavaju iz razliitih
istorijskih i kulturoloskih perspektiva. lako je Vilijamsovo djelo adaptirano i za veliki i
za mali ekran, i iako ono obuhvata adaptaciju dramskih komada, romana i prica,
naredna lista isti¢e Cetrnaest adaptacija dramskih komada za veliki ekran™*®, od kojih su
Cetiri adaptacije predmet ovog rada. Kako pobrojane adaptacije pokazuju, najveée
interesovanje filmskih stvaralaca odnosilo se na one dramske komade koji su Vilijamsa,
krajem cetrdesetih i tokom pedesetih godina, i uzdigli na pijedestal najpopularnijeg
dramskog pisca.

Najranija filmska adaptacija drame Staklena menazerija (1944) jeste istoimeni
film u reziji Irvinga Repera (Irving Rapper) iz 1950. godine. Novu verziju 1987. godine
rezirao je Pol Njumen (Paul Newman)s Dzoanom Vudvord (Joanne Woodward),
Dzonom Malkoviéem (John Malkovich), Karen Alen (Karen Allen) i Dzejmsom
Notonom (James Naughton) u glavnim ulogama. U Indiji 2004. godine snimljen je
film Akale (Preko), vjerna adaptacija Vilijamsove drame na malajalam jeziku*’, koju su
kritiCari pozitivno ocijenili. Iranski film Ovde bez mene (Inja Bedoone Man, 2011)
najnovija je filmska adaptacija zasnovana na Vilijamsovoj drami.

Tramvaj zvani zelja (1947) prvi je put adaptirana 1951. godine u istoimeni film u
reziji Elije Kazana (Elia Kazan). Godine 1984. snimljena je filmska verzija u reziji
DzZona Ermana (John Erman). Ta Vilijamsova drama posluzila je kao inspiracija
poznatim filmskim rediteljima. Najnoviji film Vudija Alena, Nesreéna DzZasmin (Blue
Jasmin), snimljen 2013. godine, inspirisan je tom dramom. Vudi Alen (Woody Allen) i
prije je bio inspirisan tom dramom: u komi¢nom naucno-fantasticnom filmu Spavac
(Sleeper) iz 1973. godine pojavljuje se epizoda u kojoj glavni protagonista (koga igra
Vudi Alen), zamislja da je Blans i izgovara odlomke iz drame, sve dok ga Dajan Kiton
(Diane Keaton) ne trgne iz ,,sna“, preuzimajuéi ulogu Stenlija. U filmu Sve 0 mojoj
majci (Todo Sobro Mi Madre), za koju je Pedro Almodovar 1999. godine dobio nagradu

za najbolju reziju u Kanu, koristi se interesantna tehnika pozoriSta u filmu, pri cemu

Y“*Detaljne informacije o adaptacijama za ,veliki ekran“ dostupne su na: http://www.imdb.
com/?ref_=nv_home/ (18. 06. 2015). Za kompletnu listu Vilijamsovih djela adaptiranih za ,,veliki i mali
ekran pogledajte: Internet Movie Databas (imbd. com).

147 Jedan od dvadeset tri zvani¢no priznata jezika Indije, kojim govori vide od trideset pet miliona ljudi.
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http://www.imdb.com/title/tt0093093/
https://sh.wikipedia.org/wiki/Paul_Newman
https://sh.wikipedia.org/wiki/Indija
https://sh.wikipedia.org/w/index.php?title=Malayam_jezik&action=edit&redlink=1

predstavu Tramvaj zvani Zelja izvode sporedni glumci, a sama drama sluzi kao metafora
za zivot glavne glumice.

Tetovirana ruza (The Rose Tatoo) adaptacija je istoimene drame, snimljena
1955. godine u reziji Danijela Mana.

Bebi Dol (Baby Doll) je Vilijamsov scenario za film koji je snimljen 1956.
godine u reziji Elije Kazana, nastao na osnovu jednoc¢inki Dvadeset i sedam vagona
punih pamuka (27 Wagons Full of Cotton, 1946) i Nezadovoljavajuc¢a vecera (The
Unsatisfactory Supper, 1945).

Macka na usijanom limenom krovu je film snimljen 1958. godine u reziji
Ricarda Bruksa (Richard Brooks), na osnovu istoimene drame iz 1955. godine.

Zmijska koza (The Fugitive Kind) je film snimljen 1959. godine u reziji Sidnija
Lameta na osnovu drame Silazak Orfeja (Orpheus Descending, 1957).

Iznenada proslog ljeta je film snimljen 1959. godine u reziji Dzozefa L.
Mankijevic¢a (Joseph. L. Mankiewicz) na osnovu istoimene drame iz 1958. godine.

Ljeto i dim je film snimljen 1961. godine u reziji Pitera Glenvila (Peter
Glenville), na osnovu istoimene drame iz 1948. godine.

Slatka ptica mladosti (1959) adaptirana je 1962. godine u film istog naziva u
reziji Ri¢arda Bruksa. Sljedeca filmska verzija u reziji Zeinabu Iren Dejvisa (Zeinabu
Irene Davis) snimljena je 1987. godine.

Razdoblje bracnog prilagodavanja (Period of Adjustment, 1960) je drama
adaptirana 1962. godine u istoimeni film u reZiji DZordZa Roja Hila (George Roy Hill).

No¢ iguane (1961) adaptirana je u film 1964. godine u reziji DZona Hjustona
(John Huston).

Vilijamsova jednoc¢inka Zatvaranje pruge (This Property Is Condemned, 1946)
adaptirana je u istoimeni film 1966. godine u reZiji Sidnija Polaka (Sydney Pollack).

Bum! (Boom!) je film snimljen 1968. godine u reziji DZosefa Losija (Joseph
Losey), na osnovu Vilijamsove drame Mlijecni voz ovdje vise ne zastaje (The Milk Train
Doesn’t Stop Here Anymore) iz 1963. godine.

Posljednja zZiva slika (The Last of the Mobile Hot-Shots) snimljena je u reziji
Sidnija Lameta 1970. godine, na osnovu Vilijamsove drame Sedam Mirtlinih padova
(Seven Descents of Myrtle, 1968).
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3.4. Tenesi Vilijams o filmskim adaptacijama svojih drama

Svjestan Cinjenice da je Holivud ogromna industrija koja ¢e njegovu
kompleksnu umjetnic¢ku viziju pretvoriti u pojednostavljenu zabavu, Vilijams je Zelio da
ima Sto vise kontrole nad svojim filmovima. O tome svjedoci i njegova korespondencija
sa direktorima studija, agentima, producentima i cenzorima, sa ¢ijim se videnjem u
pogledu dramske strukture i tema najéedée nije slagao.**® U producentima Vilijams je
vidio lazne zastitnike javnog morala jer su mijenjali filmove kad god se oni nisu
uklapali u njihove ideje o tome §ta ée prihvatiti cenzori, kriticari i javnost.**® Cilj
cenzure, prema njegovom misljenju, bio je lazno moralisanje i potreba da se americka
javnost zastiti od ,,strasne zaraze istine**°,

U poredenju sa filmom, pozoriste je pruzalo vecu slobodu izraza. Vilijams je bio

svjestan razlika izmedu ta dva medija u smislu autonomije koja se jednom formom

dobija, a drugom gubi:

Film prolazi kroz ogroman broj ruku, glava, ukusa, i mora da se saobrazi
mnogobrojnim ogranicavajucéim stavovima koji ne idu u korist umjetnickoj formi, i
mrzim $to ovo moram da kazem, ali mislim da je autokratija, ili da se finije izrazim,
autonomija, kljucni element Ccistote u kreiranju umjetnickog djela. Sve dramske
umjetnosti u osnovi su plod zajednickog rada, ali u pisanju za pozornicu prilicno
ste sigurni da ¢e ono Sto ste napisali ostati vase. Na filmu, medutim, mnogo manje
ste sigurni u to.™**

Iako je ucestvovao u kreiranju svojih najvaznijih filmova (scenario za filmove
Staklena menazerija, Tramvaj zvani Zelja, Iznenada proslog ljeta, Tetovirana ruza i
Zmijska koZa pisao je u saradnji sa ostalim scenaristima, a za filmove Bebi Dol i Bum!

scenario je pisao sam), pokazalo se da je Vilijamsov uticaj na krajnji filmski proizvod

148 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 25.

19 G. D. Phillips, op. cit., 35.

%0 1bid., 34, “the frightful contagion of truth.

L R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 26, “It [the film] passes through so many other hands, minds, tastes,
and must cater to so many restricting attitudes not favourable to an art form that, | hate to say this, but |
think that, autocracy, or to put it more gently, autonomy, is the first essential of purity in making a work
of art. All of the dramatic arts are essentially collaborative, but in writing for the stage you're fairly sure
that your writing will always be your writing. But in the film, you're much less certain of this.*
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bio mali, pa je i njegovo misljenje o filmovima najéei¢e bilo negativno.™* Vilijams je
najvece nezadovoljstvo izrazavao zbog nacina na koji je uraden kraj filma, koji je
najcesce pretvaran u srecan zavrSetak koji bi potpuno preokrenuo tok dramske radnje 1
razvoj karaktera™, u cilju zadovoljenja interesa cenzora, producenata i reditelja.
Svjestan da filmovi traju duze od drame, Vilijams je zivio u strahu da ée se vise pamtiti
po filmovima zasnovanim na dramama, nego po pozoriSnim ostvarenjima.

Vilijams je drzao da je filmski medij idealan za , lirski stil izrazavanja“™*, te da
mu otvoreno prikazivanje nasilja, seksualnosti i politike ne prili¢i, a na optuzbe da su
njegovi filmovi prepuni nasilja, odgovarao je argumentima da nasilje nikad nije
otvoreno prikazivao na sceni.

O tome koliko je Vilijamsov rad na filmu bio cijenjen u filmskom svijetu
svjedoCi 1 Cinjenica da je 1976. godine bio izabran za predsjednika Zirija Kanskog

festivala.

3.5. Tenesi Vilijams kao scenarista

Jo§ kao djecak, 1925. godine, Vilijams je dobio nagradu od 10$ za kritiku

nijemog filma Stela Dalas (Stella Dallas).™

Dok je radio kao razvodnik u pozoristu
Strand, 1943. godine, potpisao je Sestomjesecni ugovor kojim se obavezao da radi kao
scenarista za studio Metro Goldvin Majer (Metro-Goldwin-Mayer)."® U to doba praksa
pisanja scenarija je bila kompleksna i podrazumijevala je kolaborativni/timski projekat
nad kojim pisac nije imao mnogo kontrole.*> Prvi zadatak, koji se odnosio na

adaptaciju knjige Sunce je moja propast (The Sun is My Undoing), odmah je otkazan, a

2 |bid., 25-26. Iako je najéesce izjavljivao da filmske adaptacije treba da budu vjerne pozorisnoj verziji,

Vilijams je ponekad davao i kontradiktorne izjave da je film nezavisno ostvarenje u kome vjerno
prenesena pozorisna verzija ne funkcionise.

33 Ibid., 26. Vilijams je &esto izjavljivao da predlaze gledaocima da odgledaju njegov film, ali da je
najbolje da ga napuste nekoliko minuta prije kraja.

> G. D. Phillips, op. cit., 37, “a lyrical style of expression®.

> 1bid., 40.

%% Ibid., 42.

>7 piscima nije bilo dozvoljeno da rade na svojim djelima. Studio bi kupio prava na materijal nakon
tendera, nakon ¢ega bi producenti odredivali pristup kupljenom materijalu. Nakon toga, na osnovu
tritmenta (prosireni scenoslijed) koji bi pisali pisci po ugovoru, odlu¢ivalo bi se o daljem postupku (po
potrebi bi se angazovao jos jedan ili viSe pisaca za razradivanje scenarija pod budnim okom producenata).
I procedura za ime scenariste na uvodnoj Spici bila bi kompleksna jer je Udruzenje scenarista
(Screenwriters Guild) nadgledalo cijeli proces.Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 20.
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scenario za film Brak je privatna stvar (Marriage Is a Private Affair), koji je trebalo da
promovise glumicu Lane Tarner, odbijen je. Nakon neuspjelog rada na tom i na jo$
nekoliko projekata, Vilijams je nastavio da radi na svom scenariju koji je nazvao
Posjetilac (The Gentleman Caller). Studio je odbio taj scenario, a Vilijams ga je obradio
i dao mu novi naziv— Staklena menazerija.*>® Nakon $est mjeseci rada u Holivudu,
razoCaran intelektualno neinspirativnom atmosferom koju je tamo zatekao™, prekinuo
je prvi filmski angazman.

Vilijams je holivudske proizvode smatrao inferiornim, ali se nadao da oni mogu
postati umjetnicki. O tome koliko je bio opcinjen filmskim medijem i Zeljom da za
Holivud kreira proizvod po svojim mjerama, svjedoe mnogobrojni (objavljeni i
neobjavljeni) scenariji.

Staklenu menazeriju 1 neke od svojih ranih drama kao §to su Stepenice za krov
(Stairs to the Roof), Portret Madone (Portrait of a Madonna) i Moj posljednji zlatni sat
(The Last of My Solid Gold Watches), Vilijams je pisao imaju¢i u vidu izvodenje na
sceni i prikazivanje na filmu.*®

Bebi Dol je jedino djelo koje je Vilijams pisao isklju¢ivo za film, iako je
ucestvovao u pisanju scenarija za sljede¢e dramske komade: Staklenu menazeriju,
Tramvaj zvani zZelja, Tetoviranu ruzu, Iznenada proslog ljeta, Zmijsku kozZu, No¢ iguane
i Bum!.

Vilijams je pisao i originalne scenarije: scenario Ruzicasta soba (The Pink
Bedroom) pisao je s namjerom da u glavnoj ulozi angazuje Gretu Garbo (na kraju je
glumica odbila ulogu), a ufestvovao je i u pisanju scenarija za film Senso (Senso)
Lukina Viskontija (Luchino Visconti). Posthumno objavljena Vilijamsova knjiga
Zaustavljeno ljuljanje i drugi scenariji (Stopped Rocking and Other Screenplays) sadrzi

.....

udio.*®*

158 Nakon §to je Staklena menazerija dobila Pulicerovu nagradu, MGM je, u javnom nadmetanju za prava
na film, izgubio od Vorner Brosa. Vidi: G. D. Phillips, op. cit., 43.

9 Cinizam prema Holivudu Vilijams je izrazio jo§ kao student, kad je napisao satiriénu dramu o
producentu neznalici koji adaptira poznato klasi¢no djelo za film. Vidi: G. D. Phillips, op. cit., 49.

180 Ulogu glavnog protagoniste drame Stepenice za krov, Bendzamina Marfija, Vilijams je pisao imajuéi u
vidu glumca Berdzisa Meredita (Burges Meredith), za protagonistkinju jedno¢inke Portret Madone
planirao je glumicu Lilijan Gi§ (Lillian Gish), a za dramu Moj posljednji zlatni sat — glumca Sidnija
Grinstrita (Sidney Greenstreet). Vidi: M. Yacowar, op. cit., 2.

161 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 17.
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3.6. lzazovi u adaptaciji drama Tenesija Vilijamsa

Krajem Cetrdesetih godina, Vilijamsovi tekstovi su zbog ,ruSenja
konvencionalne prezentacije seksualnosti i roda“!®® bili Sokantni i za brodvejsku
publiku, koja je wvazila za ,obrazovanu, kulturalno-liberalnu sjevernoistocnu

klijentelu‘®

. Ipak, kulturno sofisticirana brodvejska publika se, pod uticajem novih
saznanja o psihoterapiji brzo prilagodila inovacijama, nalaze¢i draz upravo u
realisti¢nosti Vilijamsove vizije i poeticnosti njegovog jezika. Za razliku od Brodveja,
Holivud je nudio manje slobode izraza,*® jer je masovna, filmska publika vaZila za
konzervativniju po reprezentacijama i temama. Zbog razlike u ukusu publike, teme koje
je Vilijams otvoreno obradivao na pozoriSnoj sceni nisu u istom obliku mogle biti
prenijete na ekran. U tom smislu, jedan od klju¢nih problema u adaptaciji Vilijamsovih
drama je bio problem cenzure. Jedna od tema koja je nailazila na Zestoki otpor cenzora
bila je homoseksualnost. Otvorenost u tretiranju ove teme zavisila je, kako primjecuje
Dzin D. Filips (Gene D. Phillips), i od trenutka u kome su drame bile adaptirane: u
prvim Vilijamsovim filmovima, kao $to je Tramvaj zvani Zelja (1951), ona je bila
svedena na niz aluzija na raun BlanS$inog muza, da bi, u skladu sa liberalizacijom
seksualnih stavova od sredine pedesetih, naSla potpun izraz u prikazu glavnog
protagoniste, homoseksualca Sebastijana u filmu Iznenada prosiog ljeta (1959).'%°
Vilijamsova zaokupljenost dramatizovanjem Zivota marginalaca bila je daleko
od tipicnih holivudskih prica o uspjehu i ispunjenju romanti¢nog sna. U tom smislu,
prenosenje kompleksnog i suptilnog unutrasnjeg svijeta na ekran zahtijevalo je detaljan

scenski dizajn, osvjetljenje i muziku, kao i naturalistiku — metodsku glumu?*®®.

162 |hid., 63. “undermining conventionalized presentations of sexuality and gender.

163 |hid., “an educated, culturally liberal north-eastern clientele®.

** bid., 22.

1% Gene D. Phillips, op. cit., 18.

166 Konstantin Sergejevi¢ Aleksejev-Stanislavski, ruski pozoridni reditelj, stvorio je poznati metod u
glumi, u kojoj se glumac ,,sluzi psihotehnikom, nizom vjezbi koje primjenjuje nad samim sobom, radi
izazivanja onog podsvjesnog procesa kojim ¢e se 'podvuéi' pod kozu liku, prezivljavajuéi njegova
osjecanja kao svoja“. Ovaj metod je imao veliki uticaj na ameri¢ku $kolu glume 50-ih godina, poznatoj
kao 'Actors Studio' &iji direktor je bio Li Strazberg, reziser, glumac i producent. Vidi: Leksikon
televizijskih i filmskih pojmova, ur. Marko Babac, Beograd: Nau¢na knjiga, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 1993, 444,
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Za filmskog istoricara Fostera HirSa (Foster Hirsch) najve¢i problem za
adaptaciju Vilijjamsovih drama je bila teatralnost, tj. ,,bogata i knjizevna slikovnost,
kaskadno postavljeni govori, zgusnuti vremenski rasponi, ograni¢en prostor i radnja“**’

tih drama.

%7 G. D. Phillips, op. cit., 17, “lush and literary imagery, cascading speeches, concentrated time spans,
limited setting, and confined action®.
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4. Kriti¢ki diskurs o Tenesiju Vilijamsu na filmu

4.1. Dosadasnji kriti¢ki osvrti na djelo Tenesija Vilijamsa adaptirano za veliki
ekran

Broj filmskih adaptacija nastalih na osnovu Vilijamsovog ,,materijala®“ dao je
povoda za istrazivanje transformacija Vilijamsovog teksta u adaptaciji za ekran, kao 1
razloga za transformacije. Od mnogobrojnih autora koji su izucavali Vilijamsovo djelo
na filmu, najopseznije studije napisali su Moris Jakovar, Dzin D. Filips, R. B. Palmer i
V. R. Brej.

Prvu, podrobniju studiju filmova baziranih na Vilijamsovim dramama, pod
nazivom Tenesi Vilijams i film (Tennessee Williams and Film) napisao je Moris Jakovar
1977. godine. Polazeé¢i od tri klju¢na problema u adaptaciji dramskog djela za film

168y ' Jakovar se u analizi i

(razli¢itost medija, druStveni kontekst i1 intervencije reditelja
ocjeni Vilijamsovih filmova opredjeljuje za primjenu principa vjernosti originalu,
koncept koji opravdava izmjene koje reditelj moze da napravi u skladu sa razli¢itoséu
medija i tumacenja. Za Jakovara vjerna adaptacija jeste ona koja prenosi ,,duh, znacenje
1 vaznost originalnog djela, ¢ak iako ona podrazumijeva izmjene na povrSini drame koje
ukljucuju zaplet 1 likove“!®®. Dobra adaptacija, on zakljucuje, nije ona u kojoj nema
promjena, nego ona u kojoj su promjene izvrSene da bi se prenijelo znacenje
originala.*™

Analiza Vilijamsovih filmova kod Jakovara se zasniva na hronoloskom slijedu.

Njegova studija obuhvata Cetrnaest adaptacija Vilijamsovih drama nastalih u periodu od

168 \1. Yacowar, op. cit.,, 5-7. Prvo, Jakovar smatra da je fizicki realizam filmske slike u kontrastu sa

artificijelnoSc¢u pozorista koje zahtijeva naglaseniju pozori$nu glumu, koja je i centar pozori$ne predstave,
za razliku od filma, u kome podjednako vaznu ulogu igraju osvjetljenje, muzika, rekviziti itd.; u pozoristu
postoji jedna fiksna perspektiva koja trazi objektivan stav, za razliku od filmske kamere, koja je
subjektivnija jer moze da predstavi razli¢ite tacke gledista; u pozoriStu glumac je stvaran, a na filmu on je
samo slika; na filmu glumac razvija jednu filmsku personu preko niza uloga, pa u filmskoj adaptaciji,
tvrdi Jakovar, dijalog moze biti manje ekspresivan od glumacke persone. Drugo, naéin prikazivanja filma
je razli¢it od drame; film se smatra masovnim medijem, a pozoriste je namijenjeno manje brojnoj publici,
segmenata, a film kao kontinuirani tok; kljuéni elemenat pozorista je jezik, a filma — slika, pa je duznost
filmskog stvaraoca da na filmu nalazi vizuelne ekvivalente za rijeci. Trece, u postavljanju dramskog
teksta na scenu, reditelj ima slobodu da modifikuje tekst, a njegove intervencije na filmu mogu biti jo§
vece, jer se na filmu mogu izostaviti cijele scene.

199 1bid., 7, “the spirit, meaning, and importance of the original work, even if it means taking liberties with
Et\oe surface of the play, with the plot and characters®.

Ibid.
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1950. do 1970. godine: Staklenu menazeriju, Tramvaj zvani zelja, Tetoviranu ruza, Bebi
Dol, Macku na usijanom limenom krovu, Iznenada proslog ljeta, Zmijsku kozu, Ljeto i
dim, Slatku pticu mladosti, Razdoblje bracnog prilagodavanja, No¢ iguane, Zatvaranje
pruge, Bum! i Posljednju zZivu sliku. Posebno poglavlje Jakovar posvecuje filmskoj
adaptaciji Vilijamsovog romana Rimsko proljece gospode Stoun. Nakon kratke, opste
ocjene o uspjeSnosti adaptacije 1 izazovima koje je adaptacija postavila pred reditelja,
Jakovar daje kratak rezime drame sumiraju¢i njeno znacenje, a potom, Kkoristeci
komparativni metod, razmatra razlike i slicnosti izmedu drama i filmova. Koristeci
princip vjernosti, Jakovar detaljno ispituje koja je filmska sredstva pojedini reditel]
koristio da transformiSe dramski tekst za ekran. Na kraju analize, Jakovar utvrduje da li
je filmskim procesom uspje$no preneseno znacenje Vilijamsovog teksta, 1 iznosi ocjenu
pojedinih adaptacija.

U obuhvatnijoj analizi Filmovi Tenesija Vilijamsa (The Films of Tennessee
Williams) iz 1980. godine, Dzin D. Filips se osvrée na sve dotadasnje filmove bazirane
na Vilijjamsovim djelima (Cetrnaest filmova baziranih na dramama i jedan na romanu),
koje dopunjuje kratkim pregledom televizijskih adaptacija Vilijamsovog djela.
Koncentrisuéi se na analizu pojedina¢nih filmskih adaptacija, Filips je pokusao da
pokaze kako funkcioniSe spoj drame i filma.

Utvrdujuéi razlike izmedu filma i pozorista'™, kao i sli¢nosti izmedu filma i
romana®’?, Filips se zalaze za primjenu teorije vjernosti knjizevnom originalu,
defini§uéi vjernost kao ocuvanje ,,duha i teme originalnog djela.*”® lako priznaje da
film nikako ne moze biti replika knjizevnog originala, prosto zato Sto se tehnike jednog
medija odupiru konverziji u drugi medij, Filips zakljucuje da se filmski stvaralac mora
potruditi da ouva ,tematsku namjeru i liénu viziju pisca originalnog djela“!™,
istovremeno se trude¢i da iste prevede u vizualni jezik filma.*™ Pri tome, Filips predlaze

da se standardne filmske tehnike adaptacije poput ,,otvaranja* drame novim lokacijama

1 G, D. Phillips, op. cit., 20. Sli¢nost izmedu filma i drame, prema Filipsu, leZi jedino u &injenici da se i
drama i film odigravaju pred publikom. Filips smatra da je suStinska razlika izmedu ta dva medija u
kontrastu slike i rije¢i: za razliku od filma, drama je vezana za scenu i nema mobilnost kamere, pa se
pisac mora oslanjati uglavnom na rije¢i, a ne na gestove i izraze lica koji su za pozorisnu publiku
?7r2edaleko od scene, a na filmu prenose znacenje.
analizira reakcije pojedinih likova, bavi se opisom i raspolozenjem i prati, putem kamere, jednu
neponovljivu viziju pisca‘.
3 1bid., 26, “the spirit and theme of the original work*.
z: Ibid., 26, “the original writer's thematic vision and personal intent®.

Ibid.
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kontrolisano koriste i usklade sa zna¢enjem same drame. Validnost vjernosti adaptacije
Vilijamsovom originalu, Filips zakljuCuje, moze se jedino utvrditi na osnovu toga
koliko je odredeni film ,,0¢uvao u potpunosti duh Vilijamsove drame*“*’. Vjernost
originalu, tj. prepoznavanje filma kao odraza postignuc¢a pisca, za Filipsa predstavlja i
jedan od kljuc¢nih razloga zasto pisac dozvoljava adaptaciju svoga djela za film. Iako
IstiCe vaznost rediteljskog doprinosa, Filips smatra da ovaj mora biti vjeran originalnoj
prici kojoj saobrazava svoj stil i da se njegova uloga svodi na to da obezbijedi ,,kvalitet 1
umjetnicko jedinstvo filma*"".

Grupisanje filmskih adaptacija Filips je izvrsio koriste¢i metod individualnog
doprinosa filmskih stvaralaca, dakle po imenima reditelja ili direktora fotografije po
kojima su, u estetskom smislu, filmovi prepoznatljivi: Irving Reper: Staklena
menazerija; Elija Kazan: Tramvaj zvani zelja i Bebi Dol; Dzejms Vong Hou (James
Wong Howe): Tetovirana ruza i Zatvaranje pruge; Ricard Bruks: Macka na usijanom
limenom krovu i Slatka ptica mladosti; Dzozef L. Mankijevi¢: Iznenada proslog ljeta,
Sidni Lamet: Zmijska koza | Posljednja Ziva slika; Piter Glenvil: Ljeto i dim; Hose
Kvintero (José Quintero): Rimsko proljec¢e gospode Stoun; Dzordz Roj Hil: Razdoblje
bracnog privikavanja; DZzon Hjuston: No¢ iguane; Dzozef Louzi: Bum!.

Prije analize svakog filma, Filips analizira znacenje Vilijamsove drame na
osnovu Koje je nastao film, tretirajuéi je kao nezavisno knjizevno ostvarenje i smatrajuci
da se tek nakon shvatanja znacenja koja je ta drama imala kao djelo namijenjeno
izvodenju na pozornici, mogu ,,ocijeniti relativne umjetnicke zasluge njene naknadne
filmske verzije«!’®, Nakon toga, Filips analizira upotrebu filmskih sredstava kojima je
dramski tekst transformisan na ekran, kao i kontekstualne ¢inioce koji su uzrokovali ove
promjene kroz kompleksnu istoriju produkcije pojedinih drama. Na kraju, Filips iznosi
svoj sud o uspjesnosti adaptacije zasnovane na kriterijumu vjernosti duhu originala.

Nakon analize svih filmskih dostignuc¢a baziranih na Vilijamsovom djelu, Filips
utvrduje da je Vilijamsov duh ofuvan u svim njegovim filmovima. Zbog toga, uprkos
umijecu vrhunskih reditelja koji su adaptirali Vilijamsove filmove, Filips zakljucuje da

su Vilijamsovi filmovi sacuvali vrlo malo rediteljskog stila, te da se neke Vilijamsove

17 1bid., 18, “preserved intact the spirit of the Williams play*.
Y7 Ibid., 17, “quality and artistic unity.
178 Ipid., “judge the relative artistic merits of the subsequent screen version®.
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adaptacije rangiraju kao vrhunska ostvarenja, kao i drame koje su im posluzile kao
inspiracija.*”

Za razliku od Jakovara i Filipsa, koji filmove nastale na osnovu Vilijamsovih
drama sagledavaju u odnosu na Vilijamsov tekst, u najnovijoj studiji o adaptaciji
Vilijamsovog djela za veliki ekran (2009) pod nazivom Holivudov Tenesi (Hollywood's
Tennessee), autori Palmer i Brej idu u drugom pravcu. Oni polaze od stava da je
adaptacija autonomni kulturni artefakt ¢iji znacaj nije odreden originalnim knjizevnim
djelom, pa iako veci dio istrazivanja baziraju na poredenju originala i adaptacije, pitanje
vjernosti originalu smatraju nevaznim s obzirom na to da se adaptacija stvara upravo
zato da bi taj ,,izvor pretopila u neku znagajniju formu*.**

U cilju otkrivanja Vilijamsovog uticaja na ,oblike 1 istoriju americke
komercijalne filmske industrije“lgl, Palmer i Brej se zalazu za sociolo$ku analizu, tj.
pisanje institucionalne istorije. Koriste¢i do sada neobjavljeni arhivski materijal
Administracije koda proizvodnje i Legije pristojnosti, studijske fajlove (zabiljeske,
objave za javnost, marketin§ke planove), kao i prepiske reditelja i Vilijamsa, Palmer i
Brej istrazuju kontekstualna pitanja, tj. pitanja vezana za filmsku produkciju i recepciju,
poput ,,finansijskih, komercijalnih, zakonskih, formalnih, Zzanrovskih i kulturnih*!®?
razloga koji uti¢u na stvaranje adaptacije i njenu recepciju; polozaja adaptacije u istoriji
filma; prilagodavanja filmske industrije knjizevnim formama i temama, kao i razloga za
adaptaciju specifi¢nog knjizevnog opusa.'®

Predmet istrazivanja Palmera i Breja jesu petnaest Vilijamsovih filmova nastalih
u trenutku Vilijamsove najveée popularnosti, u periodu od 1950. do 1968. godine. U
zelji da sagledaju kako su Vilijamsovi tekstovi sluzili komercijalnom filmu 50-ih i 60-ih
i da objasne veze izmedu Vilijamsa i filmske kulture toga doba, veci dio svoje analize
Palmer 1 Brej zasnivaju na izmjenama koje je Vilijjamsov tekst doZivio u
kolaborativnom filmskom radu i u skladu sa zahtjevima filmske industrije. Pri tome, ovi
autori posebnu paznju posveéuju analizi stanja filmske industrije (kriza, cenzura) i

dominantnih filmskih Zanrova i kulturnih trendova; karakteristikama rediteljskog opusa;

ukusu filmske publike i taktikama filmskih producenata (kupovina prava na adaptaciju

9 1bid., 27.

180 1hid., viii, “to recast that source in some substantially different form®.

181 |bid., “the forms and history of American commercial filmmaking*.

i:i Ibid., x, “financial, commercial, legal, formal, generic, cultural®.
Ibid.

36



najpopularnijih  knjizevnih ostvarenja, saobrazavanje kontroverznog knjizevnog
materijala dominantnim Zanrovskim konvencijama i holivudskim kliSeima, angazovanje
filmskih zvijezda 1 sl.). Veliki dio njihove analize Cini istorija produkcije Vilijamsovih
filmova, koja im daje uvid u doprinos pojedinacnih filmskih stvaralaca, ukljucujuci
Vilijamsov rad na filmu, njegove odgovore na cenzuru, kao i reakcije na pojedinac¢na
filmska ostvarenja. U zakljucku analize, Palmer i Brej isti¢u recepciju Vilijamsovih
filmova, uticaj Vilijamsovih modernistickih elemenata na holivudski film 1 uticaj

Vilijamsovih filmova na holivudske institucije i praksu.'®*

4.2. PokuS$aj novog sagledavanja odnosa Vilijamsovih drama i filma

Kao $to smo iz prethodnog poglavlja vidjeli, ranija analiza Vilijamsovog djela
adaptiranog za ekran (Jakovar, Filips) pridrzava se tradicionalne teorije adaptacije,
prema kojoj se tumacenje i ocjena adaptacije zasnivaju na poredenju filmskog djela sa
originalom i na Kriterijumu vjernosti. Takav stav podrazumijeva aksiomatsku
superiornost knjiZzevnog originala i inferioran status adaptacije koja ovaj original treba
da replicira. Komparativna analiza dramskog i filmskog ostvarenja ili ne uspijeva da
sagleda sve elemente koji se ticu prirode samog filmskog medija, intertekstualne
elemente i elemente vezane za kontekst (zanrovske konvencije, estetika, namjera i vizija
reditelja), ili ih ne analizira u smislu njihovog doprinosa uobli¢avanju novog, filmskog
ostvarenja. Umjesto toga, vaznost ovih elemenata sagledava se samo u smislu njihovog
doprinosa ideji o prenoSenju Vilijamsove vizije, ili njene opstrukcije.

Novija analiza (Palmer, Brej) Vilijamsovog djela na ekranu, vidjeli smo, oslanja
se na noviju teoriju adaptacije, koja odbacuje Kriterijum vjernosti, a film tretira kao
nezavisno umjetni¢ko ostvarenje Ciji znacaj se ne moze svesti na knjizevni original.
lako Palmer i Brej razmatraju sve relevantne kontekstualne faktore adaptacije
(osobenosti Vilijamsovog djela 1 stanje holivudske industrije, tj. ¢inioce koji su
doprinijeli interesovanju za adaptaciju Vilijamsovog djela, istoriju produkcije, cenzuru,
zanrovske konvencije, rediteljski opus, ideoloske i kulturne trendove), koji su dali
konacan oblik filmu, uticaj Vilijamsa na holivudsku industriju i ulogu adaptacije u

istoriji filma, ti autori se udaljavaju od analize adaptacije kao filma. Drugim rije¢ima,

8 1bid., viii.
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oni zapostavljaju analizu filmskih sredstava, odnosno elemenata koji su doprinijeli da se
djelo oblikuje u filmskom mediju, i ne uzimaju u obzir rediteljevu estetiku i namjeru
koji upucuju na rediteljev postupak i odgovor na niz kontekstualnih ogranicenja, kao 1
neke intertekstualne elemente, koji, zajedno sa ostalim elementima, daju klju¢ za novo
tumacenje adaptacije. U tom smislu, iako smatramo da su Palmer i Brej dali neosporno
vazne odgovore na pitanja: Zasto je Vilijamsovo djelo adaptirano? i\ Zasto je adaptirano
na ovaj ili onaj nacin? — kompletnoj analizi Vilijamsovih adaptacija na filmu nedostaju
i odgovori na pitanja: Kako je (kojim filmskim postupkom i sredstvima, i u skladu sa
kakvom vizijom) ovo djelo adaptirano? Koji sve intertekstualni elementi filma ne
dozvoljavaju da se adaptacija svede na repliku originala? Koliki doprinos u adaptaciji
za ekran imaju reditelj, glumci, scenarista, glumci, direktor fotografije, kompozitor ili
drugi filmski stvaraoci?

Uprkos ogromnom doprinosu, za sagledavanje cjelokupnog Vilijamsovog
dramskog djela adaptiranog za ekran, smatramo da prethodne analize Vilijamsovog
djela nisu proizvele cjelovito sagledavanje filmskih adaptacija u kontekstu novije teorije
filmske adaptacije.

Iz tog razloga, cilj nase teze bi¢e da pokuSamo pruziti cjelovit uvid u adaptacije
Vilijamsovih djela kao nezavisnih ostvarenja koja su, iako zasnovana na knjizevnom
djelu, oblikovana filmskim, intertekstualnim i kontekstualnim ¢iniocima. Fokus naSeg
istrazivanja bice da ispita do koje mjere je dramsko djelo transformisano da bi postalo
manje ili viSe uspjeSno autonomno filmsko djelo, ¢inioce koji su uticali na
transformaciju i modele transformacije na svim nivoima filmskog jezika.

NasSa analiza filmskih adaptacija Vilijamsovo uporiSte nalazi u novijoj teoriji
filmske adaptacije, tj. u ideji da je film viSeslojno djelo koje stupa u neraskidivu vezu sa
originalom na kome je zasnovan, ali i autonomno ostvarenje koje se ,otrglo“ od
knjizevnog izvora.

U skladu sa miSljenjem Linde Hacéen (Linda Hutcheon) da su adaptacije
»inherentno palimpsestna [...] viSeslojna djela koja stalno pohode originali od kojih
poticu“!® i sa kojima je uvijek otvoreno istaknut odnos, kao i sa mi§ljenjem Dejvida L.
Kranca (David L. Krantz) i Sare Kardvel (Sarah Cardwell) da komparativni pristup ne

treba potpuno napustati ve¢ revidirati — analizu filmskih adaptacija Vilijamsa

185 | inda Hutcheon, A Theory of Adaptation, New York: Routledge, 2006, 6, “inherently 'palimsestuous’
... multilaminated works... haunted at all times by their adapted texts*.
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zapoCecemo komparativnom analizom dramskog teksta i filmske verzije (jer pojam
filmske adaptacije podrazumijeva transformaciju konkretnog knjizevnog djela, &iju
vrijednost, ukoliko je djelo priznato, potvrduju svi: ¢itaoci, kriticari, producenti, reditelji
i filmska publika). Knjizevna vrijednost Vilijamsovog djela (elementi kao $to su poetski
realizam, univerzalnost tema, kompleksnost likova, modernisticki elementi) je
potvrdena i od kriti¢ara i od Citalaca i od filmskih stvaralaca a u tumacenju adaptacije
Vilijamsov dramski tekst ima veci znacaj od nekog drugog interteksta. Osim toga,
komparacija filmske verzije i Vilijamsovog originala neophodna je i u cilju
sagledavanja nacina na koji su narativni, tematski i estetski elementi drame ponovo
stvoreni u filmskom mediju.

S druge strane, s obzirom na ¢injenicu da je tradicionalni, komparativni pristup —
redukcionisti¢ki jer adaptaciju svodi na reprodukciju originala, zapostavljaju¢i sve
elemente koji se ticu stvaranja i recepcije filma (prirodu filmskog medija, kolektivno
autorstvo, kulturno-politicku situaciju, ekonomsku infrastrukturu, ukus publike),
uporednu analizu Vilijamsovog djela, obogati¢emo, u cilju sveobuhvatnosti, a u skladu
sa novom teorijom o filmskoj adaptaciji kao autonomnom djelu, analizom filmskih,
intertekstualnih i kontekstualnih elemenata.

Budu¢i da adaptacija knjizevnog djela za film podrazumijeva ,,intersemiotsku

transpoziciju iz jednog znakovnog sistema (rije¢i) u drugi (slike)*!®

, 1j. prelazak sa
verbalnog medija, tj. medija od jedne trake na medij od viSe traka koje su u sinergiji,
analizom sli¢nosti 1 razlika izmedu Vilijamsovog dramskog teksta i ekranizovanih
verzija utvrdicemo kojim su filmskim postupcima (mizanscen, fotografija, muzika,
montaza, gluma, zvuk) knjizevni elementi transponovani u filmski medij.

Posto se slazemo sa gledistem Hacenove da je adaptacija ne samo proizvod nego
I proces, tj. kreativna interpretacija (reditelj tumaci a potom kreira, tj. filtrira djelo u
skladu sa svojom estetikom, umije¢em, talentom, senzibilitetom) 1 recepcija (adaptacija
je za gledaoca intertekstualnost, jer gledalac stalno poredi poznati tekst sa adaptacijom, i
tekst vidljivih 1 nevidljivih citata koji su ve¢ napisani i proc€itani), koji se odvijaju u
odredenom vremenu i prostoru, te da u tumacenju adaptacije veliku ulogu ima istorijski,

kulturni 1 druStveni kontekst u kojem se adaptacija stvara 1 dozivljava, posebnu paznju

¢emo posvetiti utvrdivanju vladaju¢ih Zanrovskih okvira i analizi kontekstualnih

186 |pid.,16.
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elemenata koji su uticali na produkciju i recepciju (odluke cenzorskih tijela i studija,
stanje filmske industrije, kulturno-istorijske prilike, ukus i o¢ekivanja filmske publike),
kao i njihovom ,,sudaru‘ ili saglasnosti sa vizijom, estetikom ili namjerom reditelja,
zatim doprinosu pojedina¢nih filmskih stvaralaca u filmu kao kolaborativnom projektu.
Istovremeno, u skladu sa idejom Roberta Stema (Robert Stam) da je adaptacija
uhvacena u ,,vrtlog intertekstualnih referenci i transformacija, tekstova koji generisu
druge tekstove u beskonacnom procesu recikliranja, transformacije i transmutacije, bez
jasno odredenog polazista“,*®’ i da je film diskurs koji ne odgovara na realnost nego na
druge diskurse, te da podrazumijeva aktivhu proizvodnju znacenja, a ne samo
prenosenje znacenja, intertekstualne elemente adaptacije ¢emo pokusati da sagledamo
ne samo u smislu prisustva drugih filmskih ostvarenja koja se ogledaju u djelu nego i u
smislu analize niza tekstova u okviru kojih je filmski tekst situiran: filmskih Zanrova na
koje se adaptacija odnosi, filmskih adaptacija i vezi sa knjizevnim Zanrovima, filmova
koji pripadaju rediteljevom kanonu, predasnjih filmova glumaca i sl.'®®

U analizi intertekstualnih i1 kontekstualnih elemenata prihvaticemo Krancov
princip vjerovatnosti i objektivnosti, i umjesto favorizovanja beskrajnih intertekstualnih
i kontekstualnih moguénosti, uze¢emo u obzir samo one koji su relevantni za tumacenje
koje proizilazi iz analize narativnih i ostalih podataka.

U analizi kompleksne igre transponovanja Vilijamsovog dramskog teksta na
ekran, rukovodi¢emo se idejom o radanju novog, autonomnog, filmskog djela, koje, iako
sazdano od dramskog teksta, biva uobli¢eno raznovrsnim filmskim sredstvima i
mnogobrojnim kontekstualnim i intertekstualnim ¢iniocima. U suocavanju sa filmskom
adaptacijom kao filmom u kojem je dramski tekst najvazniji intertekst, ostvarenjem
nastalim naporom mnogobrojnih filmskih stvaralaca koji realizuju rediteljevu viziju, i
uoblicenim kontekstualnim ¢iniocima, vjernost dramskom tekstu postace manje
relevantan faktor u ocjeni filmskog djela. Umjesto vjernosti, ¢inilo nam se razumnijim

da predlozimo da se ocjena adaptacije donosi u odnosu na druga djela koja pripadaju

87 |iterature and Film: A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, eds. Robert Stam,
Alessandra Raengo, Oxford: Blackwell Publishing, 2005, 31, “ongoing whirl of intertextual reference and
transformation, of texts generating other texts in an endless process of recycling, transformation, and
transmutation, with no clear point of origin‘.

188 Robert, Stam, Robert Burgoune, Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics,
London: Routledge, 1999, 208-209.
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filmskom mediju (filmska djela u rediteljevom kanonu, druga filmska ostvarenja koja
pripadaju istom filmskom Zanru, druge filmove koji pripadaju zanru adaptacije isl.).

Nasa analiza ¢e se fokusirati na Cetiri Vilijamsove drame adaptirane pedesetih
godina dvadesetog vijeka: Staklena menazerija, Tramvaj zvani zelja, Macka na
usijanom limenom krovu i Silazak Orfeja (drama adaptirana pod nazivom Zmijska
koza). Od sedam Vilijamsovih drama koje su adaptirane u tom periodu, ograni¢i¢emo se
na ove Cetiri, jer su one svjedoCanstvo najplodnije faze Vilijamsovog stvaralastva,
njegovog najveceg kritickog uspjeha i1 popularnosti. U knjizevnom, pozoriSnom i
filmskom smislu, Staklena menazerija, Tramvaj zvani zZelja \ Macka na usijanom
limenom krovu jesu najpopularnija i najpriznatija umjetnicka ostvarenja, a Zmijska koza
se smatra zna¢ajnim doprinosom u popularizovanju Vilijamsove slike Juga preko filma.
U analizi filmskih adaptacija ograni¢i¢emo se na period pedesetih godina, iz razloga Sto
je to period kad je adaptiran najveci broj Vilijamsovih drama i kad su adaptirane
njegove najbolje drame.

U cilju Sireg sagledavanja uslova koji su doprinijeli potrebi za adaptacijom
Vilijamsovog djela, posebnih modela transformacije u prenoSenju dramskog djela na
ekran, kao i intelektualne klime i pozicije umjetnika pedesetih, dacemo pregled
drustveno-istorijskog konteksta: kulturno-istorijskih prilika, stanja americke drame,
pozorista i holivudske industrije pedesetih 1 uticaja cenzure.

Analizu navedenih drama 1 njihovih filmskih verzija organizova¢emo
hronoloski. Nakon uvoda o dosadasnjoj ocjeni pojedinacnih adaptacija, iznijeCemo
koncept naSeg pristupa adaptiranim djelima. Poslije pregleda istorije pozorisne 1 filmske
produkcije, usmjericemo se na uporednu analizu dramskih i filmskih segmenata i
fokusirati se na izmjene na razli¢itim nivoima dramskog i filmskog teksta (radnja,
dijalog, likovi, teme, vrijeme i prostor), na elemente filmskog jezika kojima je
adaptacija uoblicena (filmski plan, rakurs, kretanje kamere, mizanscensko kretanje,
dekor, svjetlo, zvuk, kostim, montaza, gluma, na¢in predstavljanja filmskog vremena,
vrsta naracije) i na razloge za navedene izmjene (osobenosti medija, zanrovske
konvencije, cenzura, estetika i vizija reditelja). Poslije podataka o Vilijamsovoj ocjeni
adaptacija 1 o kritickom uspjehu pojedinih filmskih djela, sumira¢emo analizu kroz

sazet osvrt na skup Cinilaca (osobenosti filmskog medija, kontekstualni 1 intertekstualni
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¢inioci) koji su, u skladu sa novom teorijom o adaptaciji kao autonomnom filmskom
ostvarenju, uobli¢ili filmsko djelo, i iznijeti nas predlog za ocjenu adaptacija.

Uvjereni smo da ¢e ovakvo istrazivanje otvoriti mnoga pitanja vezana za
osobenost dramskog i filmskog medija, odnosa dramskog i filmskog teksta — pitanja

autorstva, zanra, konteksta i intertekstualnosti.
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| Amerika pedesetih i filmske adaptacije

1. Kulturno-istorijske prilike

Za Martina Halivela (Martin Halliwell), jednog od vodecih izu¢avalaca americke
kulture, pedesete godine u Americi obiljezila je razliCitost politickih, drustvenih i
kulturnih tokova koji ne dozvoljavaju da tu deceniju svedemo samo na kulturu Hladnog

189

rata” . Mnogi istori¢ari opisuju pedesete godine u Americi kao doba paradoksa, eru

,»optimizma 1 stalnog straha od bombi, ogromnog siromaStva usred nezapamcenog
bogatstva, bogate retorike o jednakosti i praktikovanja bijesnog rasizma i seksizma***®.
I u pogledu kulturnih trendova to je bilo doba kontradiktornosti: ,,popularne i
avangardne muzike; apstraktne i komercijalne umjetnosti; intelektualaca i glupih
plavusa; sivih flanelskih odijela i sportskih jakni; baleta i vesterna; bojkota autobusa i
bombardera B52; rasta velikih korporacija 1 porasta Clanstva sindikata“***,

Uprkos raznovrsnim politi¢kim i drustvenim strujama, ideologija Hladnog rata'®?

je klju¢na za razumijevanje kulture 50-ih. Strah od moguceg napada Sovjetskog Saveza

189 Martin Haliwell, American Culture in the 1950's, Edinburgh: Edinburgh University Press, 2007, 3.

9 Ipid., 4, “an age of great optimism along with the gnawing fear of doomsday bombs, of great poverty
in the midst of unprecedented prosperity, and of flowery rhetoric about equality with the practice of
rampant racism and sexism®.

9 |bid., “popular and avant-garde music; of abstract and commercial art; of eggheads and dumb blondes;
of gray flannel suits and loafer jackets; of ballet and westerns; of bus boycotts and B-52 bombers; and of
the growth of big corporations and icreased membership of workers' unions*.

192 "Hladni ratje bio politicki sukob koji se vodio od 1945.do 1991. godine izmedu zapadnih
sila predvodenih SAD-om i isto¢nih sila predvodenih SSSR-om. Rat je voden svim moguéim sredstvima,
ali nikada nije prerastao u oruzani sukob svjetskih razmjera. Glavno obiljezje rata bila je trka u
naoruzanju, ali rat je donio i znatne napretke na podrucju kulture, sporta, nauke i tehnologije, od kojih je
najznacajnija svemirsko nadmetanje, ¢iji je rezultat bio odlazak ¢ovjeka u svemir.

Nakon Drugog svjetskog rata, politikom Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava zavladao je osjecaj
straha od spoljne agresije i unutrasnje subverzije. To je bilo dijelom prouzrokovano unutra$njim
politickim konfliktima: 1946. godine, nakon politickih nesuglasica i rasprava o ,,Nju dilu®, uslijedili su
radnicki nemiri. Stav konzervativaca je bio da je demokratska administracija obojena socijalistickim
idejama, pa su republikanci, koji su predstavljali vecinu u Kongresu, krenuli sa usvajanjem radikalnih
zakona protiv sindikata. Takode, od 1945. do 1948. godine, konsolidacijom komunizma u zemljama
isto¢ne Evrope, doslo je do potpunog kraha odnosa sa Sovjetskim Savezom. Pocetkom 1947. godine novi
Sovjetski blok obuhvatao je Poljsku, Rumuniju, Bugarsku, Madarsku, Albaniju, okupirane zone u
Njemackoj i Jugoslaviju, a sljedece godine i Cehoslovaéku. Vodstvo katolicke crkve u SAD postalo je
glasan zastupnik antikomunizma. Godine 1947, Truman je izlozio svoju doktrinu pomo¢i ,,slobodnim
narodima koji se odupiru pokusajima naoruzane manjine da ih pot¢ini“. PredloZeno je prestrukturiranje
odbrane, stvaranje Nacionalnog savjeta za bezbjednost i ,,MarSalov plan“, kojim su milijarde dolara
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na Ameriku doveo je do trke u naoruzanju, ali i do straha od subverzije unutar
americkog drustva. Zbog toga je u ovom dobu ,,obuzdavanje“ (eng. containment)

sovjetskog uticaja i ekspanzionizma'®- metafora ,,drustvene restrikcije Amerike u

«194

hladnom ratu“~""— postalo obiljeZje klime 50-ih.

uloZene za obnavljanje saveznickih drzava u Evropi. U junu 1948. godine, Sovjeti su zatvorili kopnene
puteve prema Berlinu da bi eliminisali zapadni uticaj u komunisti¢koj zoni. Godine 1949, SAD formiraju
NATO, sto je bilo odstupanje od njihove nespremnosti da se u vrijeme mira uklju¢uju u medunarodne
koalicije. Iste godine Sovjeti su aktivirali svoju prvu atomsku bombu, a kineski komunisti uspostavili
vlast nad cijelim kopnenim dijelom Kine. Medu Amerikancima je zavladao strah da ¢e postati meta
nuklearnog napada, a ta atmosfera je pogorSana izgradnjom jo$ straSnije, hidrogenske bombe (prva
eksplozija u SAD izvrSena je 1951, a u Sovjetskom Savezu 1953. godine). Strah od komunisti¢ke invazije
je pojacan 1950. godine, poetkom rata izmedu komunisticke Sjeverne Koreje i prozapadnog Juga.
Oruzani sukob izmedu Sjeverne i Juzne Koreje trajao je od 1950. do 1953. godine. Na strani Juzne Koreje
borile su se snage Ujedinjenih naroda, predvodene Sjedinjenim Americkim Drzavama, Velikom
Britanijom i Australijom, dok je Sjevernu Koreju opremom pomagao Sovjetski Savez, a Kina je poslala
dobrovoljce nakon invazije snaga UN-a. Rat je zavrSen 27. jula 1953. godine primirjem izmedu Sjeverne i
Juzne Koreje, ¢ime je granica vratena na 38. paralelu, tj. stanje kakvo je bilo i prije pocetka rata.
Sovjetska bomba, pad Kine i Korejski rat bili su dokaz komunisti¢kog trijumfa i znak da ameri¢ke napore
podrivaju sile zla. Antikomunisticke Cistke, zapocete 1946. godine, u vrijeme Trumanovog mandata,
zavladale su zemljom, a prvi predmet napada bila je komunisticka partija. U mnogim drzavama SAD bio
je zabranjen rad partije, a njenim ¢lanovima je uskraéivana ¢ak i socijalna pomo¢, uvedena je zakletva
lojalnosti za drzavne sluzbenike, a veliki broj sluzbenika, ucitelja i drugih radnika je bio otpusten zbog
navodnih komunisti¢kih veza ili samo sumnji da su one postojale. Nasilje je pravdano argumentom da
komunisti predstavljaju petu kolonu. Najvece Zrtve nasilja bili su radikalni sindikati. Napad na filmsku
industriju odvijao se kroz saslusanja 1947—1948. godine, a optuzbe za subverzivnu djelatnost u $kolama
doprinosile su opStem stanju paranoje. Godine 1950, republikanski senator Makarti je senzacionalnim, ali
nikada dokazanim, optuZbama da federalna vlada vrvi od sovjetskih agenata, otpo¢eo svoju kampanju
protiv komunistickog ateizma, koja je okoncana 1954. godine. Sve do kraja 1960-ih, americka spoljna
politika bila je obiljezena konfrontacijom sa komunizmom. Poslije istovremenih kriza oko Sueca i
Madarske, Sovjeti su pokazali jo§ jedan uspjeh: lansiranje bespilotnog satelita Sputnjika, 1957. godine,
znak sovjetske superiornosti u svemirskoj tehnologiji i moguénosti da napadnu zapadnu hemisferu
orbitalnim raketama. U sljedece Cetiri godine nastupio je niz neuspjelih pokusaja Amerikanaca da pariraju
Sovjetima dostignu¢ima u svemiru. Godine 1961, Sovjeti su poslali prvog ¢ovjeka u orbitu, a Hladni rat
je podstakao Amerikance na akciju koja ¢e rezultirati slanjem Nila Armstronga na Mjesec 1969. godine.
0Od 1959. do 1962.godine nuklearne zategnutosti su se pojacale prilikom krize oko kontrole nad Berlinom
i problemima vezanim za Kubu, nakon $to su 1959. godine revolucionarne snage Fidela Kastra sruSile
korumpirani diktatorski rezim. U strahu od uspostavljanja sovjetske baze tako blizu nacionalne teritorije,
SAD su prekinule diplomatske odnose sa Kubom, 1961. godine, a iste godine je, pod pokroviteljstvom
CIA, izvrSena invazija antikastrovskih emigrantskih snaga na Kubu, koja je dozivjela neuspjeh u Zalivu
svinja. Vidi: Filip DZenkins, op. cit., 189-195. i 208.

193 Zadrzavanje sovjetskog uticaja kao i poslijeratna diplomatija SAD-a pogivali su na vjerovanjima da je:
SSSR ekspanzionisticka drzava koja Zeli da maksimalizuje komunisticku snagu kroz vojna osvajanja i
revoluciju; sovjetski cilj je dominacija svijetom i SAD im se mora o$tro suprotstaviti; SAD su lider
slobodnog svijeta i jedine su u stanju da se bore protiv sovjetske agresije i za obnovu ravnoteze snaga;
SAD treba konstantno da povecavaju vojnu mo¢; klin se klinom izbija; sudbina svijeta zavisi od odnosa
supersila — iznad svega je takmicenje sa Sovjetima, dok su odnosi s manje snaznim narodima sekundarni.
Vidi kod: Lidija Kos-Stanisi¢, Vojne komponente americke vanjske politike, Polemos 3, 2000, 124-125.
194 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 8, “metaphor of social restriction in cold war America*.
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Za razliku od burnog pocetka — rata u Koreji'®® i politicke paranoje u vidu
makartizma — drugi dio dekade obiljezila je umjerena politika Dvajta D. Ajzenhauera
(Dwight. D. Eisenhower)'*® i krunisala , kuhinjska debata“ Niksona i Hrus¢ova'®’.

U politickom smislu, ova decenija ¢e, uprkos mijeSanju liberalnih i
konzervativnih struja, ipak ostati zapaméena po konzervativizmu'® (iako danas postoji
tendencija da se pedesete sagledaju kao era u kojoj su se zametnule prve klice

drustvenih promjena koje ¢e postati evidentnije kasnijih decenija).199 Istovremeno, ovo

1% Godine 1949, ameritke okupacione snage bile su povulene iz Juzne Koreje, ostavivsi nacionalnu
vladu sa Singmanom Rijem na ¢elu. Dvadeset Cetvrtog juna 1950. godine, komunisti¢ke snage iz Sjeverne
Koreje izvrsile su totalnu invaziju na Juznu Koreju. Nakon toga, Savjet bezbjednosti Ujedinjenih nacija
osudio je taj akt agresije, trazio prekid vatre i pomo¢ u ostvarenju cilja od zemalja ¢lanica. Dvadeset
Sestog juna, Truman je izdao naredenje generalu Makarturu da Juznoj Koreji pruzi vojnu pomo¢. Posto je
protjerao neprijatelja iz Juzne Koreje, Makartur je prodro u Sjevernu Koreju, gdje su pocele da
interveniSu kineske komunisticke armije. Snage Ujedinjenih nacija su se povukle u Juznu Koreju.
Makartur je predlagao da se bombarduju baze i industrijska postrojenja na kineskom tlu, ali je
administraciji odgovaralo da se vodi samo ograniceni rat na korejskom tlu. Makartura je zamijenio Metju
B. Ridzvej, koji se pokazao kao sjajan komandant suvozemnih trupa u Koreji sve do decembra mjeseca.
SAD su nastavile da vode ograni¢eni rat u Koreji i, uprkos mirovnim pregovorima, izgledalo je da nema
nacina da se on privede kraju. Poslije Korejskog rata, opet se pristupilo programu naoruzavanja. U toku
Ajzenhauerovog mandata, sklopljeno je primirje 1953. godine. Sumorna i dugotrajna borba Amerikance
je kostala 25 000 zivota i 117 000 ranjenih. Vidi: H. M. Parks, op. cit., 695-696.

1% predsjednik Dvajt D. Ajzehauer, &iji je mandat trajao od 1953. do 1961. godine, vaZio je za Covjeka
mira: i u domacoj i u spoljnoj politici osnovni ton njegove administracije bio je pomirenje, za razliku od
zategnutosti, koja je karakterisala Ruzveltov i Trumanov period vladavine. Najvece razlike u odnosu na
Trumanov period bile su u fiskalnoj politici: nova administracija pocela je drasti¢no da smanjuje drzavne
izdatke, narocito za odbranu i pomo¢ inostranstvu, sa ciljem smanjenja poreza i uravnotezivanja budzeta.
Ipak, uprkos vjeri u superiornost privatne inicijative, administracija je bila odlu¢na da se posluzi mjerama
recesije razradenim u vrijeme ,,Nju dila®. Ta administracija nije predlagala ukidanje osnovnih mjera iz
proteklih dvadeset godina: prava sindikalno organizovanih radnika nisu bila umanjena (iako nije doslo do
revizije Taft-Hartlijevog zakona), sistem socijalnog osiguranja je bio proSiren, nivo nadnica je bio
poveéan, a insistiralo se na novom zakonodavstvu, kojim se traze novi izdaci drZzave za zdravstvenu
zaStitu, obrazovanje i stambenu izgradnju. Jedina izmjena programa desila se u oblasti poljoprivrede:
Zakon o regulisanju poljoprivrede iz 1954. godine dozvolio je sniZzavanje pariteta cijena na 70% tamo
gdje je postojala hiperprodukcija, jer se o¢ekivalo da ¢e farmeri smanjiti proizvodnju osnovnih Zitarica.
Medutim, hiperprodukcija se nastavila, a cijene poljoprivrednih proizvoda su nastavile da padaju u
sljede¢e dvije godine, pa je Kongres 1956. godine usvojio plan da se viskovi dokrajée tako Sto ce se
farmerima platiti da viSe od Cetrdeset miliona jutara stave van proizvodnje i zasade ih drveé¢em ili
biljkama za oCuvanje zemljista. U svim drugim vaznim sektorima privrede, taj period obiljezava veliki
prosperitet: poslije kratke recesije 1953/54. godine, nacionalna proizvodnja, dohodak i zaposlenost
dostizu rekordne cifre, bilo je malo radnic¢kih sporova, a i u domenu poljoprivrede nezadovoljstvo je
splaslo nakon povecanja cijena poljoprivrednih proizvoda, tako da je ve¢ina Amerikanaca bila izuzetno
zadovoljna prilikama u zemlji. Vidi: ibid., 698-699.

17 »Kuhinjska debata“je popularni naziv verbalne rasprave na temu kuéanskih aparata izmedu
tadas$njeg sovjetskog premijera Nikite Hrus¢ova i potpredsjednika SAD Ricarda Niksona, 1959. godine,
na Ameri¢koj nacionalnoj izlozbi u moskovskom parku ,,Sokoljniki“. Debata je oznadila moguénost
okoncanja Hladnog rata iako nije mogla sakriti sve veci strah od Sovjeta nakon lansiranja Sputnjika 1957.
godine. Vidi: M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 5, 7, 245.

% 1bid., 3.

% Ako gledamo iz perspektive Sezdesetih, tvrdi Halivel, pedesete ¢emo karakterisati kao konzervativinu
dekadu zbog marginalizacije mladih, Zena, crnaca i homoseksualaca, iako postoje i miSljenja da
Sezdesetih godina ne bi bilo bez pedesetih. U novije vrijeme, ipak, na pedesete se gleda kao na period koji
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je 1 era nezapamcenog materijalnog blagostanja i produktivnosti koje, podgrijavano
dejstvom masovnih medija, postaje mjerilo najveéeg druStvenog postignuca, sa
konzumerizmom kao idealnim Zivotnim stilom.?®

Pedesete godine u Americi bile su vrhunac americkog antiintelektualizma.
Skepticizam prema novim idejama prozimao je cijelu deceniju: poslijeratna saglasnost u
misljenju, kojoj su doprinijeli reklama, biznis i cenzura, zamijenila je kriticko glediste, a
1 oni kriti¢ari koji su potencirali kritiku americkog drusStva tolerisali su raznovrsnost u
ograni¢enom opsegu.201 Makartizam je ,,simbolizovao smrt radikalnog protesta u

«202. pbred MekKartijevim optuzbama da se neprijatelj infiltrirao u javne

Americi
institucije, podgrijavanim medijima, koji su ove optuzbe predstavljali kao Cinjenice,
intelektualci su, u strahu da ne budu proglaseni neamerikancima, odbijali da javno
govore o kontroverznim temama. Kultura reklame i robe 50-ih bile su privla¢nije od
ozbiljnijih tema, a najviSe diskutovani problemi bili su komunizam, maloljetnicka
delinkvencija i rasni konflikti®®, Istovremeno, oduzeti pasosi, uskraéene vize i
deportacije sluze kao svjedoCanstva ugrozenih gradanskih sloboda mnogih umjetnika,
nau¢nika i intelektualaca.?® Biti intelektualac u atmosferi skepse i paranoje — znacilo je
biti dio isto¢nog aristokratskog svijeta, koji je makartijevski srednjozapadni populizam
napadao®®, a masovni mediji su samo pojadavali raskol izmedu akademskog Zivota i
mejnstrim kulture. U tom pogledu, jedna od najvaznijih tema umjetnika pedesetih bila
je potreba za ocuvanjem autenti¢nosti pred komercijalnim i ideoloskim pritiskom.206
Zbog represivnog sistema veliki broj intelektualaca odlazi u Evropu, a Pariz postaje
glavna destinacija americ¢kih umjetnika 1 intelektualaca 1 mjesto transfera ideja 1 slobode
izraza.

U ovom periodu promijenila se i prostorna konfiguracija Amerike®®’. Pedesete

godine u Americi obiljezile su i urbanisti¢ke i demografske promjene: moderni, Visoki

poslovni prostori dizajnirani po uzoru na savremenu arhitekturu mijenjaju americki

je predvidio materijalizam osamdesetih, kontrolu medija devedesetih i uspon desni¢ara na pocetku
dvadesetog vijeka. Vidi: ibid., 4.

29 Ipid., 22.

% Ipid., 24.

202 1hid., 18, “symbolized the death of radical protest in America*.

2% Ipid., 5.

2% Ipid., 28.

2% Ipid., 20.

2% Ipid., 10.

207 Aljaska i Havaji su pripali Americi 1959. godine.
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tematski park Diznilend u kalifornijskom gradu Anahajmu. Migracija Portorikanaca i
Afroamerikanaca u sjevernoamericke gradove uzrokuje selidbe bijelaca srednje klase u
novoizgradena predgrada.’® To je dovelo do grupisanja naselja po rasnoj i klasnoj
pripadnosti: radnicka klasa je naseljavala zgusnuta podrucja, a bijelci nize srednje klase
— rjede naseljena mjesta sa uniformnim tipom kuca i zivotnim stilom u kome TV sluzi

kao centar okupljanja:

Mnostvo uniformnih, neprepoznatljivih kuca, nefleksibilno poredanih, na
istoj udaljenosti, na istim putevima, na obesumljenom komunalnom otpadu Koji su
naselili ljudi iste klase, iste plate, iste starosne grupe koje gledaju iste televizijske
programe, jedu istu, bezukusnu, fabricku hranu, iz istih zamrzivaca, i koji se u
svakom, unutrasnjem i spoljasnjem pogledu prilagodavaju istom kalupu,
proizvedenom u centralnoj metropoli.2®

Period rasta predgrada, visoke stope nataliteta, ubrzane izgradnje kuca i
pojavljivanje sve vecCeg broja automobila i elektriénih aparata, koji su odavali
konzumeristi¢ki duh, i s druge strane, okretanje desnici, usmjerenje ka izolacionizmu,
sumnjicav stav prema liberalima, manjinama 1 sindikatima, znacilo je veée okretanje

21 . .
0 Medutim, druStveno-

porodici, koja je promovisana kao stub ameri¢ckog drustva.
istorijski uslovi u tom periodu (sve vec¢i broj zaposlenih zena) dovode u pitanje znacaj
ne samo S$ire nego 1 nuklearne porodice kao centralne institucije druStva. Skoro svi
holivudski Zanrovi okrecu se porodici i preispitivanju njene uloge, posebno Zanr poznat
kao ,,porodi¢na melodrama®, koji porodicu predstavlja kao uzrok, ali i rjeSenje

problema.?*

Afirmacija patrijarhalnog drustva ukazuje na standardizovane verzije klase
1 roda, tj. na strogo definisane uloge muskarca (aktivnog) i1 Zene (pasivne). NajCesce
promovisana slika reklamnih kampanja bila je ona u kojoj poslovni muskarac putuje iz

predgrada na posao, a sretna domacica ostaje kod kucée da brine o djeci i domacinstvu.

208 \. Halliwell, American Culture in the 1950's, 31.

299 |bid., 36, “A multitude of uniform, unidentifiable houses, lined up inflexibly, at uniform distances, on
uniform roads, in a treeless communal waste, inhabited by people of the same class, the same income, the
same age group, witnessing the same television performances, eating the same, tasteless prefabricated
foods, from the same freezers, conforming in every inward and outward respect to a common mould,
manufactured in the central metropolis.

219 peter Lev, History of the American Cinema:The Fifties: Transforming the Screen 1950-1959, New
York: Charles Scribner's Sons, 2003, 33-34.

21 Jackie Byars, All that Hollywood Allows: Re-reading Gender in 1950-s Melodrama, Chapel Hill:
University of North Carolina, 1991, 71, 95.
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Dom je bio standardno Zzensko prebivaliste, majcinstvo i domacinstvo su bili podignuti
na nivo svetosti, a ideja o Zenama aktivnim u javnom zivotu izjednacena Ssa
prostitucijom.?*? Standardizacija Zenskih uloga bila je vezana i za klasu, regiju i etnicku
pripadnost, jer se ideal Zene odnosio na srednju klasu bijele rase, tj. na domacice u
predgradu sjeveroistoka i ,,djevojke zlatne kose* plantaske mitologije Juga. Ipak,
knjizevna i filmska djela sredinom 50-ih preispituju i rodne uloge, pa tipi¢na slika krize
muskog identiteta u ovim ostvarenjima postaje lik neprilagodenog ratnog veterana cija
je muskost ugrozena porodi¢nim zivotom.”® U diskursu o Zenama, seksualnost je bila
implicitna, iako su Casopisi prikazivali Zenu kao stilizovanu i glamuroznu, a stvarnost
ukazivala na potpuno drugaciju sliku u kojoj je seks bio sveprisutan. Holivudske
plavuSe Merilin Monro i DZejn Mensfild, pin-ap model Beti Pejdz, pojava casopisa kao
Plejboj (Playboy) i Eskvajer (Esquire), filmovi Vrtoglavica (Vertigo) i Nijagara
(Niagara) i romani kao §to je Gradic¢ Pejton (Peyton Place)?**— potvrduju opsjednutost
tijelom i seksualnoS¢u. Bez obzira na stvarnost, reprezentacija seksualnosti u
holivudskim filmovima bila je ogranicena: iako je koristio seksualnost, holivudski film
je potvrdivao Zensku skromnost, a ne glamuroznost, i vra¢ao se zapletima u kojima
nedozvoljena seksualnost biva kaznjena.”*®

Artikulacija klasnog identiteta nestala je nakon Taft—Hartlijevog zakona 1947.
godine.?!® Nestanak radni¢kog identiteta vezuje se i za promovisanje konzumeristickog
nacina zivota srednje klase, kao ideala kojem radnici treba da teze, mada je njegov
napredak spre¢avalo i novo zakonodavstvo.?’ Pisci i filmski stvaraoci nisu bili voljni da
se bave temama klasnog konflikta zbog straha od odmazde, pa iako je bilo filmova sa

temom sindikalnog organizovanja, rijedak je bio prikaz savremenog radnickog

aktivizma.?®

212 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 41.
83 Kriza muskog identiteta je bila podstaknuta i trendom remaskulizacije u epskim filmovima i
vesternima i razotkrivanjem homoseksualnih sklonosti mnogih muskaraca koji su vazili za heroje toga
doba, Vidi: ibid., 57-58.
2 Gradi¢ Pejton (1956), koji je napisala Grejs Metalijus (Grace Metalious) — pri¢a o Zenskoj
seksualnosti, nejednakostima i licemjerju, bio je ozloglaSeni roman pedesetih. Roman je dozivio
negativne kritike, ali i odli¢nu prodaju. Vidi: ibid., 42—43.
2 1bid., 42.
?|bid., 44. lako jeTaft-Hartlijev zakon sprije¢io organizovanje sindikata, doilo je do osnivanja
Jé(legjinstvene sindikalne organizacije koja je brojala 30% ukupnog broja radnika.

Ibid.
218 |hid.
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Iako je bilo promjena u borbi za crnacka prava (Roza Parks, Martin Luter King,
bojkot autobusa, odluka o desegregaciji®*®), rasna diskriminacija je obiljeZila ovu
deceniju. Afroamerikanci su bili jo$ viSe marginalizovani u reprezentacijama popularne
kulture, iako je afroamericka kultura imala ogroman znacaj u oblikovanju muzickog i
performativnog stila dekade.?*°

,Sistematski progon javne kulture homoseksualizma“??!, koji je po&eo poslije
perioda depresije®?, nastavlja se sredinom pedesetih godina, u eri makartizma,
zestokom kampanjom protiv tzv. subverzivnih elemenata americke kulture. U tom
periodu osnovano je i prvo drustvo za zagtitu prava homoseksualaca.??® Pedesete godine
su i period ogromne kulturne produktivnosti vezane za sferu nedozvoljene seksualnosti:
objavljuju se knjige o homoerotskim 1 biseksualnim Zeljama, poput onih koje je napisao
seksolog Alfred Kinsi (Alfred Kinsey): Seksualno ponasanje muskarca (Sexual
Behaviour in the Human Male), 1948. godine, i Seksualno ponasanje zZene (Sexual
Behaviour in the Human Female), 1953. godine, lezbijski palp romani kao $to su
Zenska kasarna (Women's Barracks), 1950. godine, i Stranac na Lezbosu (Stranger on
Lesbos), 1960. godine, kao i roman iz 1952. godine Cijena soli (The Price of Salt), koji
je napisala Patrisa Hajsmit (Patricia Highsmith).?** U filmovima pak homoseksualne

teme su, zbog cenzure, bile znatno ublazene. Period obilja i konformizma krajem

219 Roza Parks je bila ameri¢ka krojacica, koja uZiva reputaciju najvece ikone borbe za gradanska prava
ameri¢kih crnaca u 20. vijeku. Poc¢etkom 1950-ih pridruZzila se lokalnim organizacijama za gradanska
prava. Godine 1955, u prednjem dijelu autobusa odbila je da ustupi mjesto bijelcu i time se usprotivila
lokalnim segregacijskim zakonima. U reakciji na njeno zatvaranje poceo je ¢uveni bojkot autobusa u
Montgomeriju, prva protestna akcija ameri¢kih crnaca, bojkot koji je organizovao tada malo poznati
baptisti¢ki svestenik Martin Luter King, a trajao je punih godinu dana. Na kraju, taj bojkot je 1956.
rezultirao odlukom Vrhovnog suda o zabrani segregacije u autobusima.

220 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 45.

22! The Cambridge Companion to Modern American Culture, ed. Christopher Bigsby, Cambridge:
Cambridge University Press, 2007, 221, “systematic backlash against public cultures of queerness®.

222 1bid., 222-223. O osuje¢enim nadama za javno priznanje seksualne orijentacije piSu Tenesi Vilijams,
Karson MekKalers, Alen Ginzberg, Dzejms Boldvin, DZek Keruak i Ralf Elison. Ipak, Drugi svjetski rat
je donio talas njihovog izlaska u javnost. Veliki broj ljudi homoseksualne orijentacije, nakon rata, odbija
da se vrati u svoje rodne gradove, a San Francisko postaje centar okupljanja homoseksualaca.

223 Ranih pedesetih osnovano je Mattacchine Society, prvo drustvo za zastitu prava homoseksualaca kroz
sistemsku institucionalnu kritiku i solidarnosti sa drugim potladenim grupama drustva. Ovo drustvo je
razvilo tezu (‘'minority thesis') zasnovanu na tome da porodica gura muskarce i zene da prihvate rigidne
uloge, zbog Cega se na homoseksualce gleda kao na ,,devijantnu manjinsku grupu“ (“deviant minority
group®). Vidi: ibid., 223.

24 1bid.
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pedesetih ustupa mjesto drustvenim promjenama u obliku borbe za ljudska prava i

seksualno oslobadanje.?®®

2. Americka drama i pozoriste

Iako mjesto izvodenja najznacajnijih pozoriSnih produkcija, Brodvej je
pedesetih, kako kaze Martin Halivel, ,,postao zrtva konzervativizma Hladnog rata sve

oprezniji u svojoj kulturnoj hrani’*** i mjesto gdje je impuls za zabavu ugusio

kreativnost.??’

Iako ,,crne liste” nisu pogodile Brodvej kao film i televiziju, $to je
omogucilo vecu slobodu u prikazu neke od kontroverznih tema, biraju se sigurne opcije,
kao §to su mjuzikli, koji dominiraju sredinom 50-ih i postaju ozbiljnija dramska forma.
Ovakav trend se objasnjava strahom od gubitka pozorisne publike, narocito nakon
ogromnih selidbi srednje klase u predgrada i pojave televizije. Krivicu za sterilnu klimu
na Brodveju, Artur Miler pripisuje dramskim piscima, koji su bili skloniji da ,,idu uz

linijju” nego da prkose konvencijama.228

Miler je smatrao da je pozoriste bilo
preplavljeno ,komercijalnim smecem®, koje je samo ponekad zabljecnulo iskrom
kreativnosti. Smatrao je da su samo on i Vilijams prkosili ustanovljenim kliSeima o
moralnosti, svojini i seksualnosti, i da je Evropa bila mnogo stimulativnija.
Konzervativizmu Brodveja prkosila je pojava pozori$nih aktivnosti na Of-
Brodveju (eng. Off-Brodway), gdje su se izvodile drame Tenesija Vilijamsa, Judzina
O'Nila, Olbija, Beketa i Joneska®”®. Glumci, dramski pisci i reditelji Of-Brodveja su,
pod uticajem evropske avangarde prkosili vrijednostima americkog druStva. Sa
Milerovom dramom Sjecanje na dva ponedjeljka (A Memory of Two Mondays, 1955) i
Vilijamsovom dramom Kraljevski put (1953) dovedena je u pitanje konvencionalna
dramska struktura od pet ¢inova, a jo§ veci izazov za dramske konvencije doSao je od

afroamerickih dramatiCara 1 avangardnih eksperimenata, koji ¢e naci svoj puni izraz tek

krajem decenije, kad novine na Brodveju postanu o&iglednije.?*

225 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 3.
226 Ibid., 85, became the victim of cold war conservativism and 'grew more cautious in its cultural diet".
227 yi
Ibid.
228 |hid.
229 |pid., 86.
230 |pid., 88.
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Kljuéne figure americkog teatra pedesetih bili su, pored Tenesija Vilijamsa,
Artur Miler, pozori$ni reditelj Elija Kazan i reziser, glumac i producent Li Strazberg
(Lee Strasberg).?®

I kod Milera i Vilijamsa, pisaca razliCite reputacije,232 srecemo modernisticke
elemente, eho socijalnog realizma 1 ,glas mnogih nezadovoljnih Amerikanaca i

Amerikanki“?®

. Miler je okarakterisan kao politicki pisac, moralista, sa izrazito
drustvenom svije$¢u (u njegovim dramama ocigledne su simpatije prema ljevi¢arima),
koga su proslavile drame Svi nasi sinovi (All Our Sons, 1947) i Smrt trgovackog
putnika. Centralna sila njegovih drama bila je drustvena odgovornost. Zaokupljen
nepredvidljivos¢u ljudskog ponasanja, Miler se suoCavao sa savremenim problemima
,,sa bolnom odlu¢no$éu da ne izbjegne istinu niti odgovornost“?**, Poznat kao poetski
pisac, Vilijams je ogromnu popularnost stekao prvim dramama: Staklenom menazerijom
iz 1944. godine i Tramvajem zvani Zelja iz 1947. godine. Zaokupljen unutra$njim
zivotima svojih likova, Vilijams obraduje najmracnije ljudske teme (ludilo,
homoseksualizam, megalomanija, pohlepa i duhovna kriza), kombinujuéi ,,poetsku

“2% |ako naizgled

delikatnost 1 izvorno nasilje... krhkost ljudskog duha i1 prozdrljivost
apoliti¢no, njegovo djelo je kritika drustva jer se bavi marginalcima i obespravljenim
likovima. Kraljevski put je politicka alegorija 50-ih, napad na cenzuru i netoleranciju u
dekadi u kojoj su ideje o plemenitosti, istini i Casti, nestale (u Kazanovoj produkciji
ovog dramskog komada, glumci ulaze u publiku i direktno im se obracaju). Ipak, u
Vilijamsovim dramama marginalci se uvijek otkrivaju i kao Zrtve sopstvene ilizije
koliko i brutalnosti.

Vilijam IndZ doZivio je manju reputaciju od Milera 1 Vilijamsa, ali je 1 njegovo
ime bilo zna&ajno i na Brodveju i u Holivudu.?®® Indzove drame Vrati se, mala Sebo

(Come Back, Little Sheba), Piknik (Picnic), Autobuska stanica (Bus Stop) i Mrak na

vrhu stepenica (The Dark at the Stop of the Stairs), koje obraduju teme kao S$to su

1 Ibid., 86.

2 Miler je bio Njujoréanin koji se oZenio Merilin Monro, a Vilijams — JuZnjak iz Misisipija, koga
privlade boemski Nju Orleans i Meksiko, poznat po homoseksualnim sklonostima.

“% |bid., 90, “a voice for the many discontented American men and women*.

234 |hab Hassan, Contemporary American Literature 1945-1972, New York: Frederick Ungar Publishing,
1973, 149, “with a tortured determination to shirk no truth or responsibility*.

2% bid., “poetic delicacy with primal violence... frailty of man's spirit and his voracity*.

2% Indzove &etiri drame — Vrati se, mala Sebo, Piknik, Autobuska stanica i Mrak na vrhu stepenica
adaptirane su za film.
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alkoholizam, seksualna neuroza, prilagodavanje zivotu obi¢nih ljudi, a lekcije koje
njegovi usamljeni, uplageni likovi moraju da nauce jesu mir, rezignacija i prihvatanje.?’

Otvaranje Glumackog studija (The Actors' Studio) 1947. godine oznadilo je
prekretnicu u pozorisnoj 1 filmskoj glumi, u kojoj je cuveni Li Strazberg dvije
generacije glumaca (medu kojima su bili Marlon Brando, Al Paéino, Voren Biti, Pol
Njumen, Stiv. MekKvin) u€io metodskoj glumi, prema dramskim tehnikama
Stanislavskog.?*®

Lengston Hju (Langston Hugh) bio je odusevljen ,,crnom dramom® pocetkom
50-ih, ali repertoara crnackih dramskih pisaca nije bilo, segregacija publike je bila Cesta
i skoro da nije bilo crnih glumaca, reditelja i kompozitora.”®® Institucionalna segregacija
u pozoris$noj industriji je bila ¢esta, a Harlem je postao mjesto gdje su crnci — pisci i
glumci — mogli da razvijaju svoju karijeru. Harlem je sve viSe privlacio spisateljice. Do
tada, 20-ih i 30-ih, bilo ih je malo: Zora Nil Herston (Zora Neale Hurston) i Nela Larson
(Nella Larson). Poznate spisateljice tog perioda bile su Elis Cajldres (Alice Childress) i
Loren Henzberi®*. Cajldres je bila prva Afroamerikanka Gija je drama izvedena u
Njujorku 1956. godine, iako je institucionalni pritisak otezavao njen uspjeh. Ona je
ustupila mjesto Henzberijevoj, koja je ostala zapazena kao najvaznija politicka
spisateljica, poznata po drami Grozdica na suncu (A Raisin in the Sun). Jos jedno djelo
koje je oznacilo prekretnicu u smislu afirmacije afroamerickih stvaralaca bila je Ana
Lukasta (Anna Lucasta) Filipa Dzordana (Phillip Jordan), drama o prostituciji i klasnom
konfliktu, adaptirana za film 1959. godine, prvi put sa crnackom glumackom ekipom.

Krajem pete decenije americka drama se okreCe eksperimentalnoj formi.
Dramati¢ar Edvard Olbi pocinje da slika drustvene bolesti, inspirisan teatrom apsurda
Joneska, Beketa i Zenea. Poito Brodvej nije bio spreman za inovativni stil novog
doba?"', Olbijeva Zoo prica (Zoo Story) 1960. godine prikazana je van Brodveja,

isticuci egzistencijalne teme teatra apsurda i nagovjestavajuc¢i postmodernu dramu.

27 Richard Grey, A History of American Literature, Wiley Blackwell: Blackwell Publishers, 2012, 711.
238 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 87. Odlike ove glume, kao §to su ,,paZljiva kontrola
emocija, sposobnost improvizovanja i javno pokazivanje unutrasnjeg zivota“, dali su posebnu estetsku
tezinu glumi, a ¢injenica da americki glumci uée po metodi jednog Rusa usred Hladnog rata bila je Cista
ironija.

2% 1bid., 110.

29 Ibid., 112.

! Ibid., 106.
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3. Holivudska filmska industrija

Izazovi pred filmskom industrijom pedesetih nisu se mogli mjeriti ni sa jednom
drugom dekadom. U odnosu na period najveceg procvata industrije u istoriji samo
nekoliko godina prije®*, sa 1946. godinom, koja ¢e se pamtiti kao rekordna®*, ovo je

bio period kada je Holivud zadesila najteza finansijska kriza poslije uvodenja zvuka na

242 Tokom Drugog svjetskog rata Holivud je dozivio najprofitabilniji period u svojoj istoriji. Odmah

nakon ulaska Amerike u rat, Ruzvelt je osnovao Biro za poslove igranog filma sa zadatkom da mobilise
filmske studije za potrebe nacionalne odbrane. Nakon toga, Holivud je osnovao Komitet za ratne
aktivnosti, ¢iji je zadatak bio da koordinira filmsko stvaralastvo u Americi s vladinim propagandnim
programima. Dakle, holivudska industrija je Cetrdesetih godina djelovala u korist ciljeva vlade, snimajuci
filmove koji podsti¢u odlazak u vojsku i hrabre moral, o ¢emu je svjedocila rekordna prodaja. Za procvat
filmske industrije u tom periodu postoje tri razloga: filmovi su se proizvodili uz tehni¢ku pomo¢ oruzanih
snaga, vlada je naplacivala poseban ratni porez na bioskopske ulaznice, pa je odlazak u bioskop poprimio
karakter patriotskog ¢ina, a filmovi su u periodu socijalnog stresa imali terapeutsku ulogu. Ratni filmovi
koji su dominirali Holivudom poslije 1942. godine bili su upros¢ene crno-bijele verzije koje isticu
pozitivne tekovine americke demokratije i zla oli¢enog u evropskom fasizmu i japanskom militarizmu. U
periodu od 1943. do 1944. godine snimljen je veliki broj antifasistickih filmova i onih koji opisuju Zivot u
okupiranim zemljama sa Zeljom da se stvori utisak o saosje¢anju sa ovim zemljama. Ipak, superpatriotske
melodrame koje su glorifikovale rat brzo su nestale pred dokumentarnim filmovima koji opravdavaju rat,
ali daju mnogo autenti¢niju sliku fronta. Pod uticajem dokumentaraca, realisti¢ki ratni filmovi se sve vise
fokusiraju na pojedinca. Po zavrSetku rata, trazio se laganiji materijal koji je odgovarao opstoj euforiji.
Holivud je ostvario prevlast u medunarodnom filmu jer je jedino Amerika imala moguénosti da svijetu
pruzi visokokvalitetne filmove. Istovremeno, Amerikom je zavladalo poslijeratno razocarenje i cinizam.
Rezultat toga jesu dva osnovna filmska zanra u poslijeratnom Holivudu: 1) problemski filmovi, tj. filmovi
»drustvene svijesti — posveceni temama rasizma, korupcije i ostalih nepravilnosti u druStvenim
institucijama, alkoholizma, mentalnih bolesti, delinkvencije mladih, nepravde u zatvorima, ratnog
profiterstva, rehabilitacije veterana i sl., kao i njima srodna vrsta socijalno intoniranih poludokumentarnih
kriminalisti¢kih melodrama, i 2) film noir (,,crni film®).

Crni film su otkrili francuski kritiGari i dali mu ime 1946, kada su u ameri¢kim filmovima uocili mra¢na
osjeanja cinizma i o€aja. Termin su izveli iz detektivskih romana ,,Serie Noire®, tada popularnih u
Francuskoj. Mnogi od ovih romana su u stvari bili prevodi djela americkih pisaca kriminalistickih
romana, kao $to su Dzasijel Hamet, Rejmond Cendler i Dzejms M. Kejn. Istiuéi zna¢aj crnog i
problemskog filma, Palmer i Brej ukazuju na sliénost izmedu stila ovih filmova (ekspresionizam i
dokumentarni realizam) i stila tadasnjeg Brodveja. Ovi autori svjedoce i o tome da je promjena ukusa
dijela tadasnje filmske publike bila proprac¢ena novim rediteljskim talasom. Statistika o posjecenosti
bioskopa u ovom periodu pokazuje pad gledanosti kod neobrazovanijeg i siromasnijeg gledalista.
Medutim, uprkos pojavi umjetnickih filmova koji su izrazavali cinian stav prema ustanovljenom
poretku, holivudski proizvodi su uglavnom bili komercijalni filmovi koji su ,,promovisali idealizovanu i
konzervativnu viziju americ¢kih vrijednosti i drustva®. Palmer i Brej navode pet blokbastera toga doba:
Zvona svete Marije (The Bells of St. Mary's, 1945, religiozna melodrama), Put do Utopije (Road to
Utopia, 1945, mjuzikl fantazija), Prica o Dzolsonu (The Jolson Story, 1946, mjuzikl biografija), Dvoboj
na suncu (Duel in the Sun, 1946, vestern) i Najbolje godine nasih Zivota (The Best Years of Our Lives,
1946, ratna melodrama), koji su uglavnom bili konvencionalni i po temi i po strukturi.Vidi: Dejvid A.
Kuk, Istorija filma Il, Beograd: Clio, 2007, 36-37, 4344, i R. B Palmer, W. R. Bray, op. cit., 28, 29, 32,
33.
3 Dejvid A. Kuk, Istorija filma 1l, 38. Godine 1946, bioskope je posjecivalo sto miliona gledalaca
nedjeljno, a godi$nji prihodi od 1,75 milijardi dolara potukli su sve rekorde.
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film, kriza na koju, nakon rata i ekonomskog prosperiteta, filmska industrija nije bila
spremna.

Razlozi za krizu bili su finansijski, zakonski, ideoloSki, demografski i
ekonomski. Prije svega, troSkovi produkcije filmova su porasli, a zarade opale.244
Finansijskoj krizi je doprinijela i ¢injenica da je i prihod sa stranih trZista opao.”*®
Palmer i Brej se osvréu i na probleme unutar industrije: u periodu jacanja sindikalnog
organizovanja, nakon Strajka Sindikata studijskih radnika, plata filmskih radnika je
povecana za 20%. Istovremeno, u veéim studijima porasla je nezaposlenost, nezavisne
kompanije su propale i zapo&ele su mjere §tednje.?*®

Jos jedan od razloga za krizu bili su i tzv. ,,Paramaunt dekreti* iz 1948. godine,
koji su obavezivali filmske kompanije da se liSe isplativih lanaca bioskopa, §to je
oznalilo kraj vertikalne integracije (sistema po kome su produkcija, distribucija i
premijerno prikazivanje bili organizovani pod plastom iste korporacije), ponude
naslijepo (eng. blind bidding), tj. garancije ugovora o prikazivanju prije prezentacije
filma, za prodaju i kraj blokbukinga, tj. kupovine filmova u paketima.”*’ Nove mjere su
znatile nagovjeitaj kraja sistema studija®*®. Naime, pet glavnih holivudskih studija —
Paramaunt, Vorners, RKO, MGM i Tventi Sencri Foks (Twentieth-Century Fox) — koji
su tri decenije funkcionisali po ovom sistemu i drzali monopol nad prikazivanjem i
prihodima od iznajmljivanja®*®, sada su trpjeli zabranu na ubiranje prihoda blagajni i
time dozivjeli krah. Umjesto sistema studija, stvoren je sistem paketa (eng. package unit
system), kojim su producenti morali da biraju filmove prema pri¢i, zvijezdama,

inovacijama, rediteljima.?*

2 Trogkovi studija porasli Su zbog porasta cijena koje su uveli snabdjeva¢i filmske industrije sirovinama,
tako da su 1950. godine profiti studija opali na 31 milion dolara. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit.
30.

5 Bjo je zabranjen izvoz filmova u zemlje Gvozdene zavjese, zemlje istoéne Evrope i mnoge zemlje u
centralnoj Evropi, prihodi su bili zamrznuti ili je politika protekcionizma prevladala u mnogim zemljama
(zastitni porezi koje su Britanija (75%) i neke evropske zemlje uvele na sve zarade od inostranog filma
smanjili su prihod americke filmske industrije), a najprofitabilnije odrediste holivudskog proizvoda —
Britanija, prolazila je kroz ekonomsku krizu. Vidi: ibid., 30.

246 Produkcijski budzet je smanjen za 50%, a odustalo se od velikih projekata, kao Sto su kostimirani
filmovi, ekstravagantni projekti i mjuzikli A-produkcije. Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma 11, 39-40.

7 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 31.

28 1hid., 38-39.

2% 1bid., 31.

20 Taj zaokret oznacio je prelazak na novi sistem medijskih korporacija u kome televizijsko emitovanje
ima znacajnu ulogu. Ovim sistemom producenti nisu morali da prave trazeni broj filmova za studio s
istom ekipom, reditelji su dobili ve¢u slobodu i priznanje, a producenti — finansijski uspjeh (uloga
scenariste i dalje je bila degradirana). Vidi: M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 170.
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Kriza u Holivudu bila je i ideoloska: istrazivanje komunistickog uticaja na
filmsku industriju od strane Unutrasnjeg komiteta za antiamericku aktivnost (pogrdno
HUAC®') dovela je do sukoba izmedu desnog i lijevog krila filmske zajednice,
zatvaranje deset neprijateljskih svjedoka 1 dugogodisnju ,,crnu listu®, koja je unistila
mnoge karijere.?*?

Na smanjenu prodaju bioskopskih karata uticale su i drustvene promjene, poput
masovnih selidbi srednje klase u predgrada, zbog kojih je Holivud izgubio najveci dio
svoje klijentele.

Sljede¢i razlog krize Holivuda bila je pojava konkurencije u vidu novog
zabavnog medija, tj. televizije.”®* Sa popularnoéu televizije, smanjenom filmskom
produkcijom (problemski filmovi i poludokumentarne melodrame koje su kritikovale
institucionalni poredak viSe se nisu smjeli prikazivati), opala je 1 posjecenost
bioskopa.”® Kao odgovor na konkurenciju televizije, koja je postala ,.definisuca
kulturna forma decenije“*°, Holivud je odgovorio ukljuenjem u poslove televizije,
konkuriSuéi za licencna prava na televizijske stanice na vodeéim berzama i uvodeci

televizijski program na veliki ekran u svoje bioskopske mreze. Medutim, ovi pokusaji

L House Committee on Un-American Activities.

2 Godine 1947. Unutra$nji komitet za antiamericku aktivnost zapo&eo je kampanju ,,&idé¢enja“ Holivuda i
¢itave zemlje od svih liberalistiCkih stremljenja. Iako je ameri¢ka filmska industrija bila jedna od
najkonzervativnijih snaga u Americi, problemski filmovi, poludokumentarne melodrame, crni film i
proruski filmovi koji su snimani dok je Amerika bila saveznik Sovjetskog Saveza — predstavljali su
opasnost. Veliki broj filmskih radnika koji su stupili u Komunisti¢ku partiju u periodu krize u Americi
pretrpjeli su najvecu $tetu. Nakon $to su, 1947. godine, éuvenih ,,Holivudskih desetoro* dramskih pisaca,
scenarista i reditelja odbili da svjedoCe, donesena je ,,Valdorfova izjava“, kojom ,,Desetorka“ dobija
otkaze kojom se zabranjuje radni angazman za njih i sve buduce zaposlene sve dok se ne ociste od
pripadnosti komunizmu. Od tada zapocCinje praksa stavljanja ljudi na ,crnu listu, koja se smatra
guSenjem jednog od najkreativnijih perioda u istoriji americkog filma. Ogroman broj ljudi koji su
sumnjieni za vezu sa Partijom saslusano je pod pritiskom da priznaju ,krivicu” i potkazuju prijatelje.
Oni najtvrdokorniji su bili osudeni na nezaposlenost (na kraju procesa 1951. god. trista dvadeset Cetiri
osobe izgubilo je posao), neki su tragicno zavrsSili, a neki su uspjeli da prezive zahvaljujuéi saradnji sa
istraznim tijelima. Medu onima koji su saradivali bio je i Elija Kazan, reditelj najuspje$nijih Vilijamsovih
pozori$nih komada i filmskih adaptacija. Kazan je imao izuzetno uspje$nu karijeru 50-ih, a 1954. godine
dobio je Nagradu Akademije za reZiju hvalospjeva dousnicima, za film Na dokovima Njujorka (On the
Waterfront). Stavljanje na ,,crnu listu“ nastavilo se sve do kraja pedesetih, a posljedice su se osjecale i u
Sezdesetim. Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma I, 58.

3 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 30-31.

24 bid., 31. Do 1950. godine veéina americkih domova posjedovala je TV aparat, a do 1963. godine
zatvoren je veci dio bioskopa koji je radio odmah nakon rata, 1946. godine.

2% poslije 1946/47. godine, koja je oznatila vrhunac stvaralatke moéi, u Holivudu su u produkciji 1949.
godine bila samo dvadeset dva filma, tj. polovina normalnog broja; do kraja te godine studiji su poceli da
otpustaju radnike i da smanjuju plate, a veliki bioskopi poceli su da se zatvaraju; iste godine posjecenost
bioskopa opala je na sedamdeset miliona sa devedeset miliona 1948. godine, i nastavila da opada sa
porastom TV prijemnika u zemlji. Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma 11, 63.

% M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 147.
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nisu urodili plodom.?*” Nakon toga, MPAA odbija da proda ili iznajmi svoje proizvode
za emitovanje, a studiji po¢inju da ugovorom ograni¢avaju svoje zvijezde, zabranjujuéi
im da se pojavljuju na televiziji.

Odgovor Holivuda na konkurenciju od televizije bio je i prelazak sa crnobijele
produkcije na produkciju u boji.?*® Osim toga, Holivud je po&etkom pedesetih po&eo da
eksperimentise sa optickim formatima koji su slici dali veéu Sirinu i dubinu. Sistem koji
je slici davao iluziju dubine i uceséa gledalaca nazvan je — cinerama, a odnosio se na
proces ,,Sirokog ekrana na bazi viSestrukih kamera/projektora“®. lako skup, ovaj sistem
je doprinio povratku publike u bioskope. Sljedec¢i eksperiment je bio stereoskopski 3-D
nazvan Natural Vision,”®® koji je bio dosta pristupaéniji i sa kojim su uglavnom snimani
akcioni filmovi. Ipak, i ovaj proces je brzo iS¢ezao jer je bilo tesko napraviti narativne
filmove ovim procesom, a i zato $to iluzija dubine slike stvorene ovim procesom nije
bila autenti¢na.”® Najveéi razlog bila je pojava konkurencije — anamorfnog procesa za
siroki ekran pod imenom sinemaskop (eng. CinemaScope).?®? Njegove prednosti bile su
u tome $to je bio jeftin, jednostavan i primjenljiv za komercijalni film i $to je bio veoma
popularan kod publike, pa je skoro svaki veéi studio do 1953. godine snimao
sinemaskopom. Sinemaskop nije samo oslobodio dramski prostor ve¢ je i ,naglasio

epske paralele izmedu savremenog iskustva Amerike i sudbine drevnih dinastija.«?%®

21D, A, Kuk, Istorija filma Il, 62. Sistem emitovanja TV programa na velikom ekranu nije mogao da

bude konkurencija slobodnom emitovanju programa koje su pruzale TV mreze.

258 |bid., 66—68. Prelazak na boju desio se izmedu 1952. i 1955. godine. Do 1955. godine 50% americkih
filmova snimljeno je u boji.

29 | cinerama tehnici, 35-milimetarske kamere koje su bile lu¢no rasporedene, istovremeno su snimale
sliku Sirokog polja. Nakon toga tri povezana projektora projektovala su sliku na triptih od tri ekrana.
Cinerama slika je bila Sestostruko veca nego slika standardne veliCine, a zakrivljeni oblik platna i
sterofonski zvuk na sedam kanala pojacavao je ukupan dozivljaj i doprinio ogromnoj popularnosti
cinerame. Vidi: ibid.

20 Natural Vision je bio opticki format koji se zasnivao na tome da dvije medusobno povezane kamere,
¢ija su sociva postavljena na razdaljini koja odgovara rastojanju izmedu dva ¢ovjecja oka, snimaju scenu
na dva odvojena negativa; kada se dva pozitiva projektuju istovremeno na platno iz istog ugla pod kojim
su i so¢iva kamera, gledaoci koji nose 3-D naocari vide ih kao jednu trodimenzionalnu sliku. Vidi: ibid.,
73.

L 1bid., 75.

%62 |bid., 77-78. U sinemaskopu se ,,slika Sirokog vidnog polja bo¢no sazima pomocu cilindri¢nog soc¢iva
¢iji je opseg kompresije 2:1, na konvencionalnu filmsku traku od 35 mm, a pri projekciji se ponovo
pomocu kompenzirajuéeg sociva pretvara u sliku za §iroki ekran“. Sinemaskop je omoguc¢io novi odnos
strana filmskog platna (priblizno 8:3 u odnosu na standardizovani odnos 4:3), $to je slici na filmskom
platnu dalo oblik Sirokog pravougaonika. Ovim procesom povecano je periferno polje vida, a ukljucivao
je 1 stereofonski Cetvorokanalni zvuk magnetski snimljen na filmskoj traci, Sto je sve uticalo na ogromnu
popularnost kod publike.

263 M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 150, “intensified the epic parallels between the
contemporary experience of the United States and the fate of ancient dynasties*.
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Sa girokim ekranom®* doslo je do prelaska sa optickog na magnetno snimanje zvuka.
Stereofonski zvuk je reditelju dozvoljavao da zvucno izdiferencira sve ono §to je
vizuelno ostalo nejasno, a publici prenosio realistican zvuk i pojacanje iluzija dubine.
Sistemi Sirokog filma su patili od ogranicenj a.%%° Medutim, mnoge mane Sirokog ekrana
vremenom su odstranjene (krupni plan i intimne scene su se mogli vjerno prikazati,
montaZa nije viSe bila zbunjujuéa, a film nije bio vezan samo za spektakl®®). Siroki
ekran je podstakao primjenu izuzetno dugih kadrova, time stvoriv§i osnovu za novu
estetiku filma zasnovanu na mizanscenu. Sa montaze, naglasak se pomjera na snimanje,
,»posto dugi kadar, komponovan i u Sirinu i dubinski, moze da sadrzi istovremeno total,
srednji plan i krupni plan, akciju i reakciju, i to u okviru istog kadra“?®” bez rezanja
slike na viSe kadrova, na taj nacin postizu¢i jedinstvo vremena i prostora i nudeci
gledaocu ,,demokratsku perspektivu (gledalac moze da bira na koji ¢e detalj unutar
datog kadra da se usredsredi).?®® U borbi protiv konkurentske televizije, neki filmski
stvaraoci uveli su sisteme aromarama i smel-0-vizn, efekte, koji publici omogucavaju da
i ¢ulom mirisa dozivi ono §to se deSava na platnu, kao i jeftine, efikasne trikove poput
skeleta koji leti iznad glava gledalaca.?®

Da bi se iskoristio veliki ekran, Holivud je 50-ih preplavio tip filma po imenu
blokbaster (eng. blockbuster).””® Palmer i Brej navode sljedeée blokbastere u formatu
Sirokih ekrana sa masovnim glumackim ansamblom i zvijezdama: epske filmove poput
Kvo vadis (Quo Vadis, 1951) i Demetrije i gladijatori (Demetrius and the Gladiators,
1954), Deset Bozjih zapovijesti (The Ten Commandments, 1956), i niskobudzetne
crnobijele blokbastere.?”* Ostale filmske produkcije koje su Holivudu donijele slavu bile
su: mjuzikli Amerikanac u Parizu (An American in Paris, 1951), Gigi (Gigi, 1958), film

264 Anamorfna slika projektovana na platno vecih dimenzija gubila je jasnoéu, pa je problem rijesen
povecanjem Sirine same filmske trake tako da ona odgovara Sirokom polju so¢iva kamere. Proces na 70-
mm filmu uveden je sistemom Todd-AO, a ostali sistemi sa Sirokom trakom bili su Super Panavision i
Ultra-Panavision Proces. Sa §irom trakom i §irokougaonim objektivima stvarao se efekat slian cinerami,
a da nije bio potreban veci broj kamera i projektora. Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma I1, 83.

265 Kamere za §iroki film glomazne su i te§ko se pomjeraju, narogito zbog toga §to Sirokougaona soiva
stvaraju izobli¢enja pri §venkovanju, a snimanje i obrada filma je duplo skuplje od konvencionalnog 35-
mm filma, zbog Cega su se uglavnom koristili za spektakularne produkcije (za potrebe redovnog snimanja
u bioskopima ovi filmovi su smanjivani na 35-mm kopije za anamorfnu projekciju). Vidi: ibid., 84-85.

2 |bid., 87.

%7 |bid., 88.

2% |bid., 88.

2% |bid., 146.

2’0 Blokbaster je izraz koji se koristio u Holivudu da ozna¢i velike visokobudzetske produkcije, a danas se
taj izraz odnosi na sve filmove koji su zaradili viSe od sto miliona dolara.

"1 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 32.
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0 putovanju Put oko svijeta za 80 dana (Around the World in 80 Days,1956),
melodrama Najveéi Sou na zemlji (The Greatest Show on Earth,1952), rimejk
hris¢anskog epa Ben Hur (Ben-Hur, 1959) i ratna avantura Most na rijeci Kvaj (The
Bridge on the River Kwai, 1957).2"

Od ostalih zanrova pedesetih isticali su se komedija, vestern, gangsterski film,

“?" Ppalmer i Brej istiu novinu

antikomunisticki film, nauc¢na fantastika i1 ,,mali film
koja je dosla sa filmovima pedesetih: blokbasteri su donijeli vizuelni spektakl, a ,,mali
film* — krSenje holivudskih konvencija (nisu bili toliko Zanrovski odredeni, manje su

zavisili od popularnosti zvijezda).?™

»Mali film*“ je bio namijenjen obrazovanijoj
publici: ovaj film je bio poznat po obradi aktuelnih tema, pri¢i zasnovanoj na
knjizevnim djelima, odli¢noj glumi i neobi¢noj stilizaciji, a najpoznatiji filmovi te vrste
bili su: Bumerang (Boomerang, 1947), Na dokovima Njujorka (1954), Marti (Marty,
1955), Sve o Iv (All About Eve, 1950) i Odavde do vecnosti (From Here to Eternity,
1953).27

Francuski reditelj i kriti¢ar Zak Rivet (Jacques Rivette), koji je 50-ih pisao za
ugledni filmski ¢asopis Filmske sveske (Cahiers du cinéma), primijetio je dvije struje
reditelja u Holivudu®™®: one koji su potpali pod pritisak grupe i one, poput Nikolasa
Reja, Ricarda Bruksa, Ota Premingera i Samjuela Fulera, koji su se svojom vizijom
oduprli zahtjevima filmske industrije.?’” Generalno, kriti¢ari se slazu da su tri reditelja —
Hickok, Nikolas Rej i Daglas Sirk — obiljezili petu deceniju jer su uspjeli da postignu
balans izmedu kreativnog i komercijalnog imperativa, pokazuju¢i izuzetnu autonomiju
u stvaralaStvu, vizuelnim elementima bude¢i paZnju publike 1 uranjaju¢i u savremene
teme koje su prilagodavali najsavremenijim filmskim tehnikama.?"®

Uprkos promjeni u studijskoj produkciji, studio je nastavio da posjeduje glumce.
Tventi Sencri Foks, Paramaunt (Paramount) i Juniverzal (Universal) kontrolisali su svu

studijsku proizvodnju 50-ih, ulazué¢i ogroman novac u promovisanje filmskih zvijezda,

°"2 [pid., 34.

23D, A. Kuk, Istorija filma 11, 103-144.

27 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 34.

%> |bid.

276 poznati reditelji 50-ih godina bili su: Oto Preminger, Elija Kazan, Nikolas Rej, Daglas Sirk, Robert
Oldri¢, Dzon Hjuston, Bad Beticer, Entoni Men, Stenli Donen, Vinsent Mineli, Fred Cineman, Samjuel
Fuler, Raul Vol3, Stenli Kramer, Ri¢ard Bruks, Zil Dasen i Dzozef Louzi. Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija
filma I, 93-102.

2T M. Halliwell, American Culture in the 1950's, 167.

2’8 |bid.
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koje su Cesto postajale zrtve cijelog sistema.Holivudski glamur i emitovanje dodjele

nagrada bili su najogiglednija potvrda komercijalne kulture 50-ih?"

. Medutim, iako su
glumci dobijali slavu, studio je imao potpunu kontrolu nad njima: on je odlu¢ivao koje
¢e uloge, u skladu sa ocekivanjem publike, dobiti, a potpisivanjem ugovora glumac se
vezivao za jedan studio i na period od sedam godina, §to je onemogucavalo bilo kakav
pokusaj da se napravi karijera van studija. 2*°

Sistem studija je, ipak, polako gubio na snazi zbog politickih pritisaka, televizije,
sve jaCe nezavisne produkcije, gubitka lanaca prikazivaca i inflacije. Sve veéi broj
filmova snimljenih u SAD bili su rezultat nezavisne produkcije (Cetiri najbolja filma te

decenije snimani su u nezavisnoj produkciji.?**

), a mnogi filmovi su, radi ustede,
snimani na stranim lokacijama. Takode, sve viSe je rasla potraznja za filmovima strane
produkcije.

Sa sistemom studija slabi i sistem filmskih zvijezda — sa smanjenom
produkcijom odustajalo se od promotivnih kampanja, a ugovori sa glumcima postali su
kratkoro¢ni. Ovo je dovelo do prakse podjele zarade izmedu studija i glumaca i vece
nezavisnosti glumaca.

Uprkos krizi, popularnost evropskog umjetni¢kog filma, koji je, bez nadzora,
krsio standarde Kodeksa, naroito u pogledu seksualnosti, sve vise je rasla.?®* Oko
1955. godine seksualnost sve viSe pocinje da se prikazuje na ekranu, pa su, 0sim sedam
Vilijamsovih drama, prikazana Saputanja na jastuku (Pillow Talk, 1959) i strani filmovi
kao §to su Ljubavnici (Les Amants,1958), I bog stvori zenu (Et Dieu... Créa la Femme,
1956) i Sladak zZivot (La Dolce Vita, 1960). U to vrijeme su i neke druge zabranjene
teme, kao Sto su alkoholizam, narkomanija, rasna pitanja i kriminal, prestale da budu
tabu.?®®

Palmer 1 Brej isticu da su, u periodu tranzicije kroz koji je Holivud prolazio
poslije rata, upravo modernisticki elementi Vilijamsovih drama (provokativni realizam,

kontradiktornost 1 nesaznatljivost likova, nemogucnost svodenja djela na jednu

"9 bid., 172.

2% Ipid., 170.

LD, A, Kuk, Istorija filma 11, 144. Najvaznija nezavisna kuca bila je United Artists, koja je distribuirala
neke od najboljih filmova toga doba.

%82 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 34.

8D, A. Kuk, Istorija filma I1, 152.
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idealizovanu  istinu®®*)

i teme kao S§to su prolaznost, gubitak romanti¢nog,
kontradiktornosti seksualne zelje, porodi¢ni konflikti, egzoti¢no-senzacionalni prikaz
Juga — ono §to je filmske mogule 1 navelo da kupe prava na film ne bi li vratili gledaoce
u filmske sale i povecali prodaju. Upravo ovi elementi naveli su i poznate, napredne
reditelje poslijeratnog perioda, kao S§to su: Elija Kazan, Dzon Hjuston, Dzozef L.
Mankijevi¢, Danijel Man, Dzozef Louzi, Ri¢ard Bruks i Sidni Lamet, da prihvate
Vilijamsovo djelo, iako je to zna¢ilo krienje tradicije komercijalnog Holivuda.?®®
Pocetkom 1960, holivudska produkcija ve¢ je presla sa 'filma sentimenta'
(filmovi ¢iji je fokus dramski momenat) na 'film senzacije' (naglasava se mo¢ filma da
ponudi neki upecatljiv efekat).®®® lako svi Vilijamsovi filmovi pedesetih, izuzev
Staklene menaZerije, pripadaju ,.filmu senzacije”, Holivud se sve viSe kretao ka
otvorenom prikazu ljudskog tijela i seksualnosti.”®’ U novonastalim okolnostima, nekad
Sokantni Vilijamsovi filmovi, pokazali su se staromodni. Zato su filmovi Rimsko
proljece gospode Stoun i Ljeto i dim (1961) dozivjeli neuspjeh. Istovremeno, kako je u
tom periodu doSlo do popularnosti internacionalnog umjetnickog filma, dvije
Vilijamsove drame saobrazene su ovoj novoj formi (filmovi No¢ iguane i Bum!).?®
Najvaznija promjena pedesetih bilo je ukidanje Zakona o produkciji. Zakon je
najvise napadnut s jacanjem nezavisne produkcije i dolaskom stranih filmova. Posto
filmski studiji nisu bili vlasnici bioskopa, oni nisu mogli da primoraju vlasnike bioskopa
da prihvate samo njihove proizvode. Oto Preminger je rezirao dva filma koja nisu
dobila dozvolu za prikazivanje, ali su prikazana kao nezavisni filmovi, koji su dozivjeli
veliki uspjeh (u jednom se pominje zabranjena rije¢ djevica, a u drugom je junak

zavisnik od heroina®®®

). Film Bebi Dol Elije Kazana, koji je prikazivala ku¢a Vorner
Bros (Warner Bross) 1956. godine, bio je prvi igrani film nekog americkog studija koji
je osudila Legija za pristojnost. Sva tri filma su donijela komercijalni uspjeh, Sto je
znaCilo kraj uticaja Legije za pristojnost u Holivudu. Zakon o produkciji ukinut je

Sezdesetih godina 1 zamijenjen sistemom rejtinga: obiljeZavanja vrste sadrzaja filma

284 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 66-67.
%% |bid., 64.

%% 1bid., xii.

%87 |bid., “cinema of sensation.

%8 |bid.

289 Dejvid A. Kuk, Istorija filma 11, 151.
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(kojim rukovodi Americko filmsko udruzenje MPPA), kojim se ne odreduje sadrzaj

filmova nego se oni klasifikuju kao podobni za odredene segmente publike.?*°

4. Cenzura filmske industrije

Cenzuru americ¢ke filmske industrije pedesetih Piter Lev (Peter Lev) posmatra
kao seriju pregovora izmedu tri strane: Administracije koda proizvodnje, autocenzorske
grupe filmske industrije, osnovane 1934. godine s namjerom da se umanji spoljna
cenzura i da se kontrolise ,,moralnost* holivudskog filma, Legije pristojnosti, koja je
bila zaduZena za o¢uvanje konzervativnog morala na ekranu, 1 drzave koja je sprovodila
cenzuru preko drzavnih i lokalnih tijela, sudstva, i Kongresa. To znaci da su studiji
morali da odgovore na restrikcije koje su nametnule te tri strane, kao i na oc¢ekivanja
publike.?®

Poslije Prvog svjetskog rata, Volstrit je poceo da ulaZze ogromne sume novca u
filmske studije iz finansijskih i politickih razloga. Film je postajao jedna od najvaznijih
industrijskih grana, ali i medij za indoktrinaciju masa, jer ,,za holivudski film je
uzdizanje vrlina korporacijskog kapitalizma i 'ameri¢kog nacina zivota' znacilo dizanje
neprobojne barijere protiv boljsevizma“.**®> Da bi kontrolisali nepredvidivost u
filmskom stvaralastvu, obrazovani finansijeri Volstrita donijeli su propise koji se svode
na: koriS¢enje dokazanog 1 sigurnog uspjeha filmova-formula 1 ciklusa onog Zanra koji
se trenutno dobro prodaje, insistiranje na imenima zvijezda kao predvidljivim prodajnim
vrijednostima i na bestselerima, tj. naslovima koji garantuju uspjeh. Filmsko
stvaralastvo postalo je predvidljiva djelatnost, a uloga producenta poprimala je sve veci
znaCaj. Nakon objavljivanja Studije ,,Fonda Pejn“, koja potvrduje uticaj filma na
ponasSanje djece i njihovo poimanje svijeta, javila se svijest o velikoj mo¢i koju film ima

na drusStvene stavove i ponaSanje. Istovremeno, pojava zvuka je dovela do talasa

%0 Ovaj sistem je uveden 1968. godine, a revidiran 1984. godine. Prema njemu, filmovi se klasifikuju u
pet grupa: G, PG (djeca mlada od 17 god. treba da gledaju film u pratnji roditelja), PG-13 (djeca mlada od
13 godina treba da gledaju film u pratnji roditelja), R (zabranjeno za mlade od 17, sem u pratnji roditelja)
i NC-17 (zabranjeno za mlade od 17 god.). Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma II, 151.

21p Lev, op. cit., 87.

22D, A. Kuk, Istorija filma I, prev. Mirjana Nikolajevi¢, Beograd: Clio, 2005, 386.
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nasilnog filmskog realizma, nakon kojeg su uslijedile reakcije o nemoralnosti
holivudskog filma.?*

U strahu od ekonomskog kraha, filmski studiji su uspostavili autocenzuru: 1927.
godine Udruzenje americkih filmskih producenata i distributera (MPPDA — Motion
Picture Producers and Distributors Association) donijelo je Nacrt Zakona o filmskoj
produkciji (Motion Picture Production Code), zasnovan na formuli ,,Ne! i Oprezno!*
(Don'ts and Be Carefuls), a 1930. godine Hejsova agencija (Hays Office) usvojila je
Zakon o o¢uvanju vrijednosti drustva i zajednice.”** Hejs je osnovao Upravu za kodeks
proizvodnje (PCA) i imenovao sveStenika Dzozefa A. Brina za njenog Sefa. Pod
Brinovim okriljem, otac Danijel A. Lord, jezuitski sveStenik, i Martin Kvigli, katolicki
izdavac, sastavili su drakonski ,,Kodeks proizvodnje* (eng. Production Code). Kodeks
je donijet 1934. godine, a sve do 1966. godine, kad je potpuno revidiran, u potpunosti je
odredivao sadrzaj svih ameri¢kih filmova. Pedesetih godina Upravom za kodeks
proizvodnje dominirao je ekumenisticki ton, za §ta su bili zasluzni Brin, Dzek Vizard
(Jack Wizard) 1 drugi katolici, ukljuc¢eni u cenzuru. Uticaj Katolicke crkve na Upravu za
kodeks proizvodnje, kao navodno nezavisnu organizaciju, bio je ocigledan, a Lev to
objasnjava sljede¢im razlozima: katolici su bili koncentrisani u velikim gradovima i
¢inili veliki procenat filmske publike, bili su organizovaniji i zato sposobniji da vrse
veéi pritisak na industriju od brojnijih protestanata.’®

U cilju zastite gledali$ta od ,,o¢iglednog nemorala... od prevelikog uZivanja u
iskusenjima ovog svijeta“,296 Sto, prevedeno na jezik filma, znaci strah od tijela, od
fizickog?®’, Kodeks je nametnuo niz restriktivnih i represivnih pravila. Prema njegovim

odredbama, bilo je zabranjeno:

. snimanje 'scena strasti', sem u krajnje djetinje nevinim prilikama,
zahtijevano je da se svetinja institucije braka i porodicnog doma stalno cuva
(medutim, bracni parovi se nikad nisu smjeli vidjeti u istom krevetu)... preljuba,
nedozvoljen seks, zavodenje ili silovanje smiju se samo nagovijestiti, a i tada samo
ako je to apsolutno bitno za tok price i ako su na kraju filma pocinioci SUrovo
kaznjeni... sve profano... — izraz proSiren do te mjere da je obuhvatao sve vulgarne

2% Ipid., 387-388.

2% Ibid., 388.

2% p_ ey, op. cit., 88.

2% |bid., “obvious immorality... from too much enjoyment of enjoyment of 'the enticements of the
world".

7 1bid.
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izraze... epiteti koji se odnose na rasu; bilo kakva implikacija prostitucije,
Mijesanje rasa, seksualnih devijacija ili narkomanije; golotinja bilo koje vrste;
seksualno sugestivni plesovi ili kostimi; 'prekomjerno ili pozudno ljubljenje’ i
prekomjerno pice... rugati se ili kritikovati bilo koji aspekt bilo koje konfesije,
pokazati surovost prema Zivotinjama ili djeci, ili prikazivati hirurske operacije...
detalje zlocina... masinke... ili drugo oruzje... zahtijevalo se da se pokaze kako su
sve kriminalne aktivnosti u datom filmu kaznjene... samoubistvo i ubistvo se moraju
izbjegavati, sem ako je to apsolutno neophodno radi zapleta price, dok je
ukazivanje na prekomjernu brutalnost ili cjelokupni masakr... bilo apsolutno
zabranjeno.”*®

Nijedan studio u vlasnistvu MPPDA nije mogao da distribuira i prikaze film bez
odobrenja Kodeksa, a svaki prekriaj je kaZnjavan nov&anom kaznom®®. Sam proces
dobijanja odobrenja bio je veoma komplikovan.*® | Uprava za kodeks proizvodnie i
studiji su imali interes za medusobnu saradnju: Upravu i njenog celnika, MPAA,
finansirali su studiji, a studijima je bilo potrebno odobrenje od Uprave prije nego §to bi
pokazali javnosti da se standardi poétuju.301

Vlasnici filmskih studija bili su voljni ne samo da prihvate nego i da
institucionalizuju sistem cenzure iz ekonomskih razloga, jer je filmska industrija
zavisila od dodvoravanja masovnoj publici, ali i zato $to je Kodeks sluzio kao plan za
pisanje scenarija, i na taj na¢in omogucavao studijima da vrSe kontrolu nad knjigama
snimanja (ljubavna prica je tako mogla da zavrsi samo brakom, kriminal i preljuba su se
morali kazniti, postojali su parametri za pisanje dijaloga itd.). 1z tog razloga Palmer i
Brej isti¢u da se Kodeks proizvodnje ne smije shvatiti kao niz principa za konstrukciju
pric¢e koji su suprotni dominantnoj praksi filmske industrije, jer su studiji bili ti koji su

kreirali Kodeks da bi, izmedu ostalog, izjednacili uslove za producente. Pravila

2% |bid., 389.

2% |hid., 390. Kazna je mogla da dostigne &ak 25.000 dolara.

%00 1) Brin ili drugi sluzbenici PCA odrzali bi preliminarnu konferenciju sa producentom na kojoj bi
razmatrali osnovnu pricu u smislu njenog slaganja s Kodeksom prije nego Sto bi adaptacija bila napisana i
kupljena; 2) produkcijska kompanija podnijela bi na uvid detaljnu analizu scenarija; 3) odrzao bi se
sastanak posvecen scenariju sa piscima i ostalima radi promjena u scenariju; 4) Brin bi napisao dozvolu
za produkciju scenarija; 5) tokom produkcije nastavili bi se sastanci ¢iji je cilj bio kontrola i odobravanje
svih promjena u knjizi snimanja, kao i u kostimima ili scenografiji; 6) kad god bi producent bio nesiguran
da li se film odvija u skladu sa Kodeksom, na zahtjev producenta vrsio bi se pojedinacan pregled sekvenci
tokom produkcije; 7) zavrseni film pregledao bi se u bioskopskoj sali PCA u prisustvu ista dva sluzbenika
PCA koja su radila na knjizi snimanja, i jednog koji po prvi put gleda film; 8) nakon brisanja scena,
dijaloga itd. koji nisu u skladu s Kodeksom, Uprava za kodeks proizvodnje kona¢no bi izdala potvrdu.
Vidi: Dejvid A. Kuk, Istorija filma I, 390.

%1p Lev, op. cit., 89.
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Kodeksa, kako ti autori isticu, bila su u skladu sa konvencijama koje su propisivali
priruénici za pisanje scenarija, a prema ukusu ranije generacije gledalaca.>*

Pedesetih godina, moralnost nametnuta filmskoj industriji dosla je u konflikt sa
ukusom publike i interesima filmske industrije, $to je dovelo do mijenjanja odredaba
Kodeksa. Kako Lev objasnjava, bilo je viSe razloga za izmjenu klime pedesetih: sve
veéi broj zaposlenih Zena, sve vece potenciranje seksualnosti ,,kao uzroka i rjeSenja

problema“303

(¢emu je doprinio uticaj psihoanalize 1 izvjestaji seksologa Kinsija o jazu
izmedu seksualne norme i prakse) i manja posjecenost bioskopa, koja je iziskivala
traganje za senzacionalisti¢kim temama radi poveéanja interesovanja gledalaca.’* Iz tih
razloga, slobodnije tretiranje odredaba Kodeksa bilo je sve ociglednije: drugaciji prikaz
zenskih kostima, slobodniji stav prema preljubi, narkomaniji 1 tretiranju
homoseksualnosti.**

Pocetkom pedesetih, umjesto Brina, na ¢elo Uprave dosao je protestant Dzefri
Serlok (Geoffrey Shurlock), manje dogmati¢an upravnik, koji je bio spreman da
pozdravi inovacije u filmskoj industriji, zaStiti organizaciju od kontrole, 1 povede je u
pragmati¢nijem smjeru. *°°

Godine 1956. doslo je do revizije Kodeksa, pa su se prethodno zabranjene teme
(abortus, mijeSanje rasa i narkomanija) sada smjele prikazivati na filmu; ranije
zabranjene teme (mijeSanje rasa) nisu se ni pominjale novim Kodeksom; neke zabrane
su naglaSene (prikazivanje brutalnosti), a neke druge (prikazivanje homoseksualnosti) i
dalje su vazile.**” Do 1959. godine, iako je Kodeks i dalje bio na snazi, njegovo
tumacenje bilo je mnogo slobodnije, a njegova funkcija je sve vise bila svedena na
tampon zonu prema spoljnoj cenzuri. Prema rije¢ima Serloka, ,svaka tema, sem
homoseksualnosti, smjela se prikazivati... ukoliko je moralni konflikt pruZao

odgovarajuéi okvir**®,

302 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 23. Tipiéni holivudski filmovi zasnivali su se na pri¢ama koje slave
uspjeh i srecan kraj 1 u kojima posteni junaci nakon nevolja pobjeduju, nalaze romansu, i sti¢u novac i
polozaj.

Bp Lev, op. cit., 89, “as both the cause and solutions of problems®.

304 Ibid.

*° 1bid.

*® 1bid., 91.

*7 Ibid., 93-94.

308 Ibid., 94, “any subject except homosexuality could be presented... as long as a "moral conflict"

{33

provided the 'proper frame of reference’.
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Konfliktni zahtjevi postavljeni pred Upravu (zahtjevi gledalaca za sve
»odraslijim® tretiranjem seksualnosti i1 pritisak religioznih i gradanskih grupa koje
kritikuju slobodnu primjenu Kodeksa) doveli su do razmatranja ideje o rangiranju
filmova za djecu i odrasle, iako se mnogi Celnici filmske industrije, u strahu od gubitka
profita, nisu slagali s ovim rjeSenjem. lako je sistem rangiranja filmova razmatran
krajem 1959. godine, kona¢na odluka nije donesena sve do 1966. godine.

Kao reakciju na nemoralnost americkih filmova, biskupi Rimokatolicke crkve,
ovlas¢enjem dobijenim od Vatikana, 1934. godine osnivaju ,,Legiju pristojnosti®, sa
namjerom da se bore za moralnije filmove. Kako tvrdi Piter Lev, Legija pristojnosti je
bila najjace cenzorsko tijelo u istoriji ameri¢kog filma. Njen zadatak je bio ne samo da
kontroliSe tek oformljeni Kodeks proizvodnje, nego i da direktno utice na filmske

kompanije.**

Na samom pocetku, zadatak Legije svodio se na kampanju kojom su njeni
poklonici potpisivali obeé¢anja da ne gledaju odredene filmove, da bi 1936. godine, te
kampanije ustupile mjesto rangiranju proizvedenih filmova.*'°

Od 1934. godine, od kad je osnovana Legija pristojnosti, filmovi su bili
rangirani u sljedece kategorije311:

A-1 — Moralno neupitni pod generalnim pokroviteljstvom,

A-I1 — Moralno neupitni za odrasle,

B — Djelimi¢no moralno upitni za sve (upitni ali nezabranjeni),

C — Zabranjen.

Procedura je bila takva da se filmovi Salju u kancelariju Legije na kontrolu, a
ukoliko bi film odudarao od Legijinih standarda, filmski stvaraoci suocavali su se ne

samo sa opasnos¢u od ,,C*“ rejtinga nego | Sa osudama sa propovjedaonice,

organizovanjem bojkota i pritiskom na vlasnike bioskopa da ne prikazuju filmove.3?

Celnici Kodeksa i Legije usko su saradivali jo§ od 1930. godine, $to je bila stvar
istorijskih okolnosti, ali 1 politickih odluka. Legija je podrzavala MPAA u

suprotstavljanju vladinoj cenzuri i afirmisala sadrZaj za koji je imala prigovora da bi,

9P |ev, op. cit., 94.
319 |hid., 94-95.

31 Ibid., 95.

312 |pid.
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zauzvrat od Uprave, dobila odobrenje za veéi uticaj.**® Kvigli je sluZio kao posrednik
izmedu dvije institucije, a Vizard kao struénjak za odnose sa Katoli¢kom crkvom.**

U nekim slucajevima ,,glas* Legije je kontraproduktivno djelovao na prodaju
filma, ali je bilo slucajeva kad je Legija znacajno uticala na prodaju filma.%" Ipak, pod
uticajem liberalizacije Katolicke crkve i promjene u ukusima filmske publike, mo¢
Legije pedesetih godina pocela je da slabi. Godine 1957, Legija je izmijenila nacin
rangiranja: kategorija ,,A-11* sada je oznacavala filmove koji su ,,prihvatljivi za odrasle 1
adolescente, a nova kategorija ,,A-III* odnosila se na filmove koji su ,,prihvatljivi za
odrasle®, §to je smanjilo broj filmova rangiranih pod ,,B“ kategorijom i poboljsalo
odnose izmedu Legije, studija i filmske publike.®'®

Lev naglasava da je pocetkom pedesetih, cenzuru sadrzaja filmova vrSilo i
sedam vladinih cenzorskih tijela i nekoliko lokalnih odbora, koji su imali pravo da traze
izbacivanje odredenog sadrZaja filma ili njihovu potpunu zabranu.**’ Najznacajnija
cenzorska tijela bila su: Odjeljenje za filmove (Motion Picture Division) sa sjedistem u
Njujorku, Drzavni odbor filmskih cenzora (State Board of Motion Picture Censors) sa
sjedistem u Merilendu, Odjeljenje za filmsku kritiku (Film Review Section) i Filmski
odbor za Zalbe (Motion Picture Appeal Board) sa sjedistem u Cikagu.*'® OgraniGenje
cenzorskih mo¢i drzavnih i lokalnih odbora uslijedilo je nakon $to je Vrhovni sud

odobrio prikazivanje filma Cudo Roberta Roselinija.*"® Uporedo sa odlukama Vrhovnog

suda koje su umanjivale cenzuru odbora, legislativni i1 izvr$ni organi federalne vlade,

* |bid., 95.
M 1bid.
315 Kada je film Cudo (The Miracle, 1950) Roberta Roselinija proglagen bogohulnim, publicitet filma je
porastao. S druge strane, film Bebi Dol, za koji je scenario napisao Tenesi Vilijams, iako odobren od
gé?deksa, zbog uticaja Legije nije ostvario komercijalni uspjeh. Vidi: P. Lev, op. cit., 95-96.

Ibid., 97.
317 | bid. Poznati holivudski filmovi ¢iji su sadrzaj cenzurisali drzavni odbori bili su Mjesto pod suncem (A
Place in the Sun,1951) i Tramvaj zvani Zelja, iz koga je odbor iz Merilenda uklonio najveéi dio scene
kojom se nagovjestava silovanje.
318 |bid.
39 Eilm Cudo Roberta Roselinija dio je trilogije Putevi ljubavi (The Ways of Love), prezentovan od strane
nezavisnog distributera, u kome glavna junakinja vjeruje da je zanijela od Svetog Josifa. Film je postao
ozloglasen i popularan nakon kampanje za cenzuru i protiv nje. lako je prikazivanje filma Putevi ljubavi
bilo odobreno, njegov sastavni segment, film Cudo, zabranjen je. Nakon odluke da se cijeli film prikaze,
donesena je nova odluka o njegovom ukidanju. Tu odluku je ponovo opovrgao Vrhovni sud, koristeci
argument da je film zakonom zasti¢en oblik izrazavanja. Vidi: P. Lev, op. cit., 98.
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kao sto su HUAC, vrsili su pritisak za cenzuru filmskog sadrzaja ili ponaSanja filmskih
radnika.*?

Strah cenzorskih organa Amerike bio je vezan i za pitanje negativne slike o
Americi koja bi se Sirom svijeta stvorila distribucijom filmova. U cilju sprecavanja
Sirenja negativne slike o Americi, organizacija Filmski servis (Motion Picture Service)
dobila je zadatak da utvrdi najbolji nacin za prikazivanje americkih filmova u
inostranstvu 1 da nametne zabrane na prikazivanje odredenih filmova.*** Drzavna tijela
kontrolisala su sadrzaj filmova koji se odnosio i na maloljetnicku delinkvenciju, a Lev

ukazuje i1 na uticaj Ministarstva odbrane, koje je trazilo na uvid svaki scenario koji se
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odnosio na temu americke vojne istorije.

S obzirom na opseznost teme koja dotice pitanja odnosa dvije umjetni¢ke forme,
knjizevnosti i filma, specifi¢nosti dramskog i filmskog medija i pitanja adaptacije, u
narednoj glavi (Knjizevnost i film: preplitanja) razmatraCemo generalna pitanja koja se
ti¢u odnosa filma 1 drugih knjizevnih formi (romana i drame). Imajuéi u vidu ¢€injenicu
da je tema naSeg rada usko vezana za problem adaptacije drame na film, a da se teorija
adaptacije uglavnom fokusirala na pitanja adaptacije romana na film, u prvom poglavlju
posebnu paznju ¢emo posvetiti odnosu drame i filma, kao i usko vezanim problemima
adaptacije drame na film. U drugom poglavlju, naslovljenom Teorija adaptacije,
dac¢emo pregled teorije adaptacije do pocetka 21. vijeka, koja je 1 bila uporiSte za veci
dio studija o Vilijamsovom djelu na filmu. S obzirom na to da ¢emo se u analizi
Vilijjamsovih drama drzati novijih tendencija u teoriji adaptacije, njihov detaljan
pregled, koji je relevantan za temu, dacemo u treCem poglavlju druge glave. Tre¢a glava
odnosi se na konkretnu analizu Cetiri adaptacije Vilijamsovih drama (Staklena
menazerija, Tramvaj zvani Zelja, Macka na usijanom limenom krovu | Zmijska koza), u
skladu sa novijim teorijama adaptacije i teorijskim postavkama vezanim za pitanja

odnosa drame i filma.

329 |pid., 99. Jedna od cenzorskih mjera bila je i prijetnja zakonom o oduzimanju dozvola za sve filmske

radnike koji se ne budu doli¢no ponasali.
321 [p

Ibid.
%22 Ibid., 100.
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Il Knjizevnost i film: preplitanja

Legitimnost filma kao zasebne umjetnosti utvrdena je pocetkom dvadesetog
vijeka, teorijskim djelima Vejcela Lindzija (Vachel Lindsay) i1 Sergeja M. EjzensStajna
(Sergei M. Eisenstein).*?*

Film je, kaze filmski istoriCar Dzerald Mast (Gerald Mast), jedina nova
umjetnost za koju se tacno moze utvrditi godina nastanka (1895. godina).324 Film su,
kao novu umjetnost, od pocetka poredili sa postoje¢im umjetnostima, i to izu¢avaoci
obrazovani po standardima starijih umjetnosti. Istovremeno, ekonomske i kulturne
razlike izmedu, s jedne strane, filmske, i, s druge strane, ¢italatke i pozorisne publike,
dovele su do toga da uzivaoci drugih umjetnosti, kao obrazovanija i bogatija publika,
primjenjuju svoja estetska mijerila na film.3?

Legitimnost i vaznost filma priznavala se na osnovu sljedecih predrasuda:
postovanja ,,svetosti® originalnog knjizevnog djela (Sto znaci da filmska adaptacija mora
biti vjerna ,,duhu“ i1 ,,pismu“ originalnog teksta i istovremeno jedinstveno djelo);
preferisanja intelektualnog, kontemplativnog, estetskog zadovoljstva u odnosu na
senzualno iskustvo koje nudi film eliminisanjem rijeci i umetanjem slike i zvuka, i
insistiranja na formalnoj 1 sadrZajnoj originalnosti umjetnickog djela koje ne pociva na
zanrovskim konvencijama, pri ¢emu se odbacuju svi zanrovski ili komercijalni filmovi,
kao Sto su holivudski, koji nisu agresivno rusili filmske konvencije.326
S obzirom na to da je film, kao i knjizevnost, 1 formalna cjelina 1 ,,komunikativni

. . . : o 327
sistem koji stvara i prenosi znaGenje*®

, svako poredenje knjizevnosti i filma, tvrdi
Mast, mora pocivati na razlici izmedu poredenja formalnih cjelina328 1 poredenja sistema

prenoSenja poruka.

2 U djelu Umjetnost filma (The Art of Moving Picture), 1915. godine, Lindzi isti¢e jedinstvenost i
legitimnost filma na bazi poredenja sa drugim umjetnostima. Ejzenstajn, s druge strane, isti¢e legitimnost
filma na osnovi poredenja sa knjizevnim stvaralackim procesima i djelima. Vidi: Gerald Mast, “Literature
and Film“, in: Interrelations of Literature, eds. Jean-Pierre Barricelli, Joseph Gibaldi, New York: The
Modern Language Association of America, 1982, 279.

2 |bid.

*2 |bid.

¥ |bid., 281-282.

%27 1bid., 285, “communicative system for making and conveying meaning®.
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Mast navodi Cetiri knjizevne kategorije: poeziju, prozu, dramu i nefikcijsku
prozu, i Cetiri kategorije filmova: narativne, dokumentarne, eksperimentalne i animirane
filmove, isticuci da se tradicionalno poredenje knjizevnosti i filma svodilo na poredenje
analognih formi: proze, drame i narativnog filma. Drama, za razliku od romana, nema
fizicku materijalnost, nego je ,,imaginarni ideal®, jer se odnosi na skript koji se izvodi
kroz niz razli¢itih produkcija. Isto tako, komunikativni sistem romana sastoji se od
rije¢i, a komunikativni sistem drame — od zvuka i vizuelnih detalja koji se samo
sugeriSu verbalnim. To znaci da film u tom pogledu vise li¢i na dramu, iako po nekim
elementima vise li¢i na roman.*?°

Analizirajuéi slicnosti izmedu romana, drame i filma, Mast zakljucuje da film
zauzima srediS$nju poziciju izmedu ove dvije kategorije, s obzirom na to da je po nekim
svojim svojstvima bliZi romanu, a po nekima drami.>* Poput romana, tvrdi Mast, film
je konkretna, fizicka stvar, on je ispricana fikcija koju kontrolise narativni glas-kamera,
koji nam dozvoljava da vidimo samo ono $to on zeli, i, kao i roman, film moze da
putuje kroz razli¢ita vremena 1 prostore (neke vrste nerealisticnog pozoriSta mogu da
nas prenesu u drugo vrijeme i mjesto, ali pomocu rije¢i koje traze da mastom zamislimo
druga mjesta i prostore), zadrzavajuéi realistiCku vezu sa fizickim svijetom i opisujuéi
vizuelnu konkretnost svih promijenjenih prostora.

Kao drama, film je umjetnost izvodenja koja je vremenski ograni¢ena i koja
konkretno predstavlja scene izmedu fizickih bi¢a, a ne, kao u romanu, izmedu

apstraktnih likova.**!

Ipak, posto svaki kadar kontroliSe kamera, scene koje lice na
pozorisne, u stvari, interpretirane su kao u romanu, tako da je svaki filmski kadar hibrid
dramskog prikazivanja (scene sa dijalogom) 1 narativnog pricanja (montazne sekvence
koje povezuju razlic¢ite kadrove da postignu progresivnost tokom nekog vremenskog
perioda).>*

Razlike, s jedne strane izmedu romana i drame i, s druge strane, filma, proizilaze
1 iz tretiranja likova. U drami 1 romanu ve¢ definisani likovi su uobli¢eni mastom ili
dobijaju konkretan oblik na pozornici, za razliku od filmskih likova, kod kojih fizicko

333

prisustvo prethodi karakternim crtama koje ¢e ta figura pokazati u svom djelu.” Posto

329 |hid., 285-288.
%0 1hid., 288.

%1 bid.

32 |hid.

333 |bid., 292.
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je filmski karakter konkretno fizicko bice i niko drugi, za razliku od pozorisnih likova i
onih u romanu, mi polazimo od fizickog otjelovljenja da bismo donijeli zakljucke o
njihovim karakternim crtama, osjec¢anjima i s.** Takode, prepoznavanje karakternih
crta licnosti od strane publike (potpomognuti poznavanjem filmske zvijezde i
¢injenicom da su filmske zvijezde demonstrirale ove crte u nizu filmova) omogucéavaju
filmu da izbjegne elemente ekspozicije: ko je lik, gdje je, zasto je tu.**®

Mast istie slicnosti 1 razlike izmedu knjizevnosti 1 filma kao dva
komunikativna sistema®®. Oba sistema konstruisana su tako da mogu da informisu i
ubijede. Filmski stvaraoci, kao i knjizevni, mogu da manipuliSu znakovnim sistemom u
skladu sa njegovim konvencijama tako da primalac informacije moze ponovo kreirati te
manipulacije. Oba sistema su aditivna, kumulativna, progresivna i temporalna
(individualni znaci dodaju se jedan drugom, svako dodavanje povecava i specifikuje
znacenje, a progresivno znacenje, koje se otkriva u odredenom periodu ne moze se

uspostaviti u suprotnom pravcu).**’

Razlike izmedu dva sistema, prema Mastu, jesu
sljedece: film manipuliSe samo jednim artikuliSu¢im sistemom (slikom), za razliku od
dvostrukog artikulacionog sistema jezika (fonemski i morfemski), $to znaci da filmski
stvaralac nema izbor (da pri¢a ili piSe) nego samo da stvara film; film nema
paradigmatske kodove kao jezik (jezik je kombinacija prethodno definisanih rije¢i na
osnovu pravila) jer kadar nije ekvivalent rije¢i — i1 najkraéi kadar istovremeno pruza
mnostvo informacija (radnja u pozadini i u prednjem planu, kompozicija, svjetlo,
muzika, rakurs kamere, udaljenost kamere i sl.), a kadrovi se zbog raznovrsnosti ne
mogu porediti.**® Semioticari su, istie Mast, pokusali da utvrde sintagmatske kodove
(temporalne 1 kauzalne veze izmedu kadrova, vremenski povezano ili nepovezano
smjenjivanje lokacija), iako sintagmatski principi povezivanja kadrova nisu jasno

definisani kao kod jezika.**®

Verbalni jezik, istice Mast, zahtijeva upotrebu jednog cula,
a 1 jednog sistema prevodenja fizickog stimulusa u znaenje, a filmski jezik —
istovremenu upotrebu dva cula 1 upotrebu nekoliko sistema prevodenja fizickog

stimulusa u znacenje (za Citanje koda ugla kamere, koda boje, koda lica i veze izmedu

3% |bid., 293.
%% |bid., 294.
%% |bid., 298-302.
**7 bid., 298.
%% |bid., 298-300.
%% |bid., 300.
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kadrova potrebni su razli€iti sistemi percepcije); isto tako verbalni kod dozvoljava i
denotaciju i konotaciju, a filmski samo konotaciju.3*°

Na osnovu sli¢nosti 1 razlika izmedu dva komunikaciona sistema, Mast
zakljuCuje da se komparativna studija knjizevnosti i filma mora usmjeriti na to kako
¢italacka i1 filmska publika nalazi smisao u knjizevnim/filmskim djelima. Na osnovu
komparacije drame, romana i narativnog filma, Mast isti¢e da su tri najveca problema
adaptacije romana za film —,zbijanje romana u dvocasovnu formu, prenoSenje
verbalnog u zvuk i slike, i dramatizovanje ispri¢anih scena.**! Tri najveca problema
adaptacije drama u film jesu, prema Mastu, transformisanje verbalnog u zvuk i slike,
pretvaranje pozorisnog dekora u filmski i1 transformisanje dramskog djela u epsku,

narativnu formu.>*?

1. Drama i film: moguénosti i ogranicenja filmske adaptacije drame

U nastojanju da otkriju osobenosti filmskog i pozorisSnog jezika, mnogi
teoretiCari su se bavili poredenjem ta dva medija. Utvrdivanje sli¢nosti i razlika izmedu
pozoriSta i1 filma njihove izuCavaoce navelo je na zakljucke vezane za uslove
transponovanja dramskog teksta na ekran. Naredni hronoloski pregled jasnije ocrtava
njihova nastojanja.

Jedan od najranijih filmskih teoretiCara koji su se bavili odnosom filma i
pozorista, Vejcel Lindzi, polazi od misljenja da su pozoriste i film dvije suprotstavljene
umjetnosti. U tom smislu, svaki film koji se zasniva na drami mora da preobrazi dramu
na kojoj se zasniva, jer film pociva na mehanic¢kim sredstvima koja stalno evoluiraju 1
na kojima se zasnivaju nove metode kombinovanja u drugacijoj logici, koja nije

dramska nego slikovna.>*

Lindzi istice sljedece razlike izmedu dva medija:
— pozoriSte ima ulaz i izlaz sa strane i otpozadi, a standardni film preko

zamisljene linije reflektora;

%9 1bid., 300-301.

1 bid., 290.

2 |bid.

3 Vachel Lindsay, “Thirty Differences Between the Photoplays and the Stage®, in: Stage and Screen:
Adaptation Theory from 1916 to 2000, ed. Bert Cardullo, London: Bloomsbury Academic, 2013, 21.
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— pozoriSte pociva na dijalogu, a na filmu se dijalog pretvara u scene lokacija
koje se smjenjuju jedna za drugom, jer se na filmu rijeci pretvaraju u ,,objekte koji se
kreéu“;344

— na filmu klimaks ne moze biti predstavljen rijeCima, ve¢ ,,radnjom koja je
istaknutija od bilo ¢ega $to joj prethodi a u organskom jedinstvu sa slikom koja je ljepsa
od bilo ega prije nje*;**

— pozoriSna publika je brojnija i predstavlja jedan entitet;

— pozorisni glumac je najvazniji dio scenografije, a filmski je sveden na
»hijeroglif';

— pozorisni ,,enterijer je veci od filmskog;

— scene na otvorenom u pozoristu artificijelne su i male;

— u pozori$tu kljuénu ulogu imaju karakter i strast, a na filmu brzina 1 raskos, pa
je film sli¢niji kratkoj prici ili lirskoj pjesmi nego romanu ili drami;

— film traje krace od drame;

— pozori$na predstava zavisi od glumca, a film od producenta.

S obzirom na to da je filmski medij specifican, Lindzi zakljucuje da su najbolji

. . . .. v . v . g 4
oni filmski stvaraoci koji naglasavaju ono po ¢emu je film jedinstven.**®

Sluze¢i se modelom nijemog filma i realisticnog pozorista i kombinujuci
estetsku 1 psiholoSku analizu, Hugo Munsterberg (Hugo Miinsterberg) utvrduje razlike

izmedu filma i1 pozoriSne predstave347

. Za Munsterberga film ,,prica ljudsku pricu
prevazilazenjem formi spoljnog svijeta, kao S§to su prostor, vrijeme, kauzalnost, 1
prilagodavaju¢i dogadaje formama unutras$njeg svijeta, tj. paznji, sje¢anju, imaginaciji i
emociji“348. PozoriSte je ograni¢eno prirodnim zakonima vremena, prostora i
kauzalnosti, a film nam daje uvid u dramske dogadaje oblikovane umom. Mi u foto-igri
(na filmu) ne vidimo objektivnu stvarnost, ve¢ proizvod naseg uma koji oblikuje slike.
Dogadaji u njemu deSavaju se u stvarnom prostoru, koji ima svoju dubinu, ali se ne

prezentuju u tri dimenzije spoljnjeg svijeta, nego su ravne slike koje um oblikuje u

%4 1bid., 22, “moving objects*.
3% Ibid., “an action sharper than any that has gone before in organic union with a tableau more beautiful
than any that has preceded*.
% Ibid., 25.
%7 Hugo Miinsterberg, ,,From the Film: A Psychological Study*, in: Film Theory and Criticism, eds.
3G48erald Mast, Marshall Cohen, Leo Braudy, Oxford: Oxford University Press, 1992, 355-362.

Ibid., 356.
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plasti¢ne stvari, a umjesto kontinuiranog kretanja dogadaja, slike prekidaju kretanje u
niz trenutnih impresija. Na filmu paznja je usmjerena na detalje (npr. krupni kadar),
proslost se kroz rezove mijesa sa sadasnjos¢u, mastom se nagovjeStava buducnost, a mi
prihvatamo sve ono §to na§ um moze da prihvati: razmisljamo o dogadajima koji teku
paralelno na viSe mjesta, upijamo najtananije emocije i sl. Film je, zakljucuje
Munsterberg, distanciraniji od fizicke stvarnosti i blizi mentalnom svijetu nego §to je to
drama. U filmu su unutrasnja stanja vjernija zivotu nego na pozornici, jer pozorisni
glumac vjestacki demonstrira emocije za gledaoce. Glumci na pozornici jesu ziva bica,
a filmski glumci ne stoje pred nama kao ljudi od krvi i mesa (iako su stvarni glumci),
zato §to ih fotografska reprodukcija prikazuje u dvodimenzionalnoj formi. Pred nama se
odvija dvodimenzionalna, a ne trodimenzionalna slika koja samo sugeriSe dubinu
stvarnog svijeta. Film ignoriSe 1 vremenski poredak. PozoriSte, medutim, prikazuje pricu
u realnom vremenskom poretku, pa se, u skladu sa pravilom o jedinstvu vremena,
radnja mora kretati unaprijed, a ne unazad (u tre¢em ¢inu ne moze re¢i nesto §to se
desilo prije drugog ¢ina), iako se proSle price mogu umetati u vidu predstave u
predstavi. Na filmu se ne poStuje vremenska struktura fizickog univerzuma: radnja se
svakog trena moze prekinuti i vratiti u proslost ili okrenuti put buducnosti. U pozoristu
nema uzroka bez posljedice, za razliku od filma, koji ne postuje kauzalnost, a ono §to
stvara utisak kretanja jeste na§ um, koji veze posebne slike. Iako filmske slike ne
podlijezu zakonima vremena, prostora i kauzalnosti, one podlijezu estetskim zakonima
jedinstva radnje, koji podrazumijevaju jedinstvo likova, tj. potrebu da likovi budu
dosljedni, da se radnja razvija u skladu sa unutra$njom neophodnos¢u i da su likovi
uskladeni sa glavnom idejom zapleta. Dakle, ,,film prikazuje znacajan konflikt ljudskih
radnji pokretnim slikama, koje se, oslobodene fizi€kih formi vremena, prostora i
kauzalnosti, prilagodavaju slobodnoj igri naseg mentalnog iskustva i postizu potpunu

1zolaciju od prakti¢nog svijeta kroz savrSeno jedinstvo zapleta i slikovnog izgleda“34g.

Bernard So (Bernard Shaw) smatra dramu superiornijom od filma.**® Za Soa,
razlika izmedu filma i1 pozoriSta zasniva se na publici: film se ne moze mjeriti sa

dramom, jer njegova usmjerenost ka brojnijoj publici razli¢itih drustvenih klasa i

9 |bid., 361.
%0 Bernard Shaw, “The Drama, the Theatre, and the Films, in: Stage and Screen, 34.
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slojeva ¢&ini da mediokritetstvo i moralnost koja ,,se ne usuduje dotaéi vrlinu“*** bude
njegovo osnovno svojstvo, za razliku od drame, ¢ije je glavno obiljezje vrlina.
Negirajuci vrijednost americkih filmova svoga doba, koje karakteriSe kao prenaglasene,
So kritikuje pokusaje adaptacije drama kao ,,dosadne greéke“,g‘r’2 smatraju¢i da se

izostavljanjem dijaloga drama moze samo unistiti.

Umyjesto vjeStacke primjene knjizevnih sredstava u prenoSenju drame na film,
Ervin Panofski (Erwin Panofsky) isti¢e potrebu za primjenom ,,jedinstvenih i
specifiénih moguénosti“®*® filma kao 3to su ,,dinamizacija prostora i spacijalizacija
vremena“***. Panofski polazi od ideje da je prostor u pozoriitu stati¢an i da je odnos
gledaoca prema spektaklu fiksno utvrden, za razliku od vremena, kao medija koji
prenosi emocije i misli, koje je slobodno. Kod filmova je suprotan slucaj: gledalac je u
fiksnoj poziciji samo fizicki, a u estetskom smislu stalno je u pokretu jer se identifikuje
sa kamerom, pri ¢emu se i sam prostor dinamizuje kretanjem kamere, rezovima i
montaZom, §to otvara beskrajne moguénosti kojih je pozoriste ligeno.>* Za razliku od
pozoriSta, film nam, direktnim prenoSenjem sadrZzaja na ekran, pruza mogucénost
prenoSenja psiholoskog iskustva (halucinacije lika nam se mogu Ciniti stvarnim).
Panofski se protivi prenosenju govora na ekran jer smatra da je sustinsko svojstvo filma
da ostane ,,slika koja se kre¢e*,*® a ne ,,napisano djelo koje se glumi“*’, tj. da bude
,Niz vizuelnih sekvenci koje su povezane neprekinutim tokom pokreta u prostoru, a ne

studija ljudskog karaktera... prenesena... dikcijom“358

, a ono $to zvuéni film razlikuje od
nijemog jeste spoj pokretne slike i dijaloga.*® Za Panofskog, ..princip
koekspresibilnosti*, koji podrazumijeva integrisanost vizuelnog i auditivnog (kao u
scenama dijaloga/monologa u kojima ljudsko lice snimano u krupnom kadru postaje
ekspresivni dogadaj koji se integriSe sa izgovorenom rijeci), svojstvo je filma, a ne

pozorista, u kome dominira govor. Kad god neki knjizevni ili muzicki element na filmu

%1 |bid., “dares not touch virtue*.

%2 |bid., 37, “boresome blunders.

%53 Erwin Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures®, in: Stage and Screen, 51, “unique and
specific possibilities*.

%% Ihid., 42, “dynamization of space and... spatialization of time*.

*° |bid., 42.

%6 |bid., 43, “a picture that moves®.

%7 |bid., “a piece of writing that is enacted*.

%8 |bid.,“a series of visual sequences held together by uninterrupted flow of movement in space and not...
a... study in human character... transmitted by... diction®.

%9 1bid.
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izgubi vezu sa vizuelnim, stvara se lo§ utisak. Iz tog razloga, dobar pozori$ni komad
mora biti znatno transformisan da bi postao dobar scenario. Prema misljenju Panofskog,
filmski scenario, za razliku od dramskog teksta, u estetskom smislu ne postoji dok se ne
pretoci u film. Isto tako, dramski likovi postoje bez obzira na to da li se glume ili ne, za

razliku od filmskih karaktera, koji ne postoje bez glumaca.**

Jos jedna razlika izmedu
filma i pozorista zasniva se na samom procesu stvaralaStva: film je diskontinuiran, zato
Sto se sekvence individualno snimaju, ali i stalan, jer kad je snimanje zavrSeno, ostaje
nam trajna zabiljeSka. PozoriSte je, naprotiv, kontinuirano poSto glumci izvode
predstavu u jednom dahu, ali je i privremeno, jer je jedna predstava samo jedno
potencijalno izvodenje. Isticu¢i kolaborativni rad kao vazno obiljezje filma, u kome
svaki stvaralac podjednako doprinosi ukupnom efektu, Panofski poredi film sa
savremenom katedralom u kojoj producent ima ulogu nadbiskupa, reditelj — glavnog
arhitekte, scenarista — organizatora ikonografije, a glumci i tehni¢ko osoblje — ulogu
zanatlija koji daju fizicko jedinstvo kona¢nom proizvodu. Medij filma, zakljucuje
Panofski, jeste fizicka stvarnost, jer film organizuje materijalne stvari i osobe, a ne neki
neutralni medij, u jednu cjelinu koja ima svoj stil, a svaki pokuSaj da se pobjegne od
ove stvarnosti — rada neuspjeh.*®*

Rudolf Arnhajm (Rudolf Arnheim) polazi od ideje da se bogatstvo i jedinstvo
nekog umjetnickog djela postize upotrebom razli¢itih medija: izgovorene rijeci,

pokretne slike 1 muzickog zvuka 3%

Prema Arnhajmu, pozoriste, za razliku od zvu¢nog
filma, uspjesnije kombinuje rijeci, koje pripadaju apstraktnom i kompleksnom mediju
govora, i slike, koje pripadaju jednostavnijem i konkretnijem vizuelnom mediju,
stvaraju¢i bogatije djelo koje autenti¢nije predstavlja ljudsko stanje. Razli¢itost
perceptivnih medija zahtijeva, prije svega, njihovo medusobno razdvajanje, a posSto
umjetnicka veza izmedu vizuelnih i auditivnih fenomena nije moguca na nizem, ¢ulnom
nivou, mora se uspostaviti na viSem nivou, nivou tzv. ekspresivnih kvaliteta (crno vino

ima isto znadenje kao zvuk violongela)®®®

, gdje se mora poStovati razdvajanje
uspostavljeno na niZem nivou. Na viSem nivou, tako, vizuelni 1 auditivni elementi koji

pripadaju razli¢itim domenima, iako zadrzavaju svojstva uspostavljena na niZem nivou,

%9 bid., 50-51.

%! 1bid., 54.

%2 Rudolf Arnheim, “A New Laocodn: Artistic Composites and the Talking Film*, in: Stage and Screen,
55.

* Ibid., 57.
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koriste sli¢nosti i kontraste koje imaju u vezi sa izrazom i formiraju medusobne odnose
(slicnost izraza izmedu grupe plesaca i muzicke kompozicije, recimo). Umjetnicki
mediji (slika, zvuk, pokret) kombinuju se kao zasebne strukturalne forme. Tako, u
pozoriStu, 1 radnja i dijalog moraju, svako za sebe, izrazavati jednu temu, a duznost
reditelja je da sadrzaj dijaloga prenese bojom, oblikom, pokretom, glumom i scenom.*®*
U filmu mora postojati balans vizuelnog i auditivnog, tvrdi Arnhajm. On kritikuje
filmske reditelje koji se oslanjaju samo na vizuelno u filmu, jer filmsko ostvarenje koje
pociva na fragmentovanom, a ne na kompletnom dijalogu, ne dovodi do ,,paralelizma
dvije kompletne komponente“*®®. Sto vise se reditelj oslanja na slike, a manje na rijegi,
Arnhajm zakljuGuje, govor postaje ,,neprikladniji, ¢udniji i smje$niji“*®®. Za Arnhajma
ne postoji razlika u principima vizuelne radnje pozorista i pokretne slike filma, i1 zato se
obogacivanje slike drugim medijem moze direktno sa pozoriSta primijeniti na film.
Arnhajm predlaze prostije dijaloske forme, koje omogucavaju odrzavanje paznje

publike i bogatiju vizuelnu prezentaciju®®’.

Kombinacija zasebnih medija u jednu
cjelinu mora se posti¢i na takav nacin da se njihovom kombinacijom kaze nesto Sto se
nije moglo re¢i upotrebom samo jedne od njih: svaki od njih na razli¢it na¢in mora
obradivati temu, i na taj nadin se medusobno dopunjavati*®®. Slika i ples iznose temu na
indirektniji nacin od muzike, iako su vezani za opipljivo, za razliku od muzike, koja
snaznije i direktnije prenosi ideje, iako je apstraktnija. Rije¢ ima opseg svih drugih
medija: moZe da prenese konkretno i apstraktno, svijet ¢ula i imaginacije, ali ne moZze
da materijalizuje stvari. Iz tog razloga, izgovoreni dijalog mora biti pra¢en radnjom koja
otjelovljuje indirektnu viziju kroz sliku 1 zvuk, 1 sluzi ¢ulima. U pozoriStu, radnja je
sluga dijaloga, iako ona ne smije biti puko ponavljanje onoga $to se dijalogom zeli reéi.
Arnhajm istiCe potrebu za hijerarhijom medija u jednom uskladenom umjetnickom
djelu, §to podrazumijeva isticanje jednog, dominantnog medija®*®. Na filmu dominantan
medij je pokretna slika, a u pozoristu — rijec. Dijalog na filmu moze da doprinese

razvoju spoljnje 1 unutrasnje radnje, jer se komplikovani dogadaj ili stanje uma ne mogu

%4 Ibid., 60.

%% |bid., “parallelism between two complete components*.
%6 |bid., 61, “the more disturbing, alien, and ridiculous*.
%7 bid., 63.

%% bid., 64.

%9 |bid., 68—69.
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prenijeti samo slikom®®, a najbolji nadin da se publika ukljudi u radnju jeste

kombinacija radnje i dijaloga.*™

Alardajs Nikol (Allardyce Nicoll) u eseju Filmska stvarnost: film i pozoriste>’
istice da je, za razliku od pozorista, film sfera subjektivhog i objektivnog,

individualizacije i vjernog reprodukovanja stvarnog i nestvarnog.’”

Kljuénu razliku
izmedu filma 1 pozorista Nikol vidi u ocrtavanju likova: pozorisni likovi su tipovi,
poznate, stereotipne, jednostavnije figure, a na filmu — individualizovane, kompleksnije

jedinke.®™

U pozoristu dramska iluzija nikad nije iluzija stvarnosti, jer smo cijelo
vrijeme svjesni artificijelnosti pozorisne produkcije, za razliku od filma, koji daje iluziju
stvarnosti jer se vodimo idejom da ,kamera ne laze“. Osim vjernog reprodukovanja
Zivota, film moZe da i najdalje i najéudnije svjetove uéini realnim.*”® Prednost filma je,
prema Nikolu, u tome S$to je materijal koji film obraduje beskonacan i ukljucuje
bavljenje ljudskom psihom.®”® Pozoriste predstavlja ovjeanstvo, a zahvaljujudi
gledaocima koji filmsku sliku prihvataju kao istinu, film predstavlja pojedinca, zbog
¢ega je sliCan modernom romanu. lako, gledajuéi film, ulazimo u svijet koji je daleko
od realnog vremena i prostora i u kome su slike dvodimenzionalne, kod gledaoca
preovladava osjecaj stvarnosti. Moguénosti za upotrebu realnih formi na filmu su vecée
zbog vece distance izmedu gledaoca i slike, za razliku od pozorista, u kome se, zbog
prisustva glumca ,,0d krvi i mesa®, na maloj distanci koja razbija gledaocevu iluziju,
zahtijeva konvencionalizacija radi postizanja estetskog cilja.%"’

U filmovima, tvrdi Nikol, pozeljno je da glumac igra isti tip uloga, jer jedino za
Sta je gledalac zainteresovan jeste istinita reprodukcija stvarnih dogadaja, a ne umijece
glumca da odigra razli¢ite uloge. Od pozoriSnog glumca, medutim, o¢ekuje se veca
raznovrsnost.>”®

PozoriSte ne bi trebalo da slijepo slijedi filmske metode, iako neka filmska

sredstva mogu biti svrsishodna. Realisticne konvencije, Nikol objasnjava, nisu u duhu

370 |bid., 609.

71 |bid.

%72 Allardyce Nicoll, “Film Reality: The Cinema and the Theatre®, in: Stage and Screen, 33.
373 |bid., 88.

7% |bid., 74.

375 |bid., 82.

%78 |bid., 80.

377 Ibid., 90.

378 1hid., 78.
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pozoriita, zato §to naturalizam u pozoristu stvara utisak ograni¢enosti i neiskrenosti,”* a

buduénost pozorista vidi u prihvatanju univerzalnosti, koje vise odgovara dramskoj
formi, koja ne treba da reprodukuje zivot, ve¢ da prihvati konvencionalizam, koji
zadrZzava poeti¢nost jezika i omogucava da likovi budu mnogo vise od kopija poznatih
originala, a zapleti mnogo vise od aktuelnih dogadaja.**

U eseju Pozoriste i film*™

, Andre Bazen (André Basin) tvrdi da je zadovoljstvo
koje proizilazi iz odgledane predstave nemjerljivo sa filmom, jer je pozoriste moralnije 1
plemenitije. Razlog za ovo jeste depersonalizacija gledaoca na filmu. Naime, prema
Bazenu, ,,likovi na ekranu su... objekti identifikacije, a oni na pozornici su objekti...
mentalne opozicije jer im njihovo realno postojanje daje objektivnu realnost, pa da bi ih
transponovali u bi¢a imaginarnog svijeta, volja gledaoca mora da se aktivno ukljudi, tj.

«382 Razlika izmedu filma i

da zeli transformisati njihovu fizicku realnost u apstrakciju.
pozoriSta ne moze se zasnivati na prisustvu glumca, nego na psihickoj modalnosti
samog izvodenja. PozoriSte na nas djeluje tako Sto podsti¢e nase ucesce, a na filmu se
identifikujemo sa svijetom pred nama. Filmski gledalac identifikuje se sa filmskim
junakom, §to pretvara publiku u masu i dovodi do uniformnosti emocije.*®® Film smiruje
gledaoca, a pozoriste ga uzbuduje. Filmski gledalac je u tom smislu isti kao i Citalac
knjige, a oba iskustva jednako podrazumijevaju odsustvo drustvene odgovornosti i
posvecenost samoéi.*®*

U filmu, drama proizilazi od dekora, a u pozoristu — od glumca. Ipak, problem je

385

u razlicitosti prirode dramskog 1 filmskog dekora. PozoriSte ne postoji bez

arhitekture, koja najvise doprinosi tome da dekor predstave bude u kontrastu sa

svijetom >

Na filmu je drugacije, jer on uklanja sve granice za odvijanje radnje: ekran
nije okvir, nego samo maska koja dozvoljava da vidimo dio radnje, a kad lik nije na

ekranu, on nastavlja svoje postojanje u drugom mjestu i dekoru, ¢ine¢i filmski prostor

¥ Ibid., 86.

* Ipid., 87.

%1 André Bazin, “Theater and Cinema®, in: Fim Theory and Criticism, eds. G. Mast et al., Oxford:
Oxford University Press, 1992, 375.

%2 Ipid., 377.

%3 Ipid.

*** Ibid., 378.

% Ipid., 379.

% Ipid., 380.

78



v . 387 oy . v . .
beskonacnim.™" U pozori$tu, medutim, nema prostorne beskonacnosti, pa je prostor

pozorista ljudska duga.’®

Na filmu covjek nije fokus drame, nema privilegiju nad
zivotinjama ili predmetima, on je dio dekora koji je dio svijeta, pa glumac moze biti i
odsutan, $to ne znaci da ne moze da bude pokretac radnje.

Iz tog razloga, klasicna dramska djela ne mogu se ekranizovati prosto
stavljanjem pred kamere, jer ,,su zamisljena tako da njihova radnja i dijalog odzvanjaju
arhitekturom auditorijuma, a ono $to ove drame Cini teatrom nije radnja nego ljudski, tj.
verbalni elemenat njihove dramske strukture“*®°. Zbog toga, problem pri ekranizaciji
klasi¢nih dramskih djela nije u prenoSenju radnje na ekran nego u tome $to tekst koji je
napisan za jedan dramaturski sistem treba da, prilikom prenosa u drugi dramaturski
sistem, zadrzi svoju efikasnost.>*® Verbalna forma je ono $to se odupire filmskoj
adaptaciji, a estetske mogucénosti i kulturne predrasude nas obavezuju da je ispoStujemo.
Razliku izmedu pozorista i filma, Bazen slikovito predstavlja kao razliku izmedu
kristalnog lustera i lampe: luster (knjizevni original) jeste lijep sam po sebi, on je
artificijelan, kristalan, briljantan, zapleten, cirkularan, a njegov sjaj nas drzi
zatoc¢enikom, za razliku od lampe (filma) Sto li¢i na nesigurnu kometu u mraku koja nije
zanimljiva zbog oblika ili kvaliteta svjetla, nego zbog onoga §to otkriva.**

Realizam filma, tvrdi Bazen, proizilazi iz njegove fotografske prirode. Film je
pak posvecen i artificijelnom svijetu, pod uslovom da postoji zajednicki imenitelj za
filmski svijet i svijet u kojem zivimo. Sustina filma je dramatizovanje prirode, pa nema
filma bez stvaranja prostora umjesto univerzuma.>*?

Zato je, prema Bazenovom misljenju, glavni estetski problem filmske adaptacije
drama — dekor. Iz tog razloga, reditelj mora da se vrati na svijet prostora orijentisanog
samo ka unutrasnjoj dimenziji, tj. zatvorenom i konvencionalnom podruéju, pozorisne
predstave. Posto je osnovno obiljezje pozorista tekst, cilj filmskog reditelja jeste da

«393

»dekoru da dramsku neprozirnost, a da istovremeno zadrzi naturalizam“””, i da se,

*7 |bid., 382.

%% Ipid.

%9 Ibid., “were conceived as echoing through the architecture of the auditorium. What is specifically
theatrical about these tragedies is not their action so much as the human, that is to say the verbal, priority
given to their dramatic structure®.

> Ipid.

' Ibid., 383.

%92 |bid.

3% Ipid., “give his decor dramatic opaguenness while at the same time reflecting its natural realism*.
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nakon §to rijesi problem sa prostorom, slobodno osloni na vjernost tekstu i na pozori$ne
konvencije koje mora prenijeti na ekran.***

U eseju Sistem Stanislavskog na filmu, Vsevolod Pudovkin istice da metod
glume Stanislavskog, zasnovan na vjernom reprodukovanju stvarnog zivota, savrseno

odgovara filmskom mediju.®®®

Posto je filmska umjetnost, vise od svih drugih,
reprodukcija stvarnog Zzivota, realisticni metod glume u apsolutnom je skladu sa
filmskom umjetno$c¢u. Filmska gluma, prema ovom metodu, treba da se priblizi Sto vise
obi¢nom ljudskom ponaSanju i ,,kompletno se utapa u prirodno okruzenje koje se vjerno

reprodukuje**®

. (Iako je sustina ove metode bliza filmskoj umjetnosti, njene tehnike
blize su pozoriStu naglaSavanjem govora i gestova, koji su u pozoristu potrebni zbog
distance od publike.) Sustina ove metode, objaSnjava Pudovkin, jeste ,.transmutacija®,
uspostavljanje odnosa izmedu lika i licnosti glumca na taj nacin da se glumac pomocu
maste transformiSe u nesto sasvim drugo. S obzirom na jaz koji se deSava izmedu
rediteljeve i glumcéeve zamisli o ulozi i samog odigravanja uloge, prvi uslov
Stanislavskog jeste da glumac ,,zivi“ ulogu ponaSajuci se onako kako bi se ponasao
zadati 1ik*®" §to podrazumijeva prizivanje sjecanja na litna iskustva. Tokom
transmutacije, glumac mora zadrzati zivu li¢nost i jedinstvo svrhe kao Covjek u
stvarnom zivotu, a njegov je glavni zadatake da nade i ocuva ,,unutrasnje veze koje Cine
dio dijelom cjeline**®,

Na osnovu svog iskustva sa filmskim glumcima, Pudovkin istice da filmska
gluma, za razliku od pozori$ne, zahtijeva smanjivanje gestova na minimum, te da njena
suStina lezi u iskrenosti, spontanosti 1 jednostavnosti. Ipak, film iziskuje ,,naglaSenu
ekspresivnost“,399 a ne samo povrsnu reprodukciju zivota. U tom cilju, zadatak je
reditelja da oslobodi imaginaciju glumca da bi se ovaj §to prije koncentrisao na emociju.
Razgrani¢avajuc¢i ponaSanje, tj. spoljni izraz, glumcevih misli i osjecanja od glumcevog
emocionalnog stanja, Pudovkin istiCe vaznost fizicke radnje, kao polazne tatke glume

Stanislavskog, koju definise kao ,,usmjerenu radnju glumca prouzrokovanu mislima i

394 )
Ibid., 386.

3% Vsevolod Pudovkin, “Stanislavsky's System in the Cinema®, in: Stage and Screen, 111-119.

%% |pid., 113, “merge completely with a natural landscape faithfully reproduced on screen®.

397 1o
Ibid.

%% Ibid., 116, “inner links that make every moment of his acting an indissoluble part of the whole.

%9 |bid., 114, “heightened expressiveness®.
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osje¢anjima“*®. Misli i osje¢anja navode glumca na fizicku radnju, a govor mora biti
uskladen sa radnjom. Jedinstvo i kontinuitet u glumi neophodni su i ne zahtijevaju se
samo u pojedinacnim scenama ve¢ 1 od pocetka do kraja (filmskom glumcu je u tom
smislu teze od pozorisnog jer glumi u izdvojenim sekvencama). Pudovkin istice da je
zadatak reditelja da vodi racuna o jedinstvu i kontinuitetu odigrane uloge, S$to
podrazumijeva njegovu moguénost da anticipira buducu sliku u cjelosti. Takode, tema
filma mora biti vodilja filma i uocljiva u svakom detalju, a tekst i fizicka radnja,
gestovi, osjecanja i govor, moraju biti potpuno uskladeni.*®*

Razlike izmedu filma i pozoriSta za Lea Brodija (Leo Braudy) pocivaju na

402 . o . .
Brodi uocdava razliku izmedu

razlikama izmedu filmske i pozoriSne glume.
glumackog stila filma i pozoriSta. On navodi dvije tradicije glumackog stila: metod
Stanislavskog, koji se zasniva na ,unutra$njem zivotu glumca kao izvoru energije i

<403

autenticnosti za karakterizaciju i Cinjenici da glumac mora biti miran da bi

projektovao emociju, nasuprot ekspresionistiCkom stilu, koji naglasava ,.intenzitet

«“4%4 " gpoj te dvije tradicije

emocije 1 vizuelnu koherenciju pozoriSnog ansambla
rezultirao je stilom ,,Grupnog pozorista“ (“The Group Theatre®), koji potencira
uzajamno dejstvo ansambla i individue, tipi¢nog za stil filmskog reditelja Elije Kazana,
koji kombinuje zatvoreni — ekspresionisticki i otvoreni — naturalisticki stil glume. Brodi
navodi sljedeée razlike izmedu pozorisne i filmske glume**:

— film naglaSava glumu 1 karakter, tajanstvenost unutraSnjeg Zzivota,
individualnost 1 vezu izmedu lica 1 tijela koje se ne vidi u romanu ili na pozornici;

— na filmu karakter li¢i na likove koje sreCemo u svakodnevnom Zivotu, za
razliku od pozornice, gdje je publika stalno svjesna ¢injenice da glumac igra ulogu;

— filmski karakter se ¢ini nedostiznim jer je filmski okvir §iri od price ili
proscenijuma;

— filmska gluma je viSe personalizacija nego impersonalizacija (na filmu je teze

razdvojiti glumca od uloge nego u pozoristu jer je realniji odnos glumca i lika koji igra);

% Ipid., 115, “directed action of one moved by thought and feeling*.
! 1bid., 118.
%92 | g0 Braudy, “Acting: Stage vs. Screen®, in: Film Theory and Criticism, 387—395.
408 |
Ibid., 388.
% Ibid.
%% |bid., 388-393.
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— privatni zivot pozori§nog glumca jeste stvarni zivot osobe koja igra ulogu, dok
se zivot filmskog glumca odvija kroz kontinuitet uloga koje igra u drugim filmovima
tokom Karijere;

— na filmu je gluma superiornija od teksta, a na pozoriStu je dramski tekst
potpuno zasebna kategorija u odnosu na glumu;

— uloga pozorisnog glumca nastavlja da Zivi i nakon S§to je glumac odigra, a
filmski glumac ne igra ulogu, nego stvara novi zivot, igrajuci izmedu karakterizacije u
tom filmu i bijega od tog karaktera (Hamlet postoji i mimo Olivijeove glume, ali
Redford u ulozi Velikog Getsbija nesto je Sto pripada zasebnom svijetu);

— pozoris$ni glumac pamti sve u vezi s ulogom po odredenom redosljedu, a
filmski pamti samo djelove, ¢esto mimo hronoloSkog reda;

— radi vaznosti ekonomskog momenta na filmu, filmski glumci moraju se vise
oslanjati na svoju li¢nost jer njihovo prisustvo definise lik na filmu,

— pozori$nu glumu karakteriSe kontinuiranost u skladu sa temom, a filmsku —
diskontinuiranost, pa glumac ignoriSe konvencije zapleta da bi se predao trenutku i
svojoj projektovanoj li¢nosti;

— filmski glumci pokazuju, a pozori$ni sakrivaju (karakter Orsona Velsa postaje
dio njegove filmske uloge, a na pozornici ne primjecujemo karakter Lorensa Olivijea,
nego njegovu sposobnost da se utopi u ulogu);

— pozori$ni glumac projektuje uzdrzavanje, disciplinu, razumijevanje, a filmski —
nonsalantnost i direktnost;

— nasuprot pozoristu, gdje smo uvijek van svjetla pozornice i1 van grupe, u filmu
idemo ¢as unutra, ¢as spolja, od individualne do druStvene perspektive.

Uzimajuéi u vidu navedene razlike, Brodi zakljuCuje da glavna razlika izmedu
pozorisne i filmske adaptacije nekog djela nije u tipicnom ,,otvaranju* karakteristicnom
za film, nego u unutra$njim Zivotima likova, koje dobijamo kroz pozoriste 1 film. Iako je
dominantno misljenje da je pozorisna gluma superiornija od filmske (kaze se da dobar,
tj. pozoris$ni glumac nestaje u ulozi, a 10§, tj. filmski glumac igra samo sebe), Brodi
zakljucuje da pravi glumac moze koristiti licno iskustvo da pojaca tumacenje svoje
uloge (publika mora uvijek osjetiti njegovu distancu od tog iskustva), dok lo§ projektuje

sliku o sebi kroz sve uloge.
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U eseju Pozorisna prica®®, Zigfrid Krakauer (Siegfried Kracauer) polazi od
ideje da svaki sadrzaj ukljutuje elemente forme i da je svaka forma sadrzaj*”’, i
zakljuCuje da se price mogu dijeliti na osnovu razlike u formi. Nefilmska forma price za
Krakauera je pozorisna prica, jer joj je prototip pozoris$na predstava.

Jedna od glavnih crta pozoriSne forme jeste da su u njenom sredistu ljudska
figura i ljudski odnosi u skladu sa pozorisnim uslovima (pozori$ni mizanscen ne moze
da reprodukuje punu fizicku stvarnost), za razliku od filma, koji ne razlikuje ljudska
bi¢a i neZive stvari.*® Najmanje jedinice pozorisne pri¢e mnogo su kompleksnije od
filmskih, a u prelasku sa jedne na drugu kompleksnu jedinicu, pozori$na prica razvija
odredene obrasce znacenja. Za razliku od filmske price, pozorisna prica odvojiva je od
svog medija, ¢vrsto je organizovana i zatvorena, i ,,vrti se oko jednog ideoloskog centra
u koji se utapaju svi obrasci znagenja“*°.

Da bi se pozori$na prica adaptirala u filmskom mediju i postala autenti¢an film,
Krakauer zakljucuje, filmski stvaralac mora da ,prenese njenu pricu kao smislenu
cjelinu [...]J, da reprodukuje njene kompleksne jedinice i obrasce znacenja, i da,
istovremeno slijede¢i realisticnu tendenciju [...], proSiri pri¢u u dimenziju fizickog
postojanja“**’. Kao primjer zadovoljenja samo prvog uslova, sluzi film Staklena
menazerija, u kome je vjerno predstavljena pri¢a sa svim njenim znacenjima, ali onaj
drugi — istrazivanje svijeta oko nas — nije ispunjen. Otuda se kod gledaoca stvara osjecaj

klaustrofobije.***

Filmovi koji teZze da budu samo direktna implementacija pozoriSne
pri¢e naglasavaju glumce i njihove medusobne odnose, nezivim stvarima i faktorima iz
okruZenja daju drugorazrednu ulogu i1 ne ukljucuju nijednu sliku koja ne sluzi svrsi
konstrukcije price (slika ne postaje dio stvarnosti koja moze da donese viSestruka
znalenja, nego mora da ima znaGenje koje je usmjereno ka ideoloskom centru).**?
Pozori$na pri¢a koja se adaptira za film treba da zadovolji i drugi uslov, tj. da se prosiri
u smjeru kamere, odnosno zivota. Za Krakauera je proSirenje neSto vise od

reprodukovanja filmskim sredstvima, onoga §to se ne moze izraziti dramom (ako se u

%% Sieofried Kracauer, “The Theatrical Story*, in: Stage and Screen, 133-151.
“Ipid., 133,
“® Ipid., 136.
409 Ibid., 139, “revolves around an ideological centre toward which all its patterns of meanings converge®.
19 |bid., 140, “put across the story as the purposeful whole it is... reproduce its complex units and patterns
of meanings in a straight manner. At the same time he will have to follow the realistic tendency... to
fﬁtend the story into the dimension of physical existence®.

Ibid.
2 1bid., 141.
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filmu dodaju scene rata koje postoje samo kao verbalna referenca u drami, onda su one

samo ilustracije, a ne progirenja verbalne reference*

). ProSirenje, prema njegovom
misljenju, ima svrhu da prizove realnost da ucestvuje u radnji.

Krakauer zakljucuje kako zbog neuskladenosti formativnih principa pozorisne
price i filmskog realizma, svi pokusaji da se pozori$na prica prilagodi filmskom mediju
proSirenjem u svijet realnog, rezultiraju ili naruSavanjem smisla same price, ili
neefektivnoscu.

U eseju Film protiv pozorista: slucaj za pozoriste™*, Tiron Gutri (Tyrone
Guthrie) istiCe superiornost pozoriSne predstave u odnosu na film. lako priznaje
komercijalne prednosti filma*®, i neke druge filmske kvalitete, poput filmske
realisti¢nosti naspram pozori$ne artificijelnosti i fleksibilnost kamere, Gutri smatra da je
»Zlva® predstava mnogo upecatljivija od snimljenog filma koji krivi stvarne utiske.
Prema Gutriju, film je investicija okrenuta masovnom trzistu, $to ga ¢ini industrijom, a
ne umjetnoscéu, za razliku od pozorista, koje trazi manje trziste, od koga ima manje
materijalne Kkoristi. 1z tog razloga, kreativna sloboda stvaraoca na filmu je manja od
pozorista. Uloga publike na filmu pasivna je jer ne utie na film, za razliku od pozorisne
publike, koja je kreativna, i u odnosu na koju glumac odreduje svoje ponasanje na sceni.
Gutri smatra da su filmske adaptacije klasika ,,neuspjesne redukcije originala“,**® jer
filmska sredstva ne mogu reprodukovati govor, pa pri adaptiranju, filmski stvaraoci
moraju da izbjegavaju upravo one elemente koji daju mo¢ drami: dijaloge i pozorisne
efekte. Film, prema Gutriju, mora da uskladuje svoje tehnike sa tehnoloskim
dostignu¢ima, a drama postaje sve jednostavnija u tehnickom smislu, $to filmu postavlja
zahtjev za ekstravagancijom, a drami — za ekonomic¢no$¢u u osmisljavanju price.
Savremeni film ne moZe se uzdi¢i iznad ZurnalistiCkog ranga zbog nemogucénosti
kamere i mikrofona da prenese ideje i karaktere, tj. nesposobnosti da se uzdigne iznad
reprodukovanja auditivnih i verbalnih (“:injenica.417 Zato je vecina filmskih adaptacija
(kao primjer navodi 1 filmske adaptacije Tenesija Vilijamsa) loSija od knjiZevnih

originala.

“3 Ipid., 142.

4 Tyrone Guthrie, “Movies Versus Theatre: The Case for the Theatre*, in: Stage and Screen, 151-158.
“% Ipid., 151.

8 |bid., 155, “damaging reductions of the original“.

7 1bid., 156.
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U eseju Pozoriste protiv filma: slucaj za film™® scenarista i filmski producent
Karl Forman (Carl Foreman) zalaze se za film zbog njegove veée adaptibilnosti. Film
se, tvrdi Forman, mnogo brze razvijao i saobrazavao publici od pozorista, koje je ostalo
,ograniCena i primitivna forma zabave“*'®. Forman navodi dodatne argumente u korist
fantasti¢ne, i uciniti ih autenti¢nim, za razliku od fizi¢kih ogranicenja pozorisne scene;
uprkos cenzuri, bogatstvo tema koje film obraduje sve je vece u odnosu na sve vecu
komercijalnost Brodveja; standard glume je bolji u filmovima; zahvaljuju¢i fluidnosti
kamere, muzici, specijalnim efektima i montazi, gledalac ¢uje i vidi sve na filmu i
postaje dio cjelokupne atmosfere, za razliku od pozorista, u kome utisak zavisi od
mjesta gledaoca u pozori$noj sali; preko filma se upoznajemo sa stvaralastvom razli¢itih
naroda; film je vizuelna forma koja podsti¢e mastu viSe od pozorista, koje se oslanja na
rije¢i. Forman svoju argumentaciju zakljuuje Cinjenicom da je pozoriste preskupo,

staro, rigidno i da se ne fokusira na mladu publiku.

U eseju Film i pozoriste*®, Suzan Sontag (Susan Suntag) kritikuje stav o
nepremostivoj razlici izmedu filma i pozorista. Ona isti¢e ¢injenicu da se istorija filma
svodila na ociS¢enje od pozoriSnih modela: od pozorisne frontalnosti, nepomicne
kamere, koja reprodukuje situaciju gledaoca koji sjedi, stilizovane glume, pozori$nih
ukrasa koji distanciraju emocije publike, umjesto da je uvuku u realnost. Nasuprot
pozori$noj nepomic¢nosti (stasis) i artificijelnosti, isticala se fluidnost, prirodnost i
neposrednost filma.**

Nasuprot takvom crno-bijelom modelu, Sontag isti¢e da je film — i umjetnost i
medij. Film se smatra medijem zbog toga $to je kamera instrument za snimanje: ona
moze da projektuje pasivnu, neselektivnu viziju, ali i onu selektivnu, a moze se koristiti
da se snimi neki dogadaj poput predstave. PozoriSte u tom smislu ne moze biti medij.*??

Film ima svoje nepozoriSne uloge: da dokumentuje prolaznu stvarnost i da kreira

iluziju.*”® Cinjenica da je film realnost, a pozoriste artificijelnost nije tatna, jer uzima u

418 Carl F oreman, “Movies Versus Theatre: The Case for the Movies®, in: Stage and Screen, 158-162.
9 |bid., 158, “limited and primitive form of entertainment®.
#20 Susan Sontag, “Film and Theatre®, in: Film Theory and Criticism, 362-275.
421 (o
Ibid., 362.
22 1hid., 362—363.
23 1bid., 363.
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obzir samo model filma sa nestilizovanom stvarno$cu, iako postoje mnogi filmovi sa
artificijelnim dekorom. U insistiranju na realistichom modelu filma, Sontag nalazi

......

autenti¢na, zivotu vjerna umjetnost za narod, a pozoriste — artificijelna umjetnost za

aristokrate).**

Za Sontag, buducnost filma nije u naraciji nego u apstrakciji. Prema
njenom misSljenju, argument Panofskog da je razlika izmedu filma i pozoriSta u
razli¢itom iskustvu gledalaca (gledalac na filmu je, u estetskom smislu, u stalnom
pokretu zato Sto se njegov pogled identifikuje sa objektivom kamere, ¢ija se distanca 1
usmjerenje stalno mijenjaju, za razliku od pozorisnog gledaoca, koji ne moze da mijenja
svoju tacku gledista) — nije razlog za disocijaciju filma od pozorista, jer Panofski uzima
samo model nijemog filma i model pozorista koji uzima u obzir samo dramatizovane
knjizevne tekstove. Sontag kritikuje stav Panofskog da svi elementi filma treba da budu
podvrgnuti vizuelnom, jer postoji niz filmova ¢ije je dominantno svojstvo odbijanje
vizuelne ljepote.*?

Ova autorka zakljucuje da je film medij koji obuhvata razne umjetnosti te da
njegovo glavno obiljezje nije slika nego princip po kojem su slike povezane medu
sobom.*?°

Sontag isti¢e da su najraniji filmovi bili ekranizovane drame. Bez obzira na to da
Ii su filmovi bazirani na dramskom tekstu ili ne, ne mozZe se re¢i da filmovi sa
kompleksnim dijalogom, staticnom kamerom ili radnjom koja se zbiva u zatvorenom
prostoru imaju odlike ,,pozoriSnog“. Samo oni filmovi koji sadrze skromnu,
samosvjesnu naraciju mogu se smatrati teatarskim. U tom smislu, kvalitet filmskih
adaptacija drama ne zavisi od toga da li u njima dominiraju filmski ili pozorisni
elementi nego od ,,nivoa do kog scenario prerasporeduje i premjeSta radnju i sa
nepostovanjem obraduje izgovoreni tekst*“*?’.

Za Sontag prava razlika izmedu filma 1 pozoriSta ne lezi u artificijelnosti
pozorista i filmskoj vjernosti zZivotu, nego u pozorisnoj kontinuiranoj upotrebi prostora,

nasuprot diskontinuiranoj upotrebi prostora na filmu, koja se postiZze montazom.*?®

“** Ibid., 363-364.

“%5 Ibid., 364-365.

“%® Ipid., 365.

27 Ibid., 366, “by the extent to which the script rearranges and displaces the action and deals less than
respectfully with the spoken text*.

“%% 1bid., 367.
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Osobenost filma u odnosu na pozoriste nije u fluidnosti kamere nego u rasporedu slika i
zvuka, pa u filmu moze da se predstavi bilo §ta.*”® Sontag se ne slaZe ni sa tvrdnjom da
je pozoriste posredovana umjetnost, jer po¢iva na drami, Cije je tumacenje odredeno
izvodenjem, za razliku od filma, koji je neposredovana umjetnost (zbog obima, zbog
¢injenice da je njegov medij fizicka stvarnost, da likovi nemaju egzistenciju mimo
glumacke). Za Sontag i film je posredovan, jer promjena kadra na filmu pokrece pitanje
iz ¢ije taCke gledisSta neSto posmatramo, kao $to i pozoriSte moze biti neposredovano.430
Sontag polemise 1 sa ¢injenicom da je film objekat, a pozoriSte izvodenje (argumenti za
tu tvrdnju jesu — filmske uloge su izvodenja glumaca i scenario ne postoji mimo
izvodenja) jer filmovi ne moraju biti kreirani da bi se izvodili i mogu se mijenjati od
jedne do druge projekcije.***

Na filmu je sve proracunato, npr. trajanje kadra, posto se radi o nezivoj stvari, za
razliku od pozorista, koje je ziva stvar. Takode, filmovi ¢uvaju proslost, za razliku od
pozorista, koje moze samo modernizovati. Sposobnost filma da predstavi imaginaciju, a
ne samo da je stimulise, podstaklo je pozoriste da izbriSe konvencionalni zaplet.432

Sontag zakljucuje da film i1 pozoriSte nisu u rivalskom odnosu, nego se paralelno
nezavisno razvijaju, pa se pozoriSte okrece vecoj apstrakciji, a film — autenti¢nosti
zivota. Uticaj pozorista je neosporan na rani film (eksperimenti sa svjetlom), isto kao i
uticaj ekspresionisti¢kih metoda filma na pozoriste.**® U novije vrijeme, oéigledniji je
uticaj filma na pozoriste, naro€ito kao dokument ili halucinogeni element, §to je malo u
odnosu na kapacitete koje film nudi, a dominantna ideja savremenog doba jeste da su
savremeni film 1 pozoriSte nasilan, agresivan ¢in upucen publici, koja viSe nije inertna ni

pasivna.**!

Rodzer Manvel (Roger Manvell) nalazi samo jednu slicnost izmedu filma 1

pozorista: 1 jedno 1 drugo odnose se na odigrane price, tj. pri¢e koje glumci izvode pred

435

publikom.™ Nakon analize razlika (neponovljivost pozori$ne predstave u odnosu na

29 | bid.

0 |bid., 368.

3! |bid., 368-369.

32 |bid., 369.

3 |bid., 371.

3 |bid., 371-372.

435 Roger Manvell, “Filmmaker, Actor, and Audience; Dramatist, Screenwriter, and Director®, in: Stage
and Screen, 184.
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istovjetnost filma; autonomnost dramskog teksta u odnosu na filmski scenario;

#36)  Manvel se

zavisnost pozorista od konvencija koje su zamjena za stvarni svijet
fokusira na ulogu dramskog pisca u odnosu na ulogu scenariste i zakljuCuje da je
priznanje dramskog pisca, istorijski gledano, uvijek bilo vece, te da je uloga scenariste,
iako nesto veéa pojavom zvucnog filma, ipak degradirana. Manvel potvrduje sve vecu
tendenciju ka filmskim adaptacijama pozori$nih djela, ali isti¢e i potrebu da se one
saobraze filmskom mediju. Sustina drame je dijalog koji izgovaraju glumci na sceni, a
vjestina dramskog pisca ogleda se u sposobnosti kreiranja pozorisSnog dijaloga, koji je
naglaseniji od uobicajenog govora i koji mora imati dramsku snagu. Na filmu, medutim,
dijalog je samo jedan dio cjelokupnog ponasanja, koje je sustina filma. Dramski pisac
koji piSe za film, dakle, mora da transformisSe dijalog za film i da prihvati ¢injenicu da
reditelj odreduje stil filma i1 koordinira radom glumaca, direktora fotografije,
kompozitora i ostalih stvaralaca. Ipak, Manvel priznaje da, u slucaju adaptacije poznate
drame, vaznost dramskog pisca izbija u prvi plan, a ako se radi o uspjeSnim filmskim
adaptacijama, uloga pisca i reditelja imaju podjednak znaéaj.437

UspjesSna adaptacija pozoriSnog djela, prema Manvelu, jeste obrada originalnog
djela u formu koja ,,odgovara novom mediju i koja omoguéava da se radnja i likovi
posmatraju sa vece blizine i fleksibilnije nego Sto je moguce, i ¢ak pozeljno u
pozoristu“**®, Manvel navodi $est nivoa adaptacije, koji podrazumijevaju razlidite
oblike transmutacije**:

1. filmovi koji su snimak pozori$ne produkcije videne iz razliitih pozicija sa
simultanom upotrebom kamera na razli¢itim lokacijama;

2. prenoSenje poznate predstave iz pozoriSta u filmski studio sa novom ali
slicnom scenom;

3. filmska koncepcija poznate pozorisne predstave;

4. izvodenje klasi¢ne drame u kompleksu filmskog studija;

5. posebne adaptacije drama svih perioda, snimane u studiju ili na nekoj lokaciji,
nezavisne od prethodne pozoris$ne produkcije;

6. adaptacije koje potpuno transformisu dramu.

% |bid., 186.

7 Ibid., 191.

38 hid., 192., “suits the new medium and that enables the characters and action to be observed much
more closely and flexibly than is possible, or even desirable, in the theater«,

9 |bid., 192-193.
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U novijoj studiji iz 2000. godine, Tomas Erskin i DZejms Vel$ (Thomas Erskine,
James Welsh) tvrde da je pozorisno iskustvo jedinstveno i da se najbolje drame ne
mogu prenijeti na film*?. lako su i drama i film namijenjeni izvodenju, uslovi za
njihovo izvodenje su razliCiti: na pozornici se radnja deSava na ogranicenom prostoru,
posmatra je gledalac sa fiksne pozicije 1 distance, a gluma mora biti naglasena; na filmu
se, medutim, simulira stvarnost, kamera priblizava gledaoca radnji, a gluma, koja se
snima u sekvencama, prirodnija je.**

Erskin 1 Vel$ tvrde da dramu, 1 prije postavljanja na scenu, mora da protumaci
pozorisni reditelj na smislen nacin. Za film, pozorisno djelo mora da se uprosti za
masovnu publiku, koja je manje obrazovana i iskusna od pozorisne publike.*** Vodeni
oc¢ekivanjima publike i potrebom da opravdaju investicije, filmski studiji insistiraju na
tome da filmske zvijezde dobiju glavne uloge. Za Erskina i1 VelSa, kriterijum ocjene
filmske adaptacije jeste vjernost ,,duhu® i ,,pismu* teksta.**® Oni isti¢u da se neke drame
mogu lako adaptirati, dok neke, apstraktnije i sa viSe pozori$nih elemenata, ne mogu
(kad se, na primjer, simbolika drame pokuSava reprodukovati realisticki). Ovi autori
isticu dvosmjernost procesa adaptacije: isto kao §to se drame adaptiraju za film, film se
sve ucestalije adaptira za scenu.

Film, zakljucuju Erskin 1 Vel$, kombinuje razlicite umjetnosti u legitimnu, novu
umjetnost, pa se smatra umjetnoS¢u zajednice i tehnologije i najboljom formom

umjetnickog izraza 20. vijeka, koja bolje od pozorista prenosi publiku u novi svijet.

Bert Kardulo (Bert Cardullo) zakljucuje da se razlike izmedu filma 1 pozorista
svode na ideju o stvaraocu, publici i umjetnickom djelu.*** Pitanje autorstva, prema
Kardulu, ukazuje na to da je pozorisni autor dramski pisac, ali ako uzmemo u obzir da
se dramski tekst izvodi na pozornici, onda podjednako vaznu ulogu imaju i reditelj 1
glumci. Isto tako, iako je uvrijezeno misljenje da reditelj ima klju¢nu ulogu na filmu,
dobar film ne moze postojati bez dobre price.

U vezi sa publikom, rana kritika istice razlike izmedu filmske, masovne publike

1 pozorisne, elitne, iako je ta razlika prouzrokovana drustveno-ekonomskim odnosima,

0 Thomas Erskine, James Welsh, “Drama into Film*, in: Stage and Screen, 218.
441 B
Ibid., 219.
2 1bid., 221.
3 Ibid., 225.
4% Bert Cardullo, “Theater Versus Film: An Historical Introduction, in: Stage and Screen, 9-10.
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koji nemaju veze sa inherentnim osobenostima ta dva medija.**®> Druga razlika odnosi se
na angazovanost publike: za filmsku publiku kaze se da je pasivnija jer joj je lakSe da
obuzda nevjericu zbog tac¢ne reprezentacije stvarnosti i zbog toga $to je vodi kamera.

Kad govorimo o drami i filmu kao umjetni¢kim ostvarenjima, ono §to im je
zajedni¢ko jeste da su obje izvodacke umjetnosti. S druge strane, film je
dvodimenzionalan, a pozoriSte — trodimenzionalno, film je zabiljeSka nekog proslog
izvodenja, dok smo u pozoristu svjedoci izvodenja koje se odvija pred naSim o¢ima.
Takode, iako je pozoriste stvarnije, jer se deSava u tri dimenzije, prisustvo glumaca u
nerealistiénom prostoru potkopava realnost pozorista.**°

U pogledu razlika izmedu filmskog i pozori$nog tretiranja vremena i prostora,
Kardulo zaklju€uje da film ima vecu fleksibilnost da preskace vrijeme, da predstavi
simultane radnje, da skace izmedu proSlosti, sadasnjosti i buduénosti i da ponavlja
iznova isti trenutak.*’ S druge strane, i pozoriste moZe biti fleksibilno u predstavljanju
vremena: u predstavama se moze koristiti vremenska elipsa ili fleksibilno pozori$no
vrijeme koje skracuje, produzava ili iskrivljuje realno vrijeme. Takode, sekvencijalno
otvaranje vremena u pozoriStu moze biti njegova prednost, a ne mana.**® Drugo, film
fleksibilno tretira prostor, dok je pozoriSte ograni¢eno na njegovu kontinuiranu
upotrebu: u pozoristu gledalac je fiksiran u jednoj poziciji i radnju posmatra iz te
pozicije i tacke gledista, dok filmski gledalac, iako ostaje na jednom mjestu, stalno
mijenja perspektivu, posmatrajuci radnju iz pozicije lika ili neke druge pozicije.449

Posto je film osloboden vremenske i prostorne kontinuiranosti, kadar je osnovna
jedinica filmske strukture. Filmska scena sastoji se od kadrova, a oni su najmanja
jedinica drame, tj. ,,jedinica konflikta, od kojih se sastoji scena.*® Scene i &inove u
pozoriStu organizuju srednje strukture drame, tj. rituali (dolasci, odlasci, sahrane,
vjen€anja, razgovori i sl.), a na filmu su srednje strukture labavije i manje ritualne.
UvrijeZeno je misljenje da film pocinje konkretnim, a zavrSava idejom, dok pozoriste

ide od ideje ka konkretnom otjelovljenju, zbog Cega najvece drame teZze mitskom, a

5 1pid., 9.
48 Ipid., 12.
7 1pid., 13.
48 |pjd.

49 |pid.

40 |pid., 16.
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filmovi koji idu dalje od neposredne stvarnosti karakteriSu se kao previse teatralni ili
knjizevni.**

Film, zakljucuje Kardulo, nudi ve¢e mogucnosti, ali to ne znaci da sve treba da
se koriste. Isto tako, 1 pozoriSte moze da bude vizuelno. Siguran znak klisea u filmskoj

adaptaciji jeste prostorno ,.otvaranje“ drame kao znak superiornosti.**

,»Otvaranje*
moze biti pozeljno, ali prema Kardulu, mora biti rezultat razmisljanja kako se prostor
koristi u novom mediju, a bi¢e uspjesno kada filmski stvaralac zna Sta radi i tretira svoje

djelo kao novo ostvarenje na osnovu poznatog izvora.**?

Kardulovo misljenje, u pogledu funkcionalnog ,,otvaranja“ drame, potvrduje i
teoreticar Dzerald Mast (Gerald Mast), koji insistira na tome da svaki prostor nosi
znacenje, 1 da ,,prilikom promjene prostora i pozicije kamere unutar jednog mjesta,
svaki element u svakom prostoru (zidovi, prozori, namjestaj, predmeti, oblici, boje,
svjetlo) ima neku vezu sa likovima, radnjom i temom filma“.*** Krajnje rjeSenje
ekranizacije drame, prema Mastu, jeste u stvaranju ,,tenog verbalno-vizuelnog stila koji
kroz montazu, narativnu konstrukciju i dekor, dramsku radnju pretvara u epski

(narativni) kod*.**®

L Ipid., 16-17.

2 Ipid., 13.

3 Ipid., 15.

*** Interrelations of Literature, 291, in its shifting spaces, and its shifting camera positions within spaces,
the cinema can endow every element in every space (walls, windows, furniture, objects, shapes, colours,
patterns of light) with significant relations to the characters, action, and themes of the film*.

% |bid., “a seamless weave of verbal and visual style that, through editing, narrative construction, and
decor, renders the dramatic work into the "epic" (i. e., narrated mode)*.
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2. Teorija adaptacije: istorijski pregled (do pocetka 21. vijeka)

Prvi pokusaji da se od poznatih knjizevnih djela stvori filmsko djelo sezu do
1907. godine, kad je americki filmski studio Kompanija Kalem (Kalem Company)
snimio petnaestominutnu neautorizovanu verziju romana Ben Hur autora Lu Volisa
(Lew Wallace), i kad je osnovana francuska kompanija Umjetnicki film (Film d'Art) s
namjerom da se ekranizuju ozbiljne drame i price.**® Od samih podetaka adaptacije,
filmovi su imitirali knjizevne narativne obrasce. Film Velika pljacka voza (The Great
Train Robbery, 1903) smatra se prvim filmom koji je ispri¢ao pricu, iako se i u ranijim
kratkim filmovima pojavljuju karakter, dogadaji i zaplet kao osnove price.*>’ Od pojave
zvuka na filmu pa do danas teoreticari se dijele na one koji isticu razlicitost filma i
knjizevnosti i na one koji isticu analogije izmedu ta dva medija.

Jedan od prvih filmskih teoretidara Bela Balas (Béla Balazs), u Teoriji filma*®—
poznatom djelu filmske teorije, kaZze da adaptacije ne treba apriori odbacivati kao
neumjetnicke, jer je cijela istorija knjizevnosti prepuna remek-djela koja su adaptacije
drugih djela. On navodi primjer sjajnih Sekspirovih drama koje su adaptacije poznatih
italijanskih prica, ili gr¢kih klasicnih drama koje su potekle od starih epova. Bala$
objasnjava da je adaptacijom moguce stvoriti savrSeno umjetni¢ko djelo samo ukoliko,
uprkos identi¢nim pricama ili temama, sadrzaj ostane razli¢it. Dakle, Bala§ polazi od
ideje da se ,,sirovi materijal stvarnosti moze oblikovati u mnogo razli¢itith umjetnickih
formi* i1 zakljucuje da ,,'sadrZaj' koji odreduje formu nije viSe taj sirovi materijal“459. To
znali da scenarista koji adaptira dramu moze koristiti neko umjetni¢ko djelo kao sirovi
materijal 1 gledati ga iz svog ugla, ne obracajuc¢i paznju na formu koju taj materijal ve¢
ima.*. Filmski stvaralac ima pravo da mijenja original koliko ho¢e u skladu sa
zahtjevima filmskog medija. lako adaptacija podrazumijeva uzimanje teme iz nekog
knjizevnog djela, ona je potpuno nezavisno ostvarenje. On zakljuCuje da je svaka

smislena adaptacija, u stvari, ponovno tumacenje nekog djela, a kad filmski stvaralac za

% Ipid., 278.

7 Ibid.

8 Bella Balazs, Theory of the Film: Character and Growth of a New Art, translated by Edith Bone,
London: Dennis Dobson, 1952, 258.

9 |bid., 260, “the raw material of reality can be fashioned into many different art forms... 'content' which

determines the form, is no longer such raw material®.
“ Ibid., 263.
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potrebe filma mijenja strogi dramski stil, on time samo pokazuje posStovanje prema
drugacijim umjetnickim formama. U tom smislu, ,,upravo postovanje zakona stila koji
upravljaju razli¢itim umjetnickim formama ¢ini adaptacije opravdanim i potrebnim“461.
Za razliku od drugih teoretiCara, Bala$ istice da adaptacija poCinje samim pisanjem
scenarija, a ne snimanjem filma. Scenario smatra nezavisnom knjizevnom formom i

462

kompletnim umjetni¢kim djelom™, te je i adaptacija potpuno autonomno ostvarenje, ni

po ¢emu inferiornije od knjizevnog originala.

U teorijama Zigfrida Krakauera i Andrea Bazena primjecuje se odstupanje od
Balasove teorije.

U Teoriji filma“*®®

Krakauer naglasava razlike izmedu romana i filma, isti¢uci
svijet kamere kao prvenstveno materijalni, a svijet romana kao mentalni kontinuum, i
zakljucuje da je ,,svaki pokuSaj da se mentalni kontinuum romana prenese u Zzivot

464, -1 o . e .
“™" il ¢e u filmsko ostvarenje unijeti realne

kamere, beznadezno osuden na propast
objekte 1 liSiti roman mentalnih slika koje su za njega vezane, ili ¢e, Zele¢i da prenese
mentalne slike, staviti realne objekte u drugi plan i posti¢i nefilmsko rjesenje. Krakauer
uvodi koncept ,,filmske i nefilmske adaptacije”. Analiziraju¢i relativno vjerne filmske
adaptacije, a fokusiraju¢i se na nivo do kog su te adaptacije ispunile zahtjeve filmskog
medija, on istie razli¢it nivo njihovog filmskog kvaliteta. Razlika u kvalitetu
adaptacija, prema Krakaueru, proizilazi iz razlika u samim originalima — romanima koji
se adaptiraju, a ne iz razlika u filmskim stvaraocima. lako je svijet romana mentalni
kontinuum, medu romanima postoje oni ,,filmski“, sa mentalnim kontinuumom koji se

465 . . .
“"° 1 oni ,,nefilmski®,

moze predstaviti i imitirati ,,kontinuitetom materijalnih fenomena
koji ukljutuju ,,neprevodive aspekte Zivota“*®®. Primjer za prvi tip jeste Stajnbekov
(Steinbeck) roman Plodovi gnjeva (The Grapes of Wrath), od koga je napravljena vjerna

adaptacija u reziji DZona Forda (John Ford). Stajnbekovo djelo je po mnogo ¢emu

1 Ibid., “it is often a respect for the laws of style that govern the various art forms which makes
adaptations justifiable and even necessary*.

“2 |pid., 246-247.

% Sjegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, MB Hansen, Princeton
University Press, 1997, 222-235.

%% |bid., 238, “any attempt to convert the mental continuum of the novel into camera-life appears to be
hopelessly doomed*.

“%% |bid., 240, “by a continuity of material phenomena*.

“% |bid., “untranslatable aspects of life*.

93



,»filmsko*: ono otkriva stvarnost i tjera nas da se s njom suoc¢imo. Nefilmske adaptacije
poti¢u od romana koji ,,konstruisu filmski nesavladiv univerzum*“*®’, kakav je Prustov.
Dakle, adaptacija ima smisla samo kad je sadrzaj romana ukorijenjen u objektivnoj
realnosti, a ne u mentalnom iskustvu. Unutrasnji zivot karaktera mora se vizuelno
predstaviti postupkom koji je prirodan materijalnom svijetu, ne specijalnim efektima.
Adaptacija sluzi originalu sve dok je vizuelno vjerna njegovoj formi i sadrzaju bez

pokusaja da ga transcendira.

Za Andrea Bazena filmske adaptacije su ,,zgusnute verzije, rezimei, filmski

'dajdZesti' knjizevnog djela“*®®

. Kroz filmsku adaptaciju, tj. ,,dajdzest”, knjizevnost nam
je prijem¢ivija, upravo zbog posebnog nacina izrazavanja.**® Glavni cilj adaptacije jeste,
prema Bazenu, da ,,uprosti i zgusne djelo iz kojeg se u osnovi zadrzavaju samo glavni
likovi i situacije“’’®. U eseju U odbranu mjesovitog filma (In Defense of Mixed

Cinema),*"*

Bazen zakljucuje da je sustina adaptacije u vjernosti knjizevnom izvoru.
Filmsku adaptaciju treba osuditi ako je iznevjerila sustinu romana, i kad god osjetimo
da ta izdaja nije bila neizbjezna. Ipak, adaptacije koje nisu vjerne ne mogu pokvariti

original onima koji ga poznaju — gledaoci koji nisu ¢itali original mogu da se zadovolje

filmom, ili mogu Zeljeti da procitaju original. Kultura, tvrdi Bazen, ne gubi adaptacijom.

Filmski stvaralac moZe samo imati koristi od vjernosti originalu: roman, kao
razvijeniji zanr, koji je namijenjen obrazovanijoj publici, jeste uzor za filmskog
stvaraoca: on nudi kompleksnije likove, ¢vrstinu 1 sofisticiranost u pogledu odnosa
sadrzaja i forme*’?. Ako je materijal originala na mnogo intelektualnijem nivou,
filmskom stvaraocu se nude dvije opcije: original moze sluziti kao norma, koju filmski
stvaralac adaptira za ekran, ili se moZze stvoriti filmski ekvivalent, §to znaci da filmski

stvaralac prevodi knjigu na ekran, ne sluze¢i se njom samo kao inspiracijom.*” Kad se

*7 |bid., 242, “construct a cinematically unmanageable universe®.
8 André Basin, “Adaptation, or The Cinema as Digest*, in: Film Adaptation, ed. J. Naremore, New
Eg””s""“k: Rutgers University Press, 2000, 21, “condensed versions, summaries, film 'digests'.

Ibid., 26.
10 Ipid., 25, “to simplify and condense a work from which it basically wishes to reatain only the main
characters and situations®.
1 André Bazin, What Is Cinema, ed. Hugh Gray, Berkeley and Los Ageles: University of California
Press, 1967, 53-69.
2 |bid., 66.
2 Ibid.
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knjizevni uzor tretira kao nesto Sto je drugacije od uobicajenog scenarija, film se uzdize
na nivo knjizevnosti.

Zbog razlika u estetskim strukturama filma i knjizevnosti (slika nasuprot jeziku,
intima izolovanog citaoca nasuprot bioskopskoj publici), filmski stvaralac mora da
pokaze inventivnost i delikatnost u nalaZenju filmskih ekvivalenata."” Polazeéi od
Cinjenice da je forma ,,vidljiva manifestacija stila, koji je apsolutno neodvojiv od
narativnog sadrzaja ¢ija je... metafizika“*'°, Bazen zakljucuje da je vjernost knjizevnoj
ili bilo kojoj drugoj formi iluzorna, a jedino Sto je moguce jeste ,,jednakost znacenja
formi“*’®. Stil Sabrolovog filma Nada (Nada) potpuno je identi¢an stilu romana na
osnovu kog je nastao, iako su u pitanju dvije razli¢ite umjetni¢ke forme, a u filmu Jedan
dan na selu (Une Partie de Campagne), Renoar je ostao vjeran duhu Mopasanove price,
daju¢i mu liéni pecat, pa filmsko ostvarenje postaje ,,prelamanje djela kroz svijest
drugog kreatora“*’’,

Povlace¢i analogiju izmedu adaptiranja i prevodenja, Bazen loSu adaptaciju
izjednacava sa bukvalnim prevodenjem ili previSe slobodnim prevodom, i zakljucuje da

je ,,dobra adaptacija oZivljavanje teksta i duha“*’®

originala. On objasnjava da ,,Sto su
vazniji... knjizevni kvaliteti djela, to adaptacija vise rusi njegovu ravnotezu, i to joj je
viSe potreban kreativni talenat da ga rekonstruiSe na novoj ravnotezi, koja nije identi¢na,
nego eckvivalentna staroj“.*’® U estetskom smislu, prema Bazenu, neuspjeine su
adaptacije Balzakovih romana i filmovi poput Idiota (The Idiot) i Za kim zvona zvone
(For Whom the Bell Tolls).*®® Ipak, on navodi primjere u kojima su filmski stvaraoci
«481 nonut

filma Pastoralna simfonija (La Symphonie Pastorale), u kome su lijepe o¢i glumice

uspjeli da pomocu vizuelne maste stvore ,,filmski ekvivalent stila originala

MiSel Morgan (ogledalo najdubljih misli slijepe Gertrude) i sveprisutni motiv snijega —

odli¢na zamjena za Zidovu upotrebu proslog vremena u romanu.*®? Prave filmske

™ 1bid., 67.
> Film Adaptation, 20, “a visible manifestation, of style, which is absolutely inseparable from the
narrative content, of which it is... the metaphysics®.
7% bid.
7 |bid., “refraction of one work in another creator's consciousness*.
418 André Bazin, What is Cinema, 67, “a restoration of the essence of the letter and the spirit®.
9 |bid., “the more important and decisive the literary qualities of the work, the more the adaptation
disturbs the equilibrium, the more it needs a creative talent to reconstruct it on a new equilibrium not
indeed identical with, bit equivalent of, the old one®.
*8 Eilm Adaptation, 21.
j:; Ibid., 20, “the cinematic equivalent of the style of the original®.
Ibid.
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ekvivalente, Bazen nalazi i u Bresonovoj filmskoj upotrebi elipsa i litota u montazi
filma Dnevnik seoskog svestenika (Le Journal d'un curé de campagne) kao ekvivalentu
za hiperbolu u Bernanosovom tekstu.*®® Efektivna vjernost Koktoa i Vajlera jeste dokaz
razvoja kinematografske inteligencije, jer su ti stvaraoci svojom inventivnoscu stvorili
remek-djela filmskim sredstvima specificnom mobilnos¢u kamere, montazom,

fotografijom, upotrebom fiksne kamere ili dubinom polja.*®

To $to se film oslanja na
pozorisni repertoar, znak je zrelosti. Bazenov je zakljuc¢ak da adaptirati znaci posStovati,
a ne izdati, a da bi tezio vjernosti, filmski stvaralac mora prvo poznavati estetsku
strukturu svoje umjetnosti. Da bi se dostigao visok nivo estetske vjernosti,
kinematografska forma izraza mora napredovati kao ona u polju optike, tako da
prelazak sa pozoriSnog na filmsko djelo zahtijeva nau¢no znanje o vjernosti, koja je
uporediva sa znanjem kamermana u fotografiji. lako postoje filmske adaptacije koje su

sjajna filmska ostvarenja, Bazen favorizuje originalni scenario, a na ¢injenicu da se film

oy , ey . . . . .4
sve viSe okrece knjizevnosti, gleda kao na neumitnost koju moramo razumjeti. 8

O tome da je moguce postici iste efekte u knjizevnosti 1 na filmu govori Sergej
Ejzenstajn. U romanu Bel-Ami (Bel Ami), Mopasan je opisao kako pono¢ otkucava na
razli¢itim mjestima i na razli¢itim satovima, u svijesti i osje¢anjima citaoca, gradeci
sliku ponoéi i znadenja koji ona ima za Zorza Durua (Georges Duroy) — sudbonosnog
sata u kojem treba da pobjegne sa Suzanom. Tih dvanaest otkucaja, koji kod Mopasana
odzvanjaju iz razlic¢itih daljina ('daleki’, 'blizi', 'veoma daleki'), prema EjzenStajnu, mogu
se filmski predstaviti kao niz kadrova snimljenih iz razli¢itog ugla kamere: 'total',
'srednji plan' i ‘daleki total'.*%

U danas ¢uvenom eseju Dikens, Grifit i film danas (Dickens, Griffith, and the
Film Today)*®’, Ejzenstajn je ustanovio taj princip jednakosti, tvrde¢i da je americka
filmska estetika, oli¢ena u djelu reditelja Dejvida Grifita (D.V.Griffith), proizasla iz
viktorijanskog romana i Dikensonovog djela. Grifit, kao i Dikens, slika Ameriku kao

modernu 1 provincijalnu, sluzi se atmosferom da docara likove, a u Dikensu je nasao

8 A Bazin, op. cit., 68.

“* Ibid.

“% Ibid.

*% Sergei Eisenstein, “Word and Image®, in: The Film Sense, edited and translated by Jay Leyda, New
York: Meridian Books, 1957, 21.

87 Sergei Eisenstein, “Dickens, Griffith, and the Film Today*, in: Film Form: Essays in Film Theory,
edited and translated by Jay Leyda, New York and London: Harcourt, 1977, 195-257.
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uzor za sve svoje inovacije: pretapanje*®®

(eng. dissolve), kao u Prici o dva grada, za
krupni kadar, Svenk pan, za igru svjetla, za ubrzavanje tempa, i, viSe od svega, za
paralelnu montazu.*® Dikensovo djelo, opet, ima mnoge filmske elemente kao §to su —
ofilmski opti¢ki kvalitet, kompozicija kadra, promjena naglaska posebnim
objektivima“*®.

Montaza, prema EjzenS$tajnu, proizvodi isti efekat u razliitim umjetnostima, u
slikarstvu, glumi, pa 1 na papiru i na ekranu. Ona ima smisla kad ,,posebni djelovi,
naporedo postavljeni, proizvode opstost, sintezu jedne teme“*. Ejzenstajn taj proces
ovako objaSnjava: pred stvaraocem lebdi slika koja otjelovljuje ideju, a zadatak je
stvaraoca da tu sliku transformise u ,,nekoliko djelimi¢nih reprezentacija koje ce,
medusobno iskombinovane i naporedo postavljene, u svijesti i osje¢anjima gledaoca,
¢itaoca ili sluSaoca prizvati onu istu, pocetnu, opstu sliku koja je prvobitno lebdjela pred

kreativnim umjetnikom®.*?

Zan Mitri (Jean Mitry) sumnja da se u dva razli¢ita medija mogu proizvesti dva
ista znacenja. Za njega je adaptacija radanje novog djela koje poprima novi smisao,
ostvarenje ,,otvoreno ka novim perspektivama jer sredstva izrazavanja, samim tim $to su
drugacija, izrazavaju razli¢ite stvari“*®. Ona, prema njegovom misljenju, nije prelazak
sa jednog na drugi jezik nego ,,prelazak sa jedne forme na drugu, stvar transpozicije,
rekonstrukcije“494. On smatra da su razlike izmedu filmske i pozori$ne forme sljedece:
»filmsko 'prisustvo' je formalno jedinstvo osobe i svijeta, a pozoriSno 'prisustvo' je

.. | " - .. v
formalno jedinstvo glumca 1 rijeci‘ %*. pozori$ni dijalog se ne moze skratiti jer

*#8 postupno pretapanje kadra A u kadar B.

*® Paralelna montaza podrazumijeva naizmjeniéno nizanje dva ili vie tokova radnje. Ti tokovi moraju
biti uzrocno povezani, sastavni djelovi jedne cjeline.

0 gSergei Eisenstein, Film Form: Essays in Film Theory, 213, “cinematic 'optical quality', 'frame
composition', ‘close-up', and the alteration of emphasis by special lenses*.

1 Sergei Eisenstein, The Film Sense, 30,“separate pieces produce, in juxtaposition, the generality, the
synthesis of one's theme*.

2 |bid., “a few basic partial representations, which, in their combination and juxtaposition, shall invoke
in the consciousness and feelings of the spectator, reader or auditor, that same initial general image which
originally hovered before the crative artist*, 31.

% Jean Mitry, “Remarks on the Problem of Cinematic Adaptation®, in: The Bulletin of the Midwest
Modern Language Association, Vol 4, No. 1. (Spring, 1971), 1, “open onto different perspectives,
because the means of expression, in being different, would express different things-not the same things in
different ways®.

% |bid., “passing from one form to another, a matter of transposition, of reconstruction®.

% 1bid., 2, “the cinematic 'presence' is the formal unity of the person and the world, the thatrical
‘presence’ is the formal unity of the actor and the word*.
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objasnjava, a filmski je liSen transcendentnog; izmedu pozorisne forme, koja se zasniva

.. . .. 496 - . . ..
na ,sporijem ritmu verbalne ekspresije”,”" 1 filmske, koja se oslanja na ,,brzi ritam

vizuelne ekspresije“,497 vlada neuskladenost poretka trajanja (opisu od dvije strane

teksta odgovara jedna filmska slika), a ni intelektualni proces nije isti, jer se ,,pozori$na

<498

stvarnost shvata, a filmska percipira“™". lako film moze da li¢i na dramu, ukoliko su

mu forma i nacin izraza filmski, vizuelni razvoj pozorisSnog djela moze samo da
deformiSe dramu jer rije¢i oznacavaju jedno, a slike drugo. Mitri zakljucuje da je vjerna
adaptacija teksta nemoguca i da je ,,nemoguce prevesti verbalnu magiju u vizuelnu zato
$to su znadenja, perspektive i moguénosti radikalno razlicite*®®. Adaptator se suocava
sa dilemom: 1) da je vjeran 'pismu’ (eng. letter) originala, pri ¢emu slijedi proceduru
romanopisca, ali rezultat toga jeste da zbog vizuelnog jezika izraZzava neSto sasvim
drugo ili krivi utvrdeni smisao, i, misleéi da je vjeran romanu, ,konzistentno ga

<500

iznevjerava elementima sopstvene fabulacije (fabulation)“”™, ili 2) da je 'vjeran duhu'

originala (eng. spirit), pri ¢emu razbija kontinuitet romana, ali izrazava sli¢ne ideje, $to
viSe nije adaptacija, ve¢ novo djelo. Za ovu dilemu Mitri nudi dva rjeSenja: posSto su

pismo i duh neodvojivi, jer ,izdati pismo znaci izdati duh, posto se duh nalazi samo u

«501

pismu‘>"", adaptacija se, prema Mitriju, svodi ili na ilustraciju originala, kao u

filmovima Velika ocekivanja (Great Expectations) i Oliver Tvist (Oliver Twist), ili na

novo kreativno ostvarenje:

Onaj koji adaptira tekst mozZe da slijedi pricu korak po korak, da je
pretvori u slike, ne ukljucujuci nista sto je njoj strano, ne oznacavajuci nista kroz
jezik. On se ne trudi da prevede oznacavanja, ve¢ samo reprodukuje stvari koje su
ve¢ oznacene rijecima. Film od tog trenutka nije vise ni kreacija ni izraz nego
predstavljanje ili ilustracija. Ili, ne tezeci da bude vjeran piscu, razmislja o temi i
daje joj drugacije usmjerenje i potpuno drugacije znacenje. On stvara licno djelo

. re .. [, . . .. 502
koristeci original kao polaznu tacku ili kao inspiraciju.

% Ibid., “slower rhythm of verbal expression.
*7 |bid., “the rapid rhythm of visual expression®.
“%8 |bid., 3, “Theatrical reality is understood; cinematic reality is perceived.
* Ibid., “it is impossible to translate verbal into visual magic, because the meanings, the perspectives, the
potentialities are radically different*.
222 Ibid., 4, “betrays him consistently with the very elements of his own fabulation*.

Ibid.
%02 1bid., «1) Either the adaptor follows the story step-by step, putting it into images, including nothing
which is foreign to it, and signifying nothing to the artifices of language. He does not strive to translate
significations, because they are in the words; instead he seeks to reproduce the things signified by the
words. The film, from that moment, no longer is creation or expression, but only representation or
illustration; 2) Or, not troubling to remain faithful to the author, he rethinks the subject, and ends by
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Mitri negira Balasevu tvrdnju da adaptator koristi roman ili dramu kao sirovi
materijal ignoriSu¢i formu, jer drama i roman nisu sirova realnost ve¢ protumacena
stvarnost, a njihova forma je vazna jer odreduje znacenje. Da bi izrazio isto §to i roman,
adaptator mora napustiti formu romana, i, ukoliko hoce da ga ispoStuje, ve¢ oznaceni

svijet mora pretvoriti u slike.

Obimnije studije o vezi izmedu knjizevnosti i filma sporadicno su se javljale
tokom XX vijeka, a mnogo intenzivnije krajem vijeka, sa utemeljenjem filmske
adaptacije kao zasebne oblasti humanistickog plana i programa. Njihov glavni fokus bio
je utvrdivanje sli¢nosti i razlika izmedu filma i knjizevnosti kao umjetnosti, medija i

kulturnih proizvoda.>®

Jedna od glavnih americkih studija koja se bavi odnosom knjiZevnosti i filma
jeste Romani na filmu DZordza Blustouna (George Blustone) ***. On je primijetio da je
stvaralastvo Grifita i Konrada, iako je prvi bio reditelj, a drugi romanopisac, obiljezila

ista namjera usmjerena gledaocu/&itaocu — ,,omoguéiti ti da vidi§“*®®. Blustoun navodi,

ipak, da knjizevnost i film podrazumijevaju dva razlic¢ita nacina gledanja i dvije
razlicite publike. Blustoun isti¢e neizbjeznost promjena u napustanju jezickog i
prelaskom na vizuelni medij, odlaskom od jednog niza ,,fluidnih, relativno homogenih
konvencija“>® ka drugom. U tom smislu, Blustoun smatra da je besmisleno govoriti o
ocjeni kvaliteta adaptacije u odnosu na original, jer su oba medija nezavisna i imaju
jedinstvene kvalitete.>"’

Blustoun polazi od razli¢itog porijekla i istorijskog razvoja romana i filma i
dolazi do zaklju€aka o razli¢itim osobenostima samih medija. Film djeluje na nasa ¢ula

1 moze da pravi beskrajne varijacije fizicke stvarnosti: film je zasnovan na optickom

principu postojanosti vida, a uprkos ograni¢enjima filmskog materijala, kamera Koristi

giving it another development and a completely different meaning. He makes a personal work using
original as a point of departure, as an inspiration.*

%3 David L. Kranz, “Trying Harder: Probability, Objectivity, and Rationality in Adaptation Studies®, in:
The Literature / Film Reader, Issues of Adaptation, eds. James M. Welsh, Peter Lev, Maryland, USA:
Scarecrow Press Inc., 2007, 77.

%04 George Bluestone, Novels into Film, Berkeley: University of California Press, 1961.

505 |pid., 1, “to make you see*.

*% Ibid., 5.

*7 Ipid., 7.
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beskonacne vizuelne varijacije, njenim kretanjem postizu se sjajni vizuelni efekti, a
specificnim podesavanjem objektiva mogu da se i bez njenog kretanja postignu posebni
efekti, kao Sto podeSavanjem svjetla moze da se dobije Zeljena atmosfera.”®®
Knjizevnost, medutim, apsolutno zavisi od simbolickog medija koji ,,stoji izmedu
opazatelja i simbolizovanog objekta opazanja“.>*

Razlika izmedu knjizevnosti i filma, prema Blustounu, najociglednija je kad se
radi o nacinu na koji jezik i film predstavljaju knjizevne trope: ,,za razliku od pokretnih
slika koje do nas dolaze direktno, kroz percepciju, jezik mora da se filtrira kroz ekran
konceptualnog razumijevanja... a konceptualni proces... jeste razli¢it nacin iskustva i

«l0 Knjizevni trop zasniva se na nalazenju slicnih

razli¢it nadin shvatanja univerzuma
kvaliteta u razli¢itim stvarima 1 obiluje konotacijama od kojih je vizuelna samo jedna.
Filmska metafora se, medutim, ne smije zasnivati na pretvaranju jezicke u vizuelne
slike, jer bi znacila obustavljanje realisticnih zahtjeva. Ipak, Blustoun isti¢e da kroz
montazu, tj. ,,selekciju, kombinovanje, poredenje, kontrastiranje i povezivanje razlicitih
prostornih entiteta®,”™* filmski stvaralac moZe da stvori jedinstven filmski ekvivalent
knjizevnog tropa na nacin da ,.dvije filmske trake radaju neSto novo, trece, 'tertium
quid“"2,

Knjizevnost i film podrazumijevaju dvije razlicite publike, €iji ukus odreduje
sadrzaj tih medija. Knjizevnost ima status institucije zato S$to stvara i odrzava
»zajedni¢ke simbolicke karaktere koji moraju postati dio iskustva svakog pojedinca Sto

« . w513
ucestvuje u tom druStvu*

, a zahtjevi filmske produkcije, nezvani¢ne i zvani¢ne
cenzure i savremeni narodni mitovi utiu na filmske konvencije.”** Dakle, zadatak
filmskog adaptatora jeste da se prilagodi konvencijama koje su kroz istoriju bile

razli¢ite za film 1 knjizevnost.

*% Ipid., 15-16.

599 |hid., 21, “stands between the perceiver and the symbolised percepta.

519 1hid., 20, “where the moving picture comes to us directly through perception, language must be filtered
through the screen of conceptual apprehension... the conceptual process... represents a different mode of
experience, a different way of apprehending the universe®.

1 Ibid., 21, “selecting and combining, by comparing and contrasting, by linking disparate spatial
entities*.

512 Ipid., 25, “the two strips, joined together become a tertium quid, a third thing which neither of the
strips have been independently*.

53 Ipid., 31, “communal symbolic characters who must become part of the experience of every individual
who is to take part in this society*.

" Ibid., 37.
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Mentalna stanja (imaginacija, snovi, sjecanja), prema Blustounu, ne mogu se na
pravi na¢in predstaviti filmom, u prostoru, jer postoje samo u individualnoj svijesti. On
to ovako objaSnjava: ,,S obzirom na to da radi samo u prostornom poretku, film ne moze
da predstavi misao, jer onog trenutka kad se eksternalizuje, prestaje da bude misao.«*"
Film, dakle, moze prikazati kako likovi misle ili osjecaju, ali direktnu misao ne moze
prikazati. Ako se i pojave na ekranu, snovi i sje¢anja samo su ,,prostorne reference*>*®
na snove 1 sje¢anja, a ne precizna predstavljanja.

Blustoun smatra da razlika izmedu filma i romana proizilazi i iz njihovog
razligitog tretiranja vremena i prostora®’ jer ,formativni princip romana je vrijeme, a
filma prostor... roman uzima prostor zdravo za gotovo, a narativ formira u vremenskim
vrijednostima, film uzima vrijeme zdravo za gotovo, a narativ formira u prostoru, roman
stvara iluziju prostora idu¢i od tacke do tacke u vremenu, film predstavlja vrijeme iduci
od tacke do tacke u prostoru... roman se uskladuje sa mogucénostima psihickog, a film —

fizickog zakona.*>'®

°1> |bid., 47-48, “having only arrangement of space to work with, cannot render thought, for the moment
thought is externalized it is no longer thought*.

518 |hid., 48, “spatial referents*.

*7 Blustoun polazi od analize hronoloSkog vremena. Roman ima tri, a film samo jedno vrijeme.
Hronolosko vrijeme romana postoji na tri nivoa: hronoloski tok citanja, hronoloski tok naratorovog
vremena i hronoloski raspon narativnih dogadaja. Oni se harmonizuju u fiktivnom svijetu voljom ¢itaoca,
koji prihvata konvenciju i zanemaruje nevjericu. Medutim, za prozu, koja je fiksna, sada$nji momenat
uvijek izmice. Na filmu pak kamera je uvijek narator, pa postoji samo hronolo§ko trajanje gledanja filma i
trajanje dogadaja. Citalac romana moze da kontrolise vrijeme itanja, za razliku od filmskog gledaoca,
koji je ogranien projektorom, pa su konvencije filma kompaktnije u odnosu na film, a ponekad
zahtijevaju uklanjanje ¢ak i polovine sadrzaja romana, §to ukazuje na kvantitativne razlike pri adaptaciji
originala. Jezik knjizevnosti moze uéiniti da dugo vrijeme Citanja pokriva kratko fiktivno vrijeme i
obratno. Filmski ekvivalent zgu$njavanja i proSirenja vremena jesu ,,spid ap* (eng. speed up) i ,,slou
mousn“ (eng. slow-motion). Reditelj filma ima elemente realnosti fiksirane na celuloidnoj traci, i,
kombinujuéi ih po svojoj zelji, on stvara svoj prostor i vrijeme i novu stvarnost, vrijeme se oslobada
samim oslobadanjem prostora, pa se na filmu i vrijeme moze zakociti i ubrzati, a prostorna mobilnost ¢ini
vrijeme fleksibilnijim. Razlika izmedu filma i knjizevnosti postaje ocigledna kad se govori o toku
psiholoskog vremena: pokazalo se da je i jezik neadekvatan instrument prenosenja psiholoskog vremena,
a to narocCito vazi kod filma, kod koga se slike odvijaju u sadasnjosti i nemaju proslost i buduc¢nost, pa
filmski stvaralac vrlo te§ko moze predstaviti istovremeno takva stanja kao §to su proSlo odsustvo i
sadasnju ¢eznju (iako se proslost i budu¢nost mogu prizvati dijalogom i muzikom). U filmu nikad ne
mozemo udaljiti paznju od lika koji govori, jer slika lica ima prioritet nad zvukom, $to znaci da pokretna
slika ostaje slika koja se krece, a ne pretvara se u rije¢ koja se glumi. Dakle, u romanu rije¢ je sama, a u
filmu je vezana za prostornu sliku, jer ono $to ¢ujemo zauvijek je povezano sa onim $to vidimo. Vise o
vremenu i prostoru na filmu i knjizevnosti, vidi kod: G. Blustoun, op. cit., 48-60.

518 |bid., 61, “whereas the formative principle in the novel is time, the formative principle in film is
space... the novel takes its space for granted and forms its narrative in a complex of time values, the film
takes its time for granted and forms its narrative in arrangements of space... the novel renders the illusion
of space by going from point to point in time; the film renders time by going from point to point in
space... novel tends to abide by... the possibilities of psychological law... film tends to abide by the
possibilities of physical law*.
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Uzimajuéi u obzir razli¢itost materijala, konvencije i publike izmedu filma 1
knjizevnosti, Blustoun zakljucuje da se pri adaptaciji romana za film prenosi samo sirov
materijal (likovi 1 dogadaji odvojeni od jezika), a ne roman kao organska cjelina, zbog
Cega filmska adaptacija postaje drugacije umjetnicko ostvarenje.

Kako slikovito objasnjava, knjizevnost i film se sreéu u jednoj tacki, a onda
razilaze, tako da se ono ,,Sto je tipi¢no filmsko/knjizevno ne moze transponovati a da se
ne narusi sastavni dio jednog ili drugog“.519 Kao primjer mimoilaZzenja knjiZzevnosti i
filma, Blustoun navodi DZojsova i Prustova djela, koja je nemoguce prenijeti na ekran,

bas kao sto je Caplinove filmove nemogude transponovati u rijeci.

Krajem 50-ih i po¢etkom 60-ih, predstavnici autorske kritike, francuski kriti¢ari
i reditelji novog talasa (fr. nouvelle vague), na konvencionalne adaptacije koje
dominiraju francuskim filmom, pocinju gledati kao na drugorazredna ostvarenja. U
eseju objavljenom 1948. godine, Rodenje nove avangarde: kamera-pero — manifestu
autorske kritike — Aleksandar Astruk (Alexandre Astruc) poziva na vaznost filmskog
stvaralastva 1 reditelja kao autonomnog kreativnog stvaraoca koji nije sluga prethodno
napisanog teksta (romana, scenarija). Predstavnici novog talasa kategori¢no se zalazu za
autorsku poziciju sineasta i oStro Se protive tzv. scenaristickoj kinematografiji (franc.
cinéma d'adaptation), praksi tadasnje francuske kinematografije u kojoj dominiraju
scenaristi, prema kojoj se film svodi na ,beZivotno preslikavanje scenaristickih
predlozaka na film*.°®° Reditelj Fransoa Trufo (Francois Truffaut) u casopisu Filmske
sveske napada ,.tradiciju kvaliteta®, koja klasi¢na djela francuske knjizevnosti pretvara u
filmske adaptacije snimane bez umjetnikog kvaliteta.”® Prema Trufou, tradicija
kvaliteta svela je francuski film na prevodenje ve¢ gotovog scenarija, umjesto da se film
zasniva na kreativnim poduhvatima mizanscena, tj. na rediteljskoj manipulaciji pokreta
kamere, prostora, dekora, glume za koju su uzor reditelji poput Nikolasa Reja, Orsona
Velsa, Hickoka, Langa 1 drugih. Novi film, zaklju€ak je ovih kritiara, treba da bude
prepoznatljiv po stilu reditelja koji ga stvara, a filmskim diskursom pocinju dominirati

koncepti kao Sto su pisanje, tekstualnost, pisanje (fr. ecriture), pa filmovi reditelja

59 Ibid., 63, “what is peculiarly filmic and what is peculiarly novelistic can not be converted without

distroying an integral part of each*.
520 Ejlmska enciklopedija 2/2, gl. ur. Ante Peterli¢, Zagreb: JLZ ,Miroslav Krleza“, 1990, 243.
°2! Robert Stam, Film Theory: An Introduction, Malden: Blackwell Publishers, 2000, 84.
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novog talasa pocinju obilovati referencama na pisanje, koje postaje metafora za filmsko
stvaralaStvo. U odnosu na knjizevnost, reditelji novog talasa su, ipak, zadrzali
dvosmislen stav: ona je bila model koji treba imitirati, ali u formi knjizevnih scenarija
ili konvencionalnih adaptacija, nesto Sto treba odbaciti. Adaptacija nije bila nesto Sto
apriori treba odbaciti, jer su se neki od njih i sami odlucivali za filmske adaptacije.
Zahvaljujuéi predstavnicima autorske kritike, danas je moguée govoriti o rediteljskim

remek-djelima koja nadmasuju knjizevne izvore.*?

Da bi uspostavili razliku izmedu razli¢itih oblika adaptacije, sredinom 70-ih,
filmski teoreti¢ari pocinju da predlazu razliCite strategije za klasifikuju adaptacija u
odnosu na vjernost originalu. PokusSaji klasifikacija adaptacija predstavljaju izazov
vjernosti originalu kao kriterijumu ocjene adaptacija. Klasifikacije upucuju na to da
vjerna adaptacija moze biti dobra, ali ne neophodno i bolja od adaptacije, koja na
original gleda samo kao na sirovi materijal ili kao na djelo ¢iji je komentar. Takode, ove

klasifikacije podrazumijevaju da je svaka kriticka ocjena adaptacije, ukoliko se ne

utvrdi i tip adaptacije, pogresna.

Uporiste za klasifikacije adaptacija bila je teorija knjizevnosti, tacnije teorija
prevodenja koju je predloZio DZon Drajden (John Dryden)®?. Naime, Drajden uvodi tri
vrste prevoda: metafrazu, tj. bukvalno prevodenje, gdje se doslovno svaka rije¢ prenosi
iz jednog jezika u drugi; parafrazu, Sto podrazumijeva slobodnije prevodenje, gdje
prevodilac stalno ima u vidu pisca originala da ne bi odlutao, ali piS¢eve rijeci se ne
slijede slijepo koliko smisao koji treba zadrzati i pojacati; i imitaciju, gdje prevodilac
ima slobodu ne samo da izmijeni i rije¢i i smisao nego da ih, kad je potrebno, napusti,
uzimajuc¢i samo opste nagovjestaje iz originala. Prema njegovom misljenju, trebalo bi
izbjegavati i metafrazu i imitaciju, kao dva ekstrema.

Analogija izmedu prevodenja i adaptiranja originala jeste ocigledna. Adaptator

mora biti donekle vjeran originalu, ali i stvoriti novo djelo na svom, filmskom jeziku.

522 Film Adaptation, 7.
2 Dryden John, “On Translation®, in: Theories of Translation: An Anthology of Essays from Dryden to
Derrida, eds. John Biguenet, Rainer Schulte, Chicago: University of Chicago Press, 1992, 17-32.
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Prvi obuhvatniji pokusaj klasifikovanja filmskih adaptacija sproveo je 1975.
godine filmski teoreticar Dzefri Vagner (Geoffrey Wagner). Tri nacina adaptacije,
prema Vagneru®®, jesu: transpozicija, komentar i analogija. Transpozicija je
najvjernija moguca filmska adaptacija originala kojom se roman ,,direktno prenosi na

“% - Adaptacija je u ovom sludaju

ekran, sa minimumom odciglednih intervencija
ilustracija originala, ¢esto sa eksplicitnom referencom na izvor (uvodni kadar ovakvih
adaptacija jeste knjiga koju otvara glumac, a nakon okretanja strane slijedi ozivljavanje
ilustracije, tj. film). Primjeri za transpoziciju su, prema Vagneru, film Orkanski visovi

(Wuthering Heights) i Dzejn Ejr (Jane Eyre) °%.

Komentar, koji Vagner naziva
»ponovnim naglasavanjem* (eng. re-emphasis) ili ,,restrukturom* (eng. re-structure),
podrazumijeva namjernu ili nenamjernu modifikaciju originala, kao u filmu Paklena
pomorandza (A Clockwork Orange). U ovom slucaju, Vagner pojasnjava, ne radi se o
iznevjeravanju originalnog teksta, nego o drugacijoj namjeri reditelja, kao kad izmjene
likova ili scena na filmu sluze da bolje naglase neke vrijednosti originala. Analogija —
najslobodnija vrsta adaptacije kao film Smrt u Veneciji (Death in Venice) — predstavlja
»znacajno udaljenje* da bi se stvorilo drugo umjetnicko djelo, i moze da se odnosi na
krienje originala ili tretiranje originala samo kao inspiracije.”®’ U sluGaju analogije,
adaptacija se odnosi na kompletnu transpoziciju scenarija (ne samo na izmjene scena ili
kraja), tako da se mali dio originala moze prepoznati (radnja se pomjera u drugo vrijeme
ili se mijenja osnovni kontekst). U tom smislu, adaptacija se ne moze ni osuditi zbog
krSenja originala, jer reditelj nije ni pokuSavao (ili je minimalno pokuSavao) da

reprodukuje original, a publika je i ne mora vezivati za original.

Moris BeZza (Morris Beja) istice dva osnovna pristupa adaptaciji: prvi, koji
zahtijeva da se integritet originalnog djela sacuva (original se ne smije mijenjati zato $to
njegovo mjesto mora imati kljuénu poziciju u glavi adaptatora), 1 drugi, koji
podrazumijeva slobodno adaptiranje originalnog djela da bi se u razli¢itom mediju

stvorilo drugacije djelo sa sopstvenim integritetom.528

524 Translation and Adaptation in Theatre and Film, ed. Katja Krebs, New York, Routledge, 2014, 25.

52 bid., “directly given on the screen with a minimum of apparent interference*.

52 |bid., 25. Primjer Orkanskih visova kao transpozicije izgleda nije u skladu sa VVagnerovom definicijom
transpozicije, s obzirom na to da je, kako sam Vagner priznaje, na filmu izostavljena polovina knjige.

%27 |bid., “a fairly considerable departure®.

°28 Morris Beja, Film and Literature: An Introduction, New York: Longman, 1979, 82.
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Majkl Klajn (Michael Klein) i Dzilijan Parker (Gillian Parker) klasifikuju
adaptacije u tri grupe: ,,vjerne — tj. bukvalne prevode teksta u jezik filma*>%, kriticke —
tj. relativno slobodne, koje =zadrzavaju glavnu strukturu narativa ,,znacajno
reinterpretirajuéi ili u nekim slucajevima dekonstruiSuéi tekst,>*° i originalne — one

koje na original gledaju samo kao na sirov materijal i povod za originalno djelo.

Dadli Endrju (Dudley Andrew) razlikuje tri vrste adaptacije®': pozajmljivanje

vvvvv

materijal, ideju ili formu ranijeg, generalno uspjesnog teksta*>*

, poput filmskih
adaptacija Sekspirovih djela. PrestiZ koji donosi knjiga, sluZi da se zadobije publika, a
analiticar se fokusira na to kako se izvori mo¢i originala, tj. njegova opSta mjesta,
koriste u adaptaciji dobijaju¢i status mita, kao S§to je mit o Tristanu i Izoldi. Na
suprotnom kraju od pozajmljivanja jeste wukrstanje (eng. intersecting), kojim se
,jedinstvenost originala ¢uva do te mjere da se namjerno ostavlja neasimiliran u

«533

adaptaciji“>®®, poput Bresonovog filma Dnevnik seoskog svestenika, u kome je reditelj

izbjegao bilo kakvo ,,otvaranje* ili filmsko transponovanje originala. Zadatak analiti¢ara
u ovom sluaju jeste da trazi ,,specificnost originala u okviru specificnosti filma“>**, to
je u skladu sa estetikom modernizma u svim umjetnostima. Naj¢es¢a, i za Endrjua
najdosadnija diskusija o adaptaciji tie se tre¢eg oblika: ,,vjernosti i transformacije*
(eng. fidelity and transformation), koja predstavlja ,.filmsku reprodukciju neéeg
osnovnog iz originalnog teksta“>*. Film se ocjenjuje u odnosu na originalan tekst, a
publika stalno uporeduje original 1 njegovu filmsku verziju. Vjernost ,,pismu®, sa
filmske tacke gledista, jeste lak3a, jer se radi o prenoSenju likova, njihovih medusobnih
odnosa, geografskih, socijalnih 1 kulturnih informacija koji ¢ine kontekst i narativnih

aspekata koji odreduju naratorovu tacku glediSta. Da bi postigao vjernost ,,duhu®,

filmski stvaralac mora da reprodukuje atmosferu originala, tj. ton, vrijednosti, slike,

529 Michael Klein, Gillian Parker, The English Novel and the Movies, New York: Ungar, 1981,9, “faithful,
that is literal translations of the text into the language of the film*.

> |pid., 10, “significantly reinterpreting or, in some cases, deconstructing the source text*.

>*! Dudley Andrew, Concepts in Film Theory, Oxford: Oxford University Press, 1984, 96-104.

532 1bid., 98, “employs, more or less extensively, the material, idea, or form, of an earlier, generally
successful text™.

53 Ibid., 99, “the uniqueness of the original text is preserved to such an extent that it is intentionally left
unassimilated in adaptation®.

>4 Ibid., 100, “specificity of the original within the specificity of the film*.

>% |bid., “the reproduction in cinema of something essential about an original text.
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ritam, $to je mnogo zahtjevnije, jer je potrebno naci stilske ekvivalente za nesto $to je
neopipljivo.>®
Iako korisne, ove kategorizacije su ipak generalizacije u koje se pojedinacne

adaptacije ne mogu uklopiti.

Od 60-ih, studije adaptacije se, prema rije¢ima Dzejmsa Neramora (James
Naremore), razvijaju pod uticajem strukturalisticke 1 poststrukturalisticke poetike
Rolana Barta, naratologije Zerara Zeneta i neoformalizma®’. Pristupi adaptaciji svode
se na dva pravca: prvi, koji predstavlja Blustoun, i drugi, koji predstavljaju pobornici
teorije autorstva. Blustounov pristup, kako tvrdi Neramor, zasniva se na metafori
prevoda, tj. prenosenja kodova, izmedu lingvistickog i auditivno-vizuelnog sistema
znakova, Sto zna¢i da se princip vjernosti koristi da bi se na primjeru adaptacije
posmatrale sli¢nosti izmedu medija, tj. njihove formalne moguénosti. Pristup autora
oslanja se na metaforu izvodenja (izvodenje se ne odnosi na pozorisSnu/filmsku
predstavu ve¢ se posmatra metaforicno) i naglasava razlike izmedu knjizevnosti i filma

kroz individualne stilove, a ne formalne sisteme.>®

Prva grupa izucavaoca tezi da istie vrijednost knjizevnog kanona i da
esencijalizuje prirodu filma. U tu kategoriju spada knjiga Simora Cetmena (Seymour
Chatman) Sta romani mogu a filmovi ne (i obratno) (What Novels Can Do That Films
Can't (and Vice Versa)), u kojoj je opisan nacin na koji se opis i tacka glediSta
predocavaju u realistickim romanima 1 u narativnom filmu 1 daju generalizacije o prirodi

filma.>**Druga knjiga u ovoj grupi jeste Romani na filmu (Novels To Film), &iji je autor

Brajan Makfarlan (Brian McFarlane)>*°

, Jo§ jedan zagovornik naratoloSkog pristupa.
Simor Cetmen isti¢e da se naratologija razvila u periodu procvata lingvistike i
teorije filma, koje su pretrpjele veliki uticaj semiotike, nauke o znacenju svih, a ne samo

jezi¢kih sistema. Cetmen se oslanja na ,,otkriée naratologije da je narativ ,,duboka

>3 Ibid.

537 Film Adaptation, 7.

>3 |bid., 8.

>3 Ibid.

>0 Brian McFarlane, Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation, Oxford: Clarendon
Press, 1996.
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«*4L tj. da je narativ jedna tekstualna organizacija

stuktura nezavisna od svog medija
koja se realizuje kroz pisanu rije¢ u romanu, izgovorenu rije¢ uz pratnju pokreta glumca
i sl. u filmu i predstavi, u crtezima, plesu itd. Najvaznija osobina narativa, prema
Cetmenu, jeste njegova ,,dvostruka vremenska struktura® (eng. double time structuring),
jer svaki narativ kombinuje vrijeme dogadaja fabule (,,vrijeme price”) 1 vrijeme

> Ova dva poretka su nezavisna,

prezentovanja dogadaja u tekstu (,,vrijeme diskursa®).
pa se bilo koji narativ moze realizovati kroz bilo koji medij koji moze da komunicira sa
dvama navedenim vremenskim porecima. Dakle, osobina svih narativnih tekstova jeste
prevodivost narativa iz jednog medija u drugi. >+

Analiziraju¢i filmske adaptacije romana, Cetmen je uo¢io nedvosmislene razlike
u formi, sadrzaju i uticaju romana i filma. Predmet njegove paznje jesu opis i tacka
gledista.

Kod romana, u opisu, isti¢e Cetmen, vrijeme trajanja prie, tj. tok dogadaja, jeste
prekinut 1 ,,zamrznut®, iako nase vrijeme ¢itanja traje.544 Za razliku od romana, filmski
narativ nudi obilje detalja, ali nam ne daje dovoljno vremena da se na njih fokusiramo,
jer je pritisak narativne komponente, tj. dogadaja (5ta ¢e se dalje desiti?), previse jak.>*
U romanu je dominantan asertivni nacin (kaze se da neSto jeste nesto), a u filmskom
narativu predstavljacki (film nam ne kaZze da nesSto jeste nego nam pokazuje, iako kroz
voice-over imamo asertivni na¢in koji bi bio knjizevna asertivnost prenesena na film).
Kamera, dakle, ne opisuje, nego predstavlja.>*® lako krupni kadar i total prikazuju
detalje, oni nemaju estetsku svrhu nego hermeneuticku, tj. sluZze da otkriju zaplet,
kreiraju tenziju i neizvjesnost, pa je za gledaoca tada jedino vazno pitanje: Sta ¢e se
dalje desiti?®*’ Cetmen zakljuduje da kamera ne moZe prenijeti ton naratora, niti
verbalnu dvosmislenost romana.>*®

Kada govori o tacki gledista, Cetmen isti¢e da romanopisac na raspolaganju ima
veci dijapazon 1 fleksibilnost od kamere (narator nam moze dozvoliti da virimo preko

necijeg ramena, moZe nam predstaviti nesSto iz generalne perspektive, 1 komentarisati o

1 Seymour Chatman, “What Novels Can Do That Films Can't (And Vice Versa)“, in: Film Theory and
Criticism, 403.

%2 |bid., 404.

53 Ibid.

54 Ibid., 405.

55 |bid., 407.

56 |bid., 408.

7 1bid., 408-409.

8 |bid., 411.
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svim perspektivama objekta i pokazati kako stvari izgledaju unutra).>*® Za razliku od
romana, vizuelna tacka glediSta uvijek je fiksna, jer kamera mora biti postavljena
negdje.550 Ipak, i vizija naratora romana moze se prenijeti na film zahvaljuju¢i umijecu
reditelja. Tako, reditel] moze koristiti upravo ogranicenje filmske kamere, tj. njenu
nevinog zavodenja na filmu se mogu docarati prikazom djevojke iz perspektiva vise
likova). Pritom, filmska kamera ne mora da se identifikuje sa taCkom glediSta naratora

romana, ve¢ prenosi tacke gledista razlicitih likova, praveci jasnu razliku izmedu nj ih.>*

lako u Uvodu u strukturalnu analizu pripovjednih tekstova Rolan Bart™? ne
govori o filmu, Makfarlan koristi njegovu kategorizaciju funkcija na distribucijske i
integracijske. Bart razlikuje tri nivoa u pripovjednom djelu: nivo funkcija, nivo radnje i
nivo pripovijedanja.>®® Polaze¢i od toga da se pripovjedni tekst sastoji samo od funkcija,
jer ,,na razli¢itim stupnjevima sve u pripovjednom tekstu nesto zna&i“>>*, Bart razlikuje
dvije velike grupe jedinica, tj. dva nivoa funkcija: distribucijski i integracijski.>> U prvu
grupu spadaju ,,funkcije u pravom smislu®, koje se odnose na radnje i dogadaje, na
dovrSen i dosljedan ¢in, jedinice koje su u odnosu su sa jedinicama istog nivoa, a u
drugu — ,,indicije*, kao §to su one vezane za karakter, identitet, atmosferu i sl., ¢iji

smisao zahtijeva prelazak na drugi nivo.>*®

,Funkcije u pravom smislu®, Bart dalje dijeli
na osnovne (jezgra), momente rizika u tekstu, tj.radnje koje otvaraju alternativu vaznu
za nastavak price, i na katalizatore, manje radnje koje popunjavaju pripovjedni prostor
koji dijeli jezgra, manje funkcionalni, ali takode vazni u ,,ekonomiji poruke®. Unutar
indicija Bart razlikuje indicije u pravom smislu, koje se odnose na karakter, atmosferu,
osjecaj, filizofiju i sl., i obavijesti, tj. informanti, koje sluZze smjestanju u vrijeme i

prostor, tj. ,,da se fikcija utisne u stvarnost”, poput informacija o imenu, godistu,

> Ipid.

>0 Ipid.

*! Ibid., 412-418.

%2 Roland Barthes, ,,Uvod u strukturalnu analizu pripovjednih tekstova“, u: Savremena teorija
pripovijedanja, priredio Vladimir Biti, Zagreb: Globus, Nakladni zavod, 1992, 47-78.

> Ibid., 53.

*** Ibid., 54.

> hid., 56.

> |bid.
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profesiji, fizickom okruzenju i sl. Prve su zasnovane na odgonetanju karaktera,
atmosfere i sl., a druge su datosti.>*
Polaze¢i od razlike izmedu narativa (,,niza dogadaja poredanih sekvencijalno i

konsekvencijalno***®

) 1 naracije (nacina prezentacije dogadaja), Makfarlan dolazi do
pojma ,transfer”, koji predstavlja proces kojim se neki narativni elementi romana
pokazuju kao lako prenosivi na film, i pojma ,adaptacije u pravom smislu®, kojim
oznacava proces kojim ostali elementi romana traze ekvivalente u filmskom mediju.559
Prenosivi elementi romana jesu oni koji nisu vezani ni za jedan semioticki sistem i ¢ine

00 i, cijelog

narativ, za razliku od naracije ili izrazavanja (eng. enunciation)
ekspresivnog aparata koji upravlja prezentacijom i recepcijom narativa, [u koje spadaju]
oni elementi koji podrazumijevaju komplikovane procese adaptacije jer su njihovi efekti

561 oy ees .
“*"%. Najvazniji transfer iz

usko vezani za semioticki sistem u kojem se manifestuju
romana u film je lociranje u domenu funkcija. Funkcije, tj. jezgra, i katalizatori ne
zavise od jezika, odnose se na radnje i dogadaje, tj. na aspekte sadrzaja koji se mogu
prikazati verbalno i audio-vizuelno, pa se direktno prenose u drugi medij. Ukoliko se
izbriSe ili izmijeni neka osnovna funkcija, tj. jezgro, npr. tuzan kraj na filmu zamijeni
sre¢nim, dolazi do razocaranja filmskom verzijom, pa se filmskom stvaraocu koji drzi
do vjerne filmske adaptacije savjetuje da ocuva osnovne funkcije. Kod indicija, jedino
su informanti podlozni transferu u drugi medij, za razliku od indicija u pravom smislu,
koje zahtijevaju adaptaciju.>®®

U cilju boljeg definisanja transfera, Makfarlan predlaze razlicite strategijeSGS.
Prva strategija je razlikovanje fabule, tj. niza dogadaja, od siZea, tj. posebnog na¢ina na

«*%4 (roman i film mogu imati istu

koji je prica ispricana, tj. ,kreativno deformisana
priCu, ali razliite strategije zapleta). Druga strategija je razlikovanje distribucijskih i
integracijskih funkcija. Prvi nivo vjernosti ovom strategijom odreduje se nivoom do

kojeg je filmski stvaralac uspio da prenese jezgra narativa. TreCa strategija je

*7 Ipid., 56-58.

:z B. McFarlane, Novels To Film, 19, “a series of events sequentially and consequentially arranged®.
Ibid., 13.

%0 bid., 20. Termin izrazavanje je, prema Makfarlanu, adekvatniji jer se ne veZe za lice i vrijeme kao

termin naracija.

%1 |hid., 20-21, “the whole expressive apparatus that governs the presentation and reception of the

narrative... those which involve intricate processes of adaptation because their effects are closely tied to

the semiotic system in which they are manifested®.

*2 Ipid., 13-14.

*% Ipid., 23-25.

%4 Ibid., 23, “creatively deformed*.
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identifikovanje karakternih funkcija 1 polja radnje (iz originala se izoluju glavne
karakterne funkcije rasporedene u sedam sfera radnji nazvanih po agentima (eng.
performers), npr. ,,nitkov*, ,,pomagac¢® i sl., pa se utvrduje do koje mjere su ovi zadrzani
u filmskoj verziji). Cetvrta strategija je identifikacija mitskih i psiholoskih obrazaca
(mitski elementi romana prenosivi su jer su nezavisni od vrste manifestacije).

Makfarlan naglasava da filmski stvaralac moze zadrzati sve osnovne funkcije, a
proizvesti potpuno razliite reakcije u odnosu na knjizevno djelo. Razlika u reakciji
zavisi od toga koliko je reditelj uspio da stvori sopstveno djelo u oblastima u kojima
transfer nije mogu¢, tj. na polju indicija. U tom smislu, Makfarlan isti¢e razlike u
sistemima izraZavanja (eng. enunciatory modes) filma i knjizevnosti,”® i to: 1) razlike u
znakovnim sistemima: s obzirom na to da se roman zasniva na verbalnom sistemu, a
film na verbalnim, auditivnim 1 vizuelnim oznacavaocima, Makfarlan zakljucuje da
,verbalni znak sa niskom slikovnoSéu i visokom simbolicnom funkcijom djeluje
konceptualno, dok filmski znak sa svojom visokom slikovno$éu i nesigurnom

«*% pa se u analizi

simbolickom funkcijom djeluje direktno, spontano, perceptivno
adaptacije mozemo fokusirati na to ,,do koje mjere je reditelj u svom predstavljanju
glavnih verbalnih znakova pokupio vizuelne nagovjestaje iz romana i kako vizuelno
predstavljanje uti¢e na ¢itanje filmskog teksta“>®’; 2) razlikovanje linearnosti romana i
prostornosti filma (kadar nudi kompleksniju informaciju od rije¢i, zahvaljujuéi prostoru,
1 on nije zasebna jedinica poput rijeci; reditelj ne moZe kontrolisati sve informacije koje
dobijamo od mizanscena); 3) razlikovanje kodova (verbalni jezik, za razliku od
filmskog, ima svoj vokabular 1 sintaksu, a u ,,Citanju‘ filma, osim filmskih kodova, treba
razlikovati jezicke, vizuelne, nelingvisticke zvukovne 1 kulturne kodove); 1 4)
razlikovanje ispriCanih i predstavljenih pri¢a (simbolicki jezik nasuprot interakciji
kodova; razlike u predstavljanju vremena, linearnosti nasuprot fiziCkom prisustvu,

metajezik romana naspram filmskom mizanscenu).>®®

*% Ipid., 26-30.

%% Ibid., 26-27, “the verbal sign, with its low iconicity and high symbolic function, works conceptually,
whereas the cinematic sign, with its high iconicity and uncertain symbolic function, works directly,
sensuously, perceptually*.

%7 Ibid., 27, “to what extent the film-maker has picked up visual suggestions from the novel in his
representation of key verbal signs-and how the visual representation affects one's 'reading’ of the film

text®.
%8 |pid., 29.
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Makfarlan smatra da je lako izdvojiti i izbrojati koje su osnovne funkcije
prenesene iz potpuno verbalnog sistema u sistem audio-vizuelnih pokretnih slika, ali je,
iako tesko, zanimljivije shvatiti kako se odvija adaptacija u pravom smislu, tj. kako nam
tri velike klase filmske naracije — mizanscen, montaza i muzika — predocavaju narativne
dogadaje. Ove kategorije pomazu nam da shvatimo kako film kreira znacenje u
oblastima koje vertikalno prozimaju tekst, za razliku od horizontalnog uzro¢no

povezanog lanca dogadaj a.”%

Iz gore navedenog pregleda, ocigledno je da studijama adaptacije dominira
pitanje ,,vjernosti“ originalu. Stav o superiornosti knjizevnog nad filmskim djelom
proizilazi iz ideje da je knjizevno djelo nastalo prije ekranizacije, ali 1 iz veceg ugleda
koje knjizevnost uZiva u odnosu na film. Osim toga, ,kritika vjernosti“ (eng. fidelity
criticism) polazi od ideje da knjizevni tekst ima jedno znacenje koje filmski stvaralac
usvaja ili koje ,,iznevjerava“.Takode smo vidjeli da teoreticari prave razliku izmedu
vjernosti pismu i vjernosti duhu. Prvi tip ,,vjernosti podrazumijeva postojanje nekog
»prenosivog® semanti¢kog jezgra, a drugi, tezi, odnosi se na ,,ton* ili ,,atmosferu koju
reditelj treba da ,,uhvati“ i za koju treba da nade filmski ekvivalent. Rediteljevo
tumacenje originala rijetko se kad poklapa sa tumacenjem citaoca/gledaoca, a iako se
osnovna pri¢a moze prenijeti u drugi medij — buduci da knjizevnost pociva na jeziku, a
film na predstavljanju i glumi — pravog ekvivalenta ne moze biti. Zato je kritika

vjernosti od samog pocetka bila upitna.

%9 Brian McFarlane, “It Wasn't Like That in The Book®, in: The Literature Film Reader: Issues of
Adaptation, eds. James M. Welsh, Peter Lev, Plymouth: The Scarecrow Press, 2007, 7.
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3. Teorija adaptacije: novija strujanja

Reforme u studijama adaptacije javljaju se pocetkom XXI vijeka, nakon S§to se
filmske studije izdvajaju kao zasebna akademska disciplina, a u isto vrijeme kad i
teoriju knjizevnosti preplavljuju poststrukturalisticka strujanja (dekonstrukcija,
feminizam, kulturoloske/ideoloske studije 1 postmodernizam) 1 preispitivanja

tradicionalnog formalizma, humanizma i istorizma.>”

Nove tendencije u studijama adaptacije sumirane su u Casopisu za knjizevnost i
film (Literature Film Quarterly), koji, umjesto vjernosti §to je bio glavni cilj studija

adaptacije 70-ih, isti¢e tendencije u novoj eri da se:

istrazivanja beskrajne intertekstualnosti favorizuju isto koliko i nalaZzenje
direktnih veza izmedu dva teksta; lociranje specificnih tekstova i adaptacija u
odgovarajuci kulturni kontekst prevladava nad argumentima za 'bezvremenost'
teksta (verbalnog ili vizuelnog), pozitivisticki argumenti vezani za sustinske
kvalitete teksta zamjenjuju se naglasavanjem pitanja zasto, kako i u koju svrhu se
neki tekst adaptira, cini novim ili ponovo stvara; esencijalisticki argumenti o
prirvodi knjizevnog nasuprot filmskom pripovjedanju ili taksonomijski pristupi
uglavnom su zamijenjeni obuhvatnijim razumijevanjem razlicitih medija koji se
Ukrstaju, rasvietliavaju jedan drugoga i, ponekad, sukobljavaju. Stavise, dugo
¢uvano prvenstvo izvornog knjizevnog djela nad filmskim (re)kreacijama se
konstantno dovodi u pitanje. Zebnju o ocuvanju zamijenio je istrazivacki duh.”™

Robert Stem pripisuje reforme teorijama druge polovine XX vijeka, prije svega,

572

strukturalistima i poststrukturalistima.”** Ukidanju hijerarhijskog odnosa knjizevnosti i

filma i vjernosti izvornom tekstu, kao osnovnom Kkriterijumu u ocjeni adaptacija, te

0D, L. Kranz, op. cit.,77.

1 |bid., 84, “explorations of wide-ranging intertextuality are favoured as much as finding direct
correlations between pairs of texts; locating specific texts and adaptations of them within their own
cultural moment takes precedence over arguments for the 'timelessness' of texts (whether verbal or
visual); positivist arguments concerned with the essentialist qualities of any text have been challenged by
a greater emphasis on why, how, and to what precise effect particular texts are adapted, made new, or
remade; and essentialist arguments about the nature of literary versus cinematic storytelling or
taxonomical approaches have been mostly displaced by more expansive understandings of different
media as they intersect, inter-illuminate each other, and, sometimes, collide. Furthermore, the long-
standing primacy of original literary texts over cinematic (re)creations has been consistently called into
question. Anxiety about preservation is undone by the spirit of exploration.*

>’ Literature and Film, 8.
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shvatanju adaptacije kao kritickog ¢ina, doprinijeli su strukturalistiCka semiotika, koja
tretira sve ,,0znaCavajuce prakse kao zajedniCke znakovne sisteme koji proizvode

'tekstove>’®,  teorija intertekstualnosti  Julije Kristeve i Zenetova teorije

«574

»transtekstualnosti, koje isticu ,,beskona¢nu permutaciju tekstualnosti i Bartovo

izjednaCavanje knjizevnosti i knjizevne kritike. Takode, Deridina teorija dekonstrukcije,
tj. zamjena krutih binarizama idejom ,,uzajamne invaginacije/uzajamnog uvladenja“>’, i
razbijanje hijerarhije izmedu originala i kopije shvatanjem po kojem ,,prestiz originala

kreiraju kopije, bez kojih ideja originalnosti nema smisla“®’®

— pomaze nam da shvatimo
da filmska adaptacija kao ,.kopija“ nije niposto inferiornija u odnosu na knjizevni
»original“, da je ,,original® uvijek ,,kopija“ necega drugog, kao i da film kao ,,kopija“
moze posluziti kao ,,original* za sljedece ,,kopije*. Poststrukturalisti¢ko preispitivanje
ideje o jedinstvenom subjektu (kao Lakanova ideja o0 nekonzistentnosti psihe i
Bahtinovo problematizovanje autora i karaktera kao stabilnih entiteta) narusava ideju o
autoru kao ishodiStu umjetnosti i obesmisljava ideju da adaptacija moze prenijeti
namjeru autora. Koncept da se na autora gleda kao na orkestratora i Fukoovo
degradiranje autora u korist anonimnosti diskursa, doprinose novom pristupu umjetnosti
po kome se degradira umjetnicka originalnost. U skladu sa novim ubjedenjima da
originalnost ne postoji, adaptacija postaje ,orkestracija diskursa, talenata i traka,

«*" 3 ideja 0 tome

,hibridna® konstrukcija raznovrsnih medija, diskursa i kolaboracija
da adaptacija izdaje ,,originalnost* postaje obesmisljena.
Drugadijem konceptu adaptacije doprinijele su 1 kulturoloske studije 1
naratologija.>’® Interdisciplinarni pristup kulturnih studija okrenut je istraZivanju odnosa
izmedu susjednih medija u kome adaptacija ima jednak status kao 1 drugi kulturni
proizvodi, tj. tekst u okviru ,sveobuhvatnog tekstualizovanog svijeta slika i
simulacija“,579 koji ¢ini dio ,Sirokog diskurzivnog kontinuuma“.%®® Isto tako,
naratologija je doprinijela izjednacavanju adaptacije sa ostalim naratoloSkim medijima

jer polazi od stanoviSta da narativna jezgra nisu vezana samo za knjizevni medij, ve¢ da

%

573 1bid., “treated all signifying practices as shared sign systems productive of 'texts'.
574 |bid., “endless permutation of textualities«.

°’° |bid., “mutual invagination.

%’ |bid., 8, “the prestige of the original is created by the copies.

5" Ibid., 9, “an orchestration of discourses, talents, and tracks, a 'hybrid' construction mingling different
media and discourses and collaborations*.

°"® |bid., 9-10.

* Ihid., 10, “a comprehensively textualized world of images and simulations*.

%80 |bid., “broad discursive continuum¢.
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......

,dogadaj &ije se neodredenosti upotpunjuju procesom ¢itanja i gledanja“,>® te da ne

postoji neko ,,semanticko jezgro“582 knjizevnog djela koje adaptacijom treba da se
prenese, teorija recepcije doprinosi shvatanju da adaptacije popunjavaju praznine

. ey e e 583
originala, isticu¢i njihova ,,strukturna odsustva*

, naroCito kod onih djela kod kojih
protok vremena uti¢e na to da Citaoci preispituju svoje 0snovne stavove. Stem pominje i
znacCaj filozofa u reformi studija adaptacije, poput Deleza (Deleuze), koji istice da je
film podjednako filozofski kao i knjizevnost, samo S§to to postize audio-vizuelnim

sredstvima, ,,blokovima pokreta i trajanja“>®

. Delez uocava i vezu izmedu istorije
filozofije i istorije filma, a o adaptacijama govori ne kao o kopijama, nego kao o
,transformacionoj energiji“*®. U svjetlu performativne teorije i adaptacija i knjizevno
djelo postaju izvodenja, samo §to je adaptacija vizuelni, verbalni i auditivni performans,
a knjizevnost samo verbalni.®®® Kao $to knjiZevnost ne imitira neku postojeéu, veé
stvara novu sliku, tako i filmska adaptacija stvara novu, audio-vizuelno-verbalnu sliku
zasnovanu na knjizevnom djelu.

Na kraju, Stem naglasava 1 da su multikulturalizam, postkolonijalizam,
normativna teorije rase, kvir teorija i feministi¢ka teorija znatno izmijenili shvatanje
adaptacije drugacijim videnjem knjizevnog kanona, ukljucivanjem pisaca koji su
predstavljali manjinu, pisaca postkolonijalnog perioda i onih drugacijeg seksualnog
opredjeljenja, drugacijim pogledom na istoriju knjizevnosti, izjednacavanjem usmene
knjizevnosti sa ostalim oblicima, Citanjem knjiZzevnih 1 filmskih djela koja isti¢u
multikulturalnu i rasnu dimenziju i isticanjem adaptacija koje uzimaju u obzir
multikulturalnost.®®’

Jedan od prvih pristupa reformi studija adaptacije jeste interdisciplinarni pristup
kulturnih studija. Dadli Endrju zalaZe se za to da adaptacije postanu viSe socioloske i

588 <589

istorijske>”, a iako smatran ,,najuzom i najgrani¢nijom oblas¢u filmske teorije

%81 Ibid., “an event, whose determinancies are completed and actualized in the process of reading (or
spectating)‘.

552 |bid., 10, “semantic core*.

%83 |bid., “structural absences*.

*% Ipid.

*% Ipid.

*% Ipid., 10-11.

*7 Ipid., 11.

%% Dudley Andrew, Concepts in Film Theory, Oxford: Oxford University Press, 1984, 104.

*8 |bid., “the most narrow and provincial area of film theory*, 96.
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diskurs o adaptaciji moze da bude i njena najsira oblast™®, jer je izrazito obiljezje ne
samo filmske adaptacije nego i bilo kog reprezentacijskog filma — ,,spajanje filmskog
znakovnog sistema sa prethodnim dostignu¢em u nekom drugom sistemu*.>®* Proces
adaptacije Endrju dovodi u vezu sa teorijom interpretacije, jer adaptacija podrazumijeva
usvajanje znacenja nekog prethodnog teksta: ona aktivira mehanizme oznacavaoca
samo kao reakciju na generalno razumijevanje oznaCenog. Tako, svaki je film
adaptacija, tj. filmsko oznaCavanje zato Sto ne odgovara direktno na stvarnost, vec
adaptira postojecu koncepciju stvarnosti (svi reprezentacijski filmovi jesu tumacenja
nekog dogadaja, situacije, osobe). Sam termin reprezentacija podrazumijeva postojanje
modela, a adaptacija u uzem smislu ograniava reprezentaciju insistiranjem na
kulturnom statusu modela, odnosno na njegovom postojanju u obliku teksta, i odnosi se
na filmove koji istiCu odnos filmskog teksta i originalnog teksta koji treba
rekonstruisati.>*

Originalno djelo predstavlja umjetnicki znak sa datim oblikom i vrijednoséu, a
novo umjetnicko djelo, tj. adaptacija, ukljucice taj originalan znak kao oznaceno (eng.
signified), u kom slucaju govorimo o vjernoj adaptaciji, ili kao referent (eng. referent),
kada je filmska adaptacija samo inspirisana originalom.>*®

Od tri, ve¢ navedene, vrste adaptacije (pozajmljivanje, ukrstanje i vjernost i
transformacija), ova posljednja, koja se zasniva na diskusiji o vjernosti originalu i
poredenju filma sa knjizevnim ostvarenjem, zasnovana je, kako tvrdi Endrju, na
besmislenim argumentima o razlikama izmedu medija i pitanju da li film uopSte moze
,uhvatiti duh knjizevnog originala. Umjesto toga, Endrju predlaze da adaptaciju
tretiramo kao ,,kompleksnu razmjenu era, stilova, nacija i tema [...], jer je adaptacija [...]
dio univerzalne situacije filmske prakse i zavisi od estetskog sistema filma u odredenoj

eri 1 od kulturnih potreba i pritisaka te ere. %

Dakle, za Endrjua su studije adaptacije neodvojive od izucavanja filma kao

cjeline. Studije moraju naéi uporiste u sociologiji i pitanjima kako adaptacija sluzi filmu

>0 Ipid., 96.

%9 |bid., “the matching of the cinematic sign system to prior achievement in some other system*.

*2 [pid., 97.

>3 Ipid., 96.

% Ibid., 106, “the complex interchange between eras, styles, nations, and subjects [...] for adaptation [...]
partakes of the universal situation of film practice, dependent as it is, on the aesthetic system of the
cinema in a particular era and on that era's cultural needs and pressures®.
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i koji su to uslovi §to u filmskom stilu i kulturi zahtijevaju upotrebu knjizevnih
prototipova, jer oni govore mnogo o ulozi filma u razli¢itim istorijskim periodima.’*
Da bi ilustrovao slozenu dinamiku razmjene izmedu filma i knjizevnosti, Endrju navodi
naturalisticki roman, koji je podstakao filmske stvaraoce na traganje za naturalistickim
temama, a ovi su, opet, uticali na americke romanopisce, da bi se njihov stil vratio u
Evropu i ogledao kroz filmski stil Viskontija. Na kraju, Endrju zakljucuje da adaptaciju
,he treba koristiti da se biju bitke oko sustine medija ili Cistote pojedinacnih
umjetnickih djela, [ve¢] da se shvati svijet iz kojeg dolazi i onaj ka kome je

. 596
usmjeren‘’.

Posto adaptacije zauzimaju aktivan stav prema originalu i ukljucuju ga u dijalog,
za Roberta Stema je proces adaptacije izjednacen sa ,.intertekstualnim dijalogizmom®,

“597’ au

koncept koji podrazumijeva da ,,svaki tekst formira presjek tesktualnih povrsina
Sirem smislu odnosi se na ,,beskona¢ne moguénosti koje stvaraju sve diskurzivne prakse
kulture, cjelokupnu matricu komunikativnih izjava u kojoj je umjetnicki tekst situiran, a
koje do teksta dolaze ne samo kroz prepoznatljive uticaje ve¢ i kroz suptilne procese
diseminacije*.>®

Stem napada moralisticki jezik dosadasnjih izucavaoca filmske adaptacije
(,,iznevjeravanje®, ,,izdaja“, ,,deformacija®, , krSenje®, , bastardizacija“, ,,vulgarizacija® i

«>%9) koji implicira nepravdu filma prema knjizevnosti.®®® Ovakav diskurs

»skrnavljenje
o adaptaciji podrazumijeva superiornost knjiZevnosti u odnosu na film i istice ono §to se
adaptacijom gubi, umjesto da se istakne ono $to se njom dobija, kao u slucaju sjajnih
Hickokovih adaptacija.

Inferioran status filma u odnosu na knjizevnost Stem objaSnjava sljedec¢im

predrasudama: 1) ,,apriori valorizacijom istorijske anteriornosti 1 superiornosti“601, tj.

*5 Ibid., 104.

5% Ibid., 106, “not to fight battles over the essence of the media or the involiability of the individual art
works [...] to understand the world from whicch it comes and the one toward which it points®.

%7 Robert Stam, “Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation®, in: Film Adaptation, 65, “an
intersection of textual surfaces®.

%% |bid., “open-ended possibilities generated by all the discursive practices of a culture, the entire matrix
of communicative utterances within which the artistic text is situated, which reach the text not only
through recognizable influences, but also through a subtle process of dissemination®.

% Literature and Film, 3, “infidelity”, “betrayal®, “deformation®, “violation®, “bastardization®,
“vulgarization®, “desecration®.

%0 |pid.

% Ipid., 5.
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shvatanjem da su starije umjetnosti bolje od mladih, §to znac¢i da knjizevnost ima
dvostruku superiornost u odnosu na film, s obzirom na opsti istorijski prioritet
knjizevnosti u odnosu na film i specificni prioritet romana u odnosu na adaptacije; 2)
rivalitetom izmedu filma i knjizevnosti, tj. slike 1 rijeci, pri ¢emu rijeci gube snagu pred
novom ,,vizuelnom kulturom®; 3) ikonofobijom, tj. nipodastavanjem vizuelnog, §to
potic¢e jos od platonskog i neoplatonskog degradiranja svijeta fenomena, pri cemu se
misli na pobjedu pojavnog nad razumom, a ,,na film gleda kao na pobjedu filmski
ikoni¢nog znaka nad logosom simbolicke pisane rije¢i“®®%; 4) logofilijom, tj. isticanjem
superiornosti  verbalnog; 5) antikorporealno$¢u, tj. suprotstavljanjem filmskoj
materijalnosti naspram knjizevnoj transsenzualnosti; 6) ubjedenjem da je film lako
snimiti 1 da njegova recepcija podrazumijeva zadovoljstvo koje ignoriSe razliCite talente
i napor usmjeren ka produkciji filma kao i perceptivni i konceptualni napor pri njegovoj
recepciji; 7) klasnom predrasudom koja podrazumijeva da su adaptacije uproséene
forme originala namijenjene neobrazovanoj, masovnoj publici; i 8) misljenjem da su
adaptacije paraziti koji kradu vitalnost od knjizevnih izvora.

Prema Stemu, vjernost kao kriterijum u ocjeni adaptacija treba odbaciti iako
diskurs o vjernosti postavlja vazna pitanja o filmskom rekreiranju narativnih, tematskih i

estetskih elemenata originala.®®

Osjecaj da nas je film iznevjerio proizilazi iz ¢injenice
da se naSa fantazija, tj. ,,zamiSljeni mizanscen* koji stvaramo dok ¢itamo knjizevno
djelo, ne podudara sa filmskom verzijom. Stem postavlja interesantno pitanje kojem se
malo poklanjala paznja: ukoliko gledanje filma prethodi ¢italackom iskustvu, da li tada
kao gledaoci projektujemo svoju viziju na knjigu i da li je tada knjiga kao pravi original
izdaja filma, koji je u nasem iskustvu original‘?604

Stem pobija esencijalisticke argumente na kojem pociva diskurs o vjernosti. On

“6% originala koje adaptacija treba da

negira postojanje nekog ,,prenosivog jezgra
prenese, a ono S§to se naziva ,,duhom* djela samo je konsenzus kriti€ara o znacenju
djela.®® On pobija postulate teorije vjernosti koji se baziraju na nalaZenju filmskih
ekvivalenata za knjizevni stil 1 tehnike. lako film moZe da reprodukuje istu pricu,

pravog ekvivalenta, tvrdi Stem, ne moze biti jer se knjiZevnost bazira na jeziku, a ne na

%2 |bid., 4.

%3 |bid., 14.

4 bid.

%03 |bid., 15, “transferrable core.
%% |hid.
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predstavljanju i glumi, pa ¢e rezultirajuci tekstovi u njihovoj ,,gusto oznacavajucoj
materijalnosti biti nemjerljivi“®®’. Stem smatra da treba odbaciti i argumente koji se
zasnivaju na vjernosti osnovnim osobinama medija izraZavanja, stav koji podrazumijeva
da se film kategoriSe kao iskljucivo vizuelni medij, u kome je verbalno potisnuto u
drugi plan. Verbalna dimenzija na filmu ne smije se nipodastavati zato $to se ona
kontekstualizuje vizuelno-auditivnim elementima (mizanscenom, glumom, muzikom,
bukom i sl.), a film se pokazao podesnim i za prikazivanje situacija gdje se verbalno
granici sa neverbalnim ili ¢ak za unutrasnji govor i tok svijesti (fragmentarnim voice-
over komentarima). Za razliku od knjizevnosti, film moze da uhvati simultanost
trenutka, da mijesa razli¢ita vremena i predstavi trope, snove, kao i kontradiktornosti
izmedu muzike i slike.?®® Film, zakljucuje Stem, raspolaze mnogo bogatijim sredstvima
izrazavanja nego knjiZzevnost 1, kao sinesteticka (podsti¢e razli¢ita cula) i sinteticka
umjetnost (spoj razli¢itih umjetnosti), umjesto osiromasenja, donosi ,,umnozavanje
registara®, umnoZavanje vremena i prostora, i obogaéivanje likova.®”® Diskurs o
vjernosti ne odgovara na pitanje u odnosu na S$ta treba biti vjeran: zapletu, fizickom
izgledu lika, pis¢evoj namjeri i sl. U slucaju vjernosti zapletu, film bi predugo trajao,

namjeru pisca bilo bi tesko odrediti, pogotovo kad je pisac autor knjizevnog djela i

%7 Ihid., 19, “in their densely signifying materiality will be in many ways incomensurable*.

898 1hid., 20.

609 Uprkos uobiéajenoj tvrdnji da film ima samo sada$nje vrijeme jer se sve odvija sada, pred nasim

o¢ima, Stem tvrdi da, pored jezickog kapaciteta koji omogucéava filmu da oznaci sva stanja, vidove i
vremena, film ima mnostvo neverbalnih sredstava da oznaéi protok vremena, npr. okretanjem stranica
kalendara, naslovom, flesbekovima, pretapanjem®® (eng. lap dissolve), promjenom svijetla, boje,
naporednim postavljanjem zamisljenog lica i zapamcene slike, dekorom, $minkom, arhai¢nim snimcima,
muzikom, kostimom, slikama, rekvizitima i sI.°*® Stavise, u filmu se mogu namjerno mije3ati vremenski
periodi u istom kadru upotrebom nove tehnologije, $venka i sl., on moze da zamrzne proslo vrijeme kroz
arhivske snimke, on moze da mijesa temporalnosti kombinuju¢i razliite forme zamrznutog proslog
vremena kao igrane filmove ili dokumentarce sa zurnalima. Tehnoloske moguénosti dalje povecavaju
filmske mogucnosti: film se moZze vratiti unazad, a udvostrucenost vremena i prostora mozese posti¢i
preklapanjem (eng. superimposition), montazom i viSestrukim frejmovima. Kontradikcije se na filmu
mogu postizati ne samo u okviru jednog kadra nego i kroz meduigru traka, npr. ubrzavanjem slike, a
usporavanjem muzike i sl. ,,Umnozavanje registara“ (“multiplication of registers“) moguce je i na nivou
karaktera — iako u adaptaciji gube verbalnu kompleksnost, likovi na platnu dobijaju punocu svojim
prisustvom, kostimom, facijalnom ekspresijomi sl. Filmski karakter je mjeSavina pokreta, glumackog
stila, gestova, kostima, glasa i sl., koji se mijenjaju kroz dijalog, rasvjetu, muziku, pa izvodaci postaju i
adaptatori knjizevnog izvora ili scenarija. Time postaju i likovi i izvodaci. Jedan glumac moze da igra
vise karaktera, a viSe izvodaca mogu da glume jedan lik. Knjizevne karaktere stvara tekst, a projektuju
¢itaoci, dok filmske vidimo ujedno projektovane i otjelovljene. Tokom recepcije filma, filmski glumac je
odsutan, njegovo prisustvo je posredovano imaginarnim filmskim oznacavaocem, i tako jo§ otvoreniji za
nase projekcije. NaSe projekcije Sire se preko fizickog postojanja i izvodenja glumca. Adaptacije stvaraju
tenziju izmedu likova koji su iskonstruisani i projektovani tokom cCitanja i otjelovljenih glumaca koje
vidimo na ekranu, Sto se usloZnjava gledaoc¢evim saznanjima o glumi izvodaca, njegovom privatnom
zivotu i sl., $to sve, opet, uti¢e na recepciju. OpSirnije 0 moguénostima filma vidi u: Literature and Film,
21-23.
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scenarija, a glumac koji odgovara fiziCkom opisu lika nije uvijek i talentovan. Na kraju,
Stem isti¢e nepravdu koju kriterijum vjernosti nanosi filmu, jer se na vjernosti insistira
samo na filmu, za razliku od drugih medija, kao $to su muzika, pozoriste, knjizevnost,

gdje je svaka adaptacija dobrodosla.

Insistiraju¢i na pitanju specificnosti medija kao sustinskom u razmatranju
adaptacije, Stem zakljucuje da je ,filmska adaptacija automatski razlicita i originalna
zbog promjene medija“,610 te da je vjernost adaptacije nemoguca i nepoZzeljna zbog
semiotickih razlika (radi se o prelasku sa verbalnog medija, tj. medija od jedne trake, na
medij od vise traka koji koristi rijeci, zvuk 1 pokretne fotografske slike), ali i zbog
materijalnih i prakti¢nih faktora (knjizevnost je individualan, a film — timski projekat,
za film se veze kompleksnost procesa snimanja, materijalna infrastruktura, budzetska
ogranienja, dostupnost glumaca, pritisak studija, cenzura i sl.). Cak i u sludaju da
imamo vise vjernih adaptacija jednog knjizevnog djela koje su plod reditelja slicnih
estetskih opredjeljenja, svaka od njih ¢e se razlikovati zato Sto je filmsko stvaralastvo, a
posebno adaptacija, rezultat mnogobrojnih izbora koje reditelj mora da napravi, pocev
od glumaca, rekvizita, formata, lokala i sl., i podrazumijeva ,,sinergisticku interakciju

«611 "t naSu istovremenu izloZenost odredenoj muzici, osvjetljenju, uglu

izmedu traka
kamere i sl.
Polaze¢i od cCinjenice da je tekst ,,otvorena struktura koju stalno razraduje 1
nanovo tumaci bezgrani¢ni kontekst [...] da se hrani beskona¢no promjenljivim
intertekstom u koji se 1 sam utapa, Sto se ogleda u stalno promjenljivim mrezama

12 y . .
«“®12 " Stem predlaze novu koncepciju adaptacije zasnovane na modelu

tumacenja
Pigmaliona (adaptacija ozivljava roman); modelu ventrilokviste (adaptacija daje glas
romanu); alhemijskom modelu (adaptacija pretvara roman u zlato) i modelu inkarnacije
(adaptacija otjelovljuje roman). On navodi niz tropa kojima se isticu promjene koje
adaptacija donosi: cditanje, ponovno ispisivanje, kritiku, prevod, transmutaciju,

metamorfozu, rekreaciju, transvokalizaciju, reanimaciju, transfiguraciju, aktualizaciju,

610 Ibid., 17, “filmic adaptation is automatically different and original due to the change of medium®.
611 1
Ibid., 18.
%12 1hid., 15, “open structure, constantly reworked and reinterpreted by a boundless context [...] feeds on
and is fed into an infinitely permutating intertext, seen through ever-shifting grids of interpretation®.
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transmodalizaciju, oznacavanje, izvodenje, dijalogizaciju, kanibalizaciju, predvidanje,
inkarnaciju, naglaiavanjeem.

Diskusija o intertekstualnim aspektima adaptacije, prema Stemovom shvatanju,
veze se za pitanje ,,zanra“, koji je jedan aspekt intertekstualnosti. Neki zanrovi Su
isklju¢ivo filmski, neki su zajednicki za knjizevnost i film, a posSto adaptacije mijesaju
filmske i knjizevne Zanrove, analizira tih aspekata intertekstualnosti adaptacije zasniva
se na korelaciji zanrova romana i filma.** Isticuéi znacaj teorije intertekstualnosti za
adaptaciju, Stem polazi od Bahtinove ideje o hronotopu, konceptu koji Bahtin definise
kao ,sustinsku uzajamnost vremenskih i prostornih odnosa, onako kako su oni

umjetnicki dati u knjizevnosti“®*® i koji nam pomaze da ,,istorizujemo nase shvatanje

. 616
vremena 1 prostora na filmu*“ ™.

Primjenjuju¢i Bahtinov koncept na film, Stem
zakljuCuje da hronotopski model savrSeno odgovara filmskom mediju, koji spaja
vremensko 1 prostorno, tj. gdje ,prostor postaje ispunjen reagujuéi na promjene
vremena, zapleta i istorije“®’. Hronotopski model analize, prema Stemu, ukazuje na
medusebnu vezu izmedu dekora, vremenskih i prostornih artikulacija (npr. ulice/spori
ritam/kosi ugao), i dovodi do obuhvatnije analize prostorno-vremenskih odnosa u filmu
koji istovremeno uzima u obzir pitanje istorije, zanra, i usko-filmske artikulacije

vremena i prostora.®®

Vaznu ulogu u redefinisanju adaptacije ima i Bahtinov koncept
dijalogizma, koji se odnosi na ,beskonacne i otvorene mogucnosti koju stvara sva
diskurzivna praksa kulture, matrica komunikativnih izjava koje dolaze do teksta ne
samo kroz citate, nego 1 indirektne tekstualne instrumente*®*® i koncept
intertekstualnosti Julije Kristeve, jer oni isti¢u vaznost svih dopunskih tekstova i
dijalosku reakciju &itaoca/gledaoca koiji kritika vjernosti ne uzima u obir.®?°

Za redefinisanje koncepta adaptacije vazan je i Zenetov koncept

transtekstualnosti, koji se odnosi na ,,sve ono §to stavlja jedan tekst u direktnu ili

83 bid., 25, “reading, rewriting, critique, translation, transmutation, metamorphosis, recreation,

transvocalization, resuscitation, transfiguration, actualization, transmodalization, signifying, performance,
dialogization, cannibalization, reinvisioning, incarnation, or reaccentuation®.
* Ibid., 25.
* Ibid., 26.
%1 |bid., 25, “historize our understanding of space and time in both film and novel“.
Zg Ibid., 27, “space becomes charged responsive to the movements of time, plot, and history*,
Ibid.
819 1bid., “all the discursive practices of a culture, the matrix of communicative utterances which 'reach’
the text not only through recognizable citations but also through a subtle process of indirect textual
relays®.
%20 |bid.
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indirektnu vezu sa ostalim tekstovima“®?! i pet tipova transtekstualnosti koji su vazni za

teoriju adaptacije. Prvi tip ili intertekstualnost, tj. ,,koprisustvo dva teksta u formi citata,

«622 ukazuje na igru aluzija i referenci u filmu i romanu, npr. satiricna

plagijata i aluzija
verzija Tajne vecCere, ili pokret kamere poput krana koji se od Velsovih filmova prenosi
u danasnji. Drugi tip je paratekstualnost, tj. veza izmedu samog teksta i njegovog
»parateksta®, tj. naslova, uvoda, epigrafa, posveta, ilustracija, autograma i sl. Stem
dodaje da se, primijenjeno na film, paratekstualnost odnosi na vezu sa trejlerima,
posterima, kritikama, intervjuima i novim paratekstualnim materijalom koji ukljucuje
sekvence filma kojih nema u finalnoj verziji, a koji doprinosi boljem razumijevanju
samog teksta. Treci tip, metatekstualnost se odnosi na kriticku vezu izmedu dva teksta,
bilo da se komentarisani tekst eksplicitno navodi ili se samo priziva. Ovdje se na
adaptaciju gleda kao na ,,Citanje* izvornog teksta pa u ovu vrstu spadaju sve adaptacije
koje se kriticki odnose prema izvornom tekstu ili drugim adaptacijama, ali i adaptacije
koje se ne deklarisu kao takve. Cetvrti tip, arhitekstualnost, odnosi se na sve implikacije
naslova ili podnaslova teksta. Vecina adaptacija preuzima naslov originala, neke ga
mijenjaju, ali postoje i adaptacije koje se ne deklariSu kao adaptacije ili one koje samo
formalno uzimaju naslov originala. Posljednji tip, hipertekstualnost je najuze vezan za
teoriju adaptacije. On ukazuje na vezu izmedu ,hiperteksta® sa prethodnih tekstom, tj.
,hipotekstom®, koji hipertekst ,transformise, modifikuje, elaborira ili proéiruje“GZS,
poput Godarovog Prezira, koji elaborira jedan hipotekst Odiseju. U tom smislu, filmska
adaptacija predstavlja ,hipertekst koji potice od ve¢ postoje¢ih hipotekstova
transformisanih selekcijom, pojac¢avanjem, konkretizacijom i aktualizacijom“624.
Razlic¢ite filmske adaptacije istog originala su, tako, drugacija hipertekstualna ¢itanja
jednog te istog hipoteksta, a prethodne filmske adaptacije za novijeg filmskog stvaraoca
formiraju jedan hipotekst.

Oslanjajuéi se na Zenetov koncept ,,dvostruke temporalnosti, tj. ¢injenici da

pripovjedni tekst traje u dimenziji pri¢e (dogadaja o kojima se pripovijeda) i dimenziji

%21 |bid., “all that which puts one text in relation, whether manifest or secret, with other texts*.

622 |bid., “effective co-presence of two texts*.

623 Ibid., 31, “transforms, modifies, elaborates, or extends*.

%24 1bid., 31, “hypertexts derived from pre-existing hypotexts which have been transformed by operations
of selection, amplification, concretization, and actualization®.
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625 626

pripovijedanja (samog narativnog teksta), kao i na kategorije redosljeda™”,
trajanja®’ i ucestalosti®®, tri kategorije u okviru kojih Zenet prou¢ava odnos izmedu
vremena price 1 pseudovremena pripovijedanja, Stem analizira narativne aspekte
adaptacije 1 daje svoje videnje izucCavanja narativnih, tematskih i stilskih aspekata

filma.%%°

625 Vrijeme priGe je hronologko, tj. dogadaji su poredani onim redosljedom kojim su se dogodili, dok je

vrijeme pripovijedanja podlozno razli¢itim temporalnim deformacijama, kao $to su izvrtanje redosljeda
dogadaja, ispustanje ili udvajanje pojedinih epizoda i sl. Dvostruka temporalnost i ¢injenica da se ova dva
vremena podudaraju ili razilaze omogucava pripovjedacu da se na bezbroj nacina poigrava sa vremenom.
Igra izmedu ,,faktickog™ i ,,siZejnog* vremena se shvata kao ,,umjetni¢ko vrijeme* pripovjednog djela.
Dakle, umjetni¢ko vrijeme je naéin na koji se vrijeme reprodukuje i prikazuje u pripovjednom tekstu. O
vremenu pri¢e i vremenu pripovijedanja vidi kod: Adrijana Marceti¢, Figure pripovedanja, Beograd:
Narodna knjiga, 2003, 107.

626 Redosljed kod Zeneta podrazumijeva razmatranje odnosa izmedu hronoloskog (uzro&no-posljedi¢nog)
nizanja dogadaja u pri¢i i nacina na koji su ti dogadaji rasporedeni u narativhom tekstu, tj. kako se
dogadaji iz fabule rasporeduju u siZeu, npr. da li su povezani ,,prstenasto ili ,linearno®, tj. da li se
,sizejna pozicija jednog dogadaja podudara sa njegovom temporalnom pozicijom u fabuli, ili je on mozda
~premjesten”, ispripovijedan unaprijed ili ostavljen za kasnije. Razli¢ite oblike odstupanja hronoloskog
vremena pri¢e od umjetni¢kog pripovijedanja, Zenet naziva narativnim anahronijama. On polazi od
postojanja tzv. ,nultog stepena“ temporalnosti, sluéaja u kojem se vrijeme price i pseudovrijeme
pripovijedanja podudaraju apsolutno, a razlikuje nekoliko tipova anahronija (analepsi i prolepsi) u
zavisnosti od odnosa anahronije prema osnovnom ,temporalnom* planu. Analepse su retrospekcije, a
prolepsi — anticipacija budu¢ih dogadaja. Razlikuju¢i dvije dimenzije anahronije, i to ,,dometa®, tj.
vremensku udaljenost, anahronije od osnovnog temporalnog nivoa i ,,amplitude”, koja se odnosi na
trajanje anahronije, Zenet dijeli analepse na spoljasnje, unutrainje i mijeSane. U spoljasnjoj, tj.
eksplikativnoj analepsi vrijeme umetnute pri¢e u potpunosti prethodi vremenu osnovne price, a funkcija
joj je da pruzi objasnjenje za aktuelno zbivanje, npr. informacije o porijeklu junaka. U unutra$njoj
analepsi vrijeme umetnute i glavne pri¢e u odredenim granicama te¢e simultano, dakle, domet i amplituda
ostaju u okvirima osnovne pric¢e. Kod mijesanih analepsi domet seze u proslost, koja je prethodila pocetku
glavne pri¢e, a amplituda obuhvata i prevazilazi po&etnu narativnu situaciju. I u slu¢aju prolepsi, Zenet
razlikuje dva osnovna tipa: spolja$nji i unutrasnji. Opsirnije o redosljedu vidi kod A. Mar¢eti¢, op. cit.,
111.

527 |bid., 111. Trajanje proucava ,odnos izmedu ,realnog* trajanja nekog dogadaja i duZine teksta
posvecenog pripovijedanju o njemu®, tj. brzinu naracije (da li se ubrzava ili usporava narativni tok).

%28 bid., Ucestalost prouava ,,0dnos izmedu ucestalosti ponavljanja nekog dogadaja u pri&i i ucestalosti
pominjanja tog istog dogadaja u pripovijedanju®. U ovoj kategoriji Zenet razlikuje nekoliko moguénosti
pripovijedanja: singulativno, kada se o dogadaju koji se zbio jednom pripovijeda samo jednom, §to je
norma u dugometraznom filmu, anaforicno, kada se o dogadaju koji se zbio vise puta pripovijeda vise
puta, repetitivno, kada se o dogadaju koji se desio jednom pripovijeda vise puta i iterativno, kada se o
dogadaju ili nizu dogadaja koji su se ponavljali na skoro isti na¢in pripovijeda samo jednom.

529 Literature and Film, 31-41. Primjenjujuéi Zenetove kategorije na film, Stem, govoreéi o kategoriji
redosljeda, daje primjere za analepse u crnom filmu (retrospektivni off-screen naratori) a za unutrasnje
prolepse i mije$ane analepse u francuskom filmskom romanu (fr. ciné-roman). Vezano za kategoriju
trajanja, Stem napominje da filmske adaptacije zgu$njavaju dogadaje iz romana, npr. dvije godine iz
romana postaju dva dana u adaptaciji. Povodom pitanja poredenja gustine dogadaja i brzine na filmu i u
romanu, Stem zakljucuje da brzini na filmu doprinosi ekspozicija, gustina informacije u filmskoj slici,
brzo kretanje unutar kadra i odsjecan dijalog (staccato). Povodom pitanja ucestalosti, Stem zakljucuje da
je singulativno pripovijedanje norma u mejnstrim filmu, za repetitivno daje primjer multiperspektivne
naracije u RaSomonu, anafori¢no pripovijedanje Stem naziva homolognim, i dodaje jo$ jedan tip
pripovijedanja koji se javlja i u romanu i na filmu. Taj tip pripovijedanja Stem naziva , kumulativnim
pripovijedanjem®, a pod njim podrazumijeva kombinaciju singulativnog i repetitivnog (kad se jedan
dogadaj obogacuje detaljima kroz stalne fleSbekove tokom filma, poput kleptomanije u Hickokovom
filmu Marni. Iterativni tip navodi Stema da razmislja o idealnim filmskim sredstvima kojima bi se mogla
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izaraziti dosada iz romana Madam Bovari (totalom, komentarima likova, voice-over pripovijedanjem koje
uzima bukvalne rije¢i iz romana koje se odnose na dosadu, epizodnim sekvencama koje ukazuju na put ka
dosadi, vizuelnim sredstvima poput prikaza ¢esme iz koje kapa voda, tehnikom ,,slou mousn®, Sirenjem
kadra u montazi, tj. beskonacnim ponavljanjem istog gesta ili dobrim sinegdohi¢nim izborom nekog
gesta, npr. rasijano crtanje). Posto se u adaptaciji radi o dva semioticki razlicita teksta koja prenose istu
pri¢u, ona je vezana i za komparativnu naratologiju, kao §to su npr. pitanje koji dogadaji i likovi se
uklanjaju, dodaju, mijenjaju i za$to dolazi to tih promjena. Glavno pitanje za studije adaptacije tada je —
koji principi upravljaju tim izmjenama. lako u adaptacijama najée$¢e dolazi do uklanjanja dogadaja,
nekad se oni koji nude moguénost posebnih filmskih kadrova naglasavaju, ponekad se odredeni dogadaji
dodaju, a vrlo rijetko se veéina njih i odbaci. Sto se tiée likova, nekad se vise likova svodi na jedan, nekad
jedan lik spaja karakteristike vise likova iz romana ili se likovima mijenja etnicka pripadnost. S obzirom
na to da je grupisanje pripovjedaca u dvije kategorije: na ,,pripovjedac¢a u prvom licu“ (koji moze biti
posmatra¢ u prvom licu i ucesnik pripovjedac u prvom licu) i ,,pripovjedaca u treCem licu® (sveznajuci,
ograni¢eno sveznajuci i dramski pripovjedac) neadekvatno, jer romansijerov izbor nije izmedu dva
gramaticka oblika, nego izmedu dvije narativne pozicije (skovati pricu tako da je iznosi jedan od likova u
njoj ili pripovjedac izvan nje) koja definiSe i status pripovjedaca, i tacku gledista, pouzdanost tog gledista
i odnos prema onima kojima se obraca, Zenet je osnovnu razliku izmedu ,,ja“ i ,,on* zamijenio sloZenim
sistemom narativnih paradigmi u kojima se kombinuju Ccetiri osnovne pozicije pripovjedaca:
ekstradijegetska, (narator izvan price), intradijegetska (narator prica o onome S$to je dozivio),
heterodijegetska (narator ne ucestvuje u dogadajima o kojima pric¢a) i homodijegetska (narator aktivno
ucestvuje u dogadajima o kojima pri¢a). Govoreci o filmu, Stem isti¢e da narator moze biti jedinka, ili
grupa, off-screen naratori mogu biti anonimni, poznati, moze ih biti jedan ili viSe njih, mogu biti
kontradiktorni, kao u Rasomonu, zivi ili mrtvi, mozemo ih voljeti ili mrzjeti, vjerovati im ili ih smatrati
nepouzdanima, a oni mogu mijenjati svoju pricu. Izazov za adaptacije, u slucaju nepouzdanih naratora,
jeste da se filmskim sredstvima reprodukuje tekstualna dvosmislenost. Kad je narator u romanu
intradijegetski, filmski narator je viSe homodijegetski, jer nestabilnost nepouzdanih naratora iz romana
film automatski redukuje zbog svoje prirode od vise traka (drugi likovi, glumci, glasovi, dekor) pa je za
adekvatno prenoSenje naracije u prvom licu potrebna subjektivizacija na svim filmskim registrima (prvi
plan, stalni voice-over, subjektivni kadar). Film usloznjava knjizevnu naratologiju ukr$tanjem dvije forme
naracije: verbalne (kroz voice-over i govor likova) i svojom sposobno$¢u da pokaze svijet, a Stem
zakljucuje da film kao narator ,,nije osoba (reditelj) niti karakter ve¢ apstrakcija ili nadredeni agent koji
reguliSe znanje gledaoca®. Zvuéni film omogucava dvostruku igru formi, realisticki film sjedinjuje voice-
over sa prikazivanjem, a modernisti¢ki film naglasava njihovu kontradiktornost. Voice-over naratori nam
se obracaju kao gledaoci, a dijegetski likovi se obracaju jedni drugima, ignori$uéi nas.

Naratologija se bavi i pitanjima vremenskog polazista, tj. da li je pri¢a ispriCana nakon zavrsetka
dogadaja iz price, prije njih, simultano, ili ima dogadaja koji su umetnuti izmedu trenutaka glavne radnje.
Tada je glavno pitanje za adaptaciju kako se ovi vremenski okviri prenose iz knjizevnog djela. U slucaju
Lumetnute naracije®, jedna pri¢a je umotana u drugu u narativnom uokviravanju —le mise-en abyme (mini
narativ koji predstavlja ogledanje teksta u subtekstu, film u filmu).

Fokalizacija i tacka gledista su, prema Stemu, takode vazna pitanja vezana za adaptaciju. Prema
njemu je termin ,tacka gledi$ta“ problematian jer se moze odnositi na ideoloski i emocionalan stav ili
ugao iz kog je prica ispri¢ana. I u knjizevnosti i na filmu, taj termin moze biti i bukvalan i figurativan. Na
filmu je bukvalan kad se radi o bukvalnom podesavanju kamere, a figurativan kad se odnosi na filmska
sredstva izrazavanja. Teorija o filmskoj tacki glediSta, prema Stemu, mora uzeti u obzir film kao medij od
viSe traka i1 viSe formi jer svaka filmska traka moze prenijeti odredenu tacku gledista (ugao kamere,
fokalna duzina, muzika, mizanscen, gluma, kostim). Tako npr. $iroki ugao i ,,riblje oko®, tj. objektiv koji
pokriva ugao veéi od 120 stepeni, prenose glediste da je neki lik opasan iz tacke gledista drugog lika ili
reditelja. Vise traka se moze ucCiniti suvisSnim, one mogu zajedno dobro funkcionisati ili biti u kreativnoj
tenziji, a svaki izbor uti¢e na promjenu gledista. Termin fokalizacija skovao je Zenet i on se vezuje na
odnos znanja karaktera u odnosu na znanje pripovjedaca, odnosno na ,restrikciju 'polja’, tj. selekciju
narativnih informacija u odnosu prema onom §to se tradicionalno naziva sveznanje“. Zbog specifi¢nosti
zvuénog filma koji istovremeno pokazuje Sta karakter vidi i govori, §ta on misli, Stem istie termin
»okularizacije* da bi prikazao odnos izmedu onoga Sto kamera prikazuje i onoga Sto karakter vidi:
»unutra§nja primarna okularizacija“ za slucajeve gdje filmski oznacitelj sugerise glediste lika kroz jasne
pokazatelje-meki fokus, duple ili zamagljene slike ili nametnutu formu dvogleda, ,,unutragnju sekundarnu
okularizaciju“ u kojoj se taCka glediSta samo nagovjeStava kroz subjektivnu montazu, npr. linijom
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Stem prihvata naratologiju za analizu formalnih aspekata adaptacije, ali smatra
da ona zapostavlja istorijsku analizu, tj. kontekst koji je veoma bitan elemenat za
adaptaciju.®® U analizi adaptacije ne smijemo zanemariti vaZnost vremenskog
konteksta, npr. vrijeme objavljivanja romana i produkcije filma®®, cenzure (spoljasnje,

632 pitanja aktualizovanja adaptacija (da li od

unutrasnje, svjesne 1 nesvjesne)
knjizevnog djela iz ranijeg istorijskog perioda napraviti istorijsku dramu ili
aktualizovati djelo za savremene dogadaje), prostornog miljea, adaptiranja van
nacionalnih okvira, kao i pitanje internacionalnih produkcija koje pokre¢u vazna pitanja
poput upotrebe jezika i akcenta u adaptaciji.

Knjizevno djelo, prema Stemovom misljenju, postaje ,smjesten iskaz“®*®
proizveden u jednom mediju i jednom istorijskom i socioloSkom kontekstu, i taj iskaz se
transformise u drugi ,,smjesten iskaz* preko drugog medija u drugom kontekstu. Ove
transformacije se obavljaju po principima drugacijeg medija, ,,koji koristi i mijenja
raspolozive zanrove 1 intertekstove kroz mrezu diskursa i1 ideologija sredine
posredstvom raznih filtera: stil studija, ideoloska moda, politicka ogranicenja, autorske
sklonosti, harizmati¢nost zvijezda, ekonomske prednosti ili ogranicenja i tehnoloski

razvoj.«®*

pogleda, kontra-planom itd., i ,,nultu okularizaciju“ kojom se ne prenosi ni¢ije glediSte. Pitanje gledista je
vezano i za pitanje stila, tj. da li je pri¢a linearna ili modernisticka na primjer.

% 1bid., 41.

531 |bid., 41-42. Kad su u pitanju bestseleri, producenti Zure sa snimanjem filma da bi iskoristili
komercijalni uspjeh knjige, a nekad prode dosta vremena izmedu objavljivanja knjige i snimanja filma
zasnovanog na njoj i u tom sluCaju adaptator ima viSe slobode u tumacenju knjige, a postojanje
prethodnih adaptacija zahtijeva inovaciju i oslobada potrebe za vjerno$éu. Neki filmski stvaraoci
aktualizuju adaptaciju u skladu sa savremenim dogadanjima.

%32 \bid., 42. Knjizevnost je, tvrdi Stem, manje podloZna cenzuri od filma kao masovnog medija.
Adaptacija moZe izvorno djelo uciniti manje ili vise smjelim. Nekad je drugacija adaptacija rezultat
ideologije 1 klasnog diskursa, pa je vazno pitanje za studije adaptacije da li film gura knjizevno djelo
udesno, opravdavajuci socijalnu hijerarhiju zasnovanu na rodu, klasi, naciji i sl. ili ulijevo, ispitujuci
hijerarhiju ili izjednacavajuéi hijerarhijske nivoe, ili se radi o adaptacijama koje su U vezi sa nekim
pitanjima vise okrenute ulijevo, a u vezi sa drugim vise udesno. Neke adaptacije potpuno koriguju izvorna
djela, kao u sluCaju holovudskog filma, koji se drzao po strani bilo koje ideologije koju je smatrao
ekstremnom, i Cistio knjizevne izvore od kontroverznog, teskog, revolucionarnog ili nefilmskog
materijala. One su rezultat tzv. ,estetskog mejnstriminga™ koji odbija bilo koji ekstremizam i
modernizam. Zato se pojavio niz priru¢nika o adaptaciji i pisanju scenarija koji insistiraju na strukturi od
tri Cina, koherentnim karakterima, glavnom konfliktu i katarzi, tj. sreénom kraju, pa su adaptacije
o¢is¢ene od meditativnosti, moralne dvosmislenosti i narativnih prekida.

833 Eilm Adaptation, 68, “situated utterance®.

834 1bid., 68, “absorbing and altering the genres and intertexts available throgh the grids of ambient
discourses and ideologies, and as mediated by a series of filters: studio style, ideological fashion, political
constraints, auteurist predilections, charismatic stars, economic advantage or disadvantage, and evolving
technology*‘.
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Imajuéi u vidu da adaptacija isti¢e ne samo razliCite aspekte knjizevnog djela,
perioda i kulture vezane za to djelo, ve¢ i1 perioda i kulture koji uokviruju samu
adaptaciju, Stem zakljucuje da je svaka adaptacija ,,ponovno naglasavanje kojim se
izvorno djelo ponovo tumaci kroz nove mreze i1 diskurse [pri ¢emu] svaka mreza
otkrivajuci aspekte izvornog teksta otkriva i nesto o diskursima sredine u trenutku
ponovnog naglasavanja [a] otkrivanjem prizmi, mreza i diskursa kroz koje se roman
ponovo zamislja, adaptacije daju objektivnu materijalnost diskursima daju¢i im vidljivu,

auditivnu 1 perceptivnu formu.«®%°

Intertekstualni pristup filmskoj adaptaciji zagovara Tomas Li¢ (Thomas Leitch).
Li¢ ostro kritikuje novije ocjene pojedina¢nih filmskih adaptacija koje istiCu namjeru
pisca kao najvazniji kriterijum. Takve ocjene, prema Licovom misljenju, ilustruju raskol
izmedu novije teorije adaptacije i prakse.®® Studije adaptacije teze da privileguju
knjizevnost u odnosu na film na taj nadin $§to renomirane pisce postavljaju kao
organizacioni princip pojedinih adaptacija koji sluzi i kao kriterijum za njihovu

ocjenu.®®

Razlog za raskol izmedu teorije i1 prakse, Li¢ nalazi u Cinjenici da je teorija
adaptacije donedavno bila odvojena od filmske teorije, a oslanjala se na knjizevnu
teoriju.®®® Insistiranje na humanistickim mjerilima u studijama adaptacije, prema Licu,
proizilazi iz impulsa da se u originalima uvijek nalazi mjerilo vrijednosti. Vjernost

knjizevnom izvoru, smatra Li¢, ima smisla samo ukoliko smo sigurni da je original bolji

635 Literature and Film, 45, “reaccentuation, whereby a source work is reinterpreted through new grids
and discourses...Each grid, in revealing aspects of the source text in question, also reveals something
about the ambient discourses in the moment of reaccentuation. By revealing the prisms and grids and
discourses through which the novel has been reimagined, adaptations grant a kind of objective materiality
to the discourses themselves, giving them visible, audible, and perceptible form.*
%% Thomas Leitch, Film Adaptation and Its Discontents: From Gone with the Wind to The Passion of the
6Cébrist, Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 2007, 1-22.

Ibid., 3.
638 60-ih godina su se na americkim univerzitetima izu¢avale adaptacije knjizevnih klasika ili klasi¢na
filmska djela, po uzoru na knjizevna djela. S druge strane, centralni problem akademskih filmskih studija
se zasnivao na odbijanju estetske validnosti knjizevnosti i na razvijanju kulturne kritike pod uticajem
revolucionarnog pokreta 60-ih i 70-ih, prema kojima filmovi nisu vrijedni zato $to su u skladu sa
tradicionalnim estetskim kriterijjumima, nego zato $to pruzaju uvid u istorijske trenutke ili savremenu
scenu. Raskol izmedu estetskog principa knjizevne teorije i analitickog pristupa filmske teorije je, prema
Licu, teoriju filmske adaptacije obiljezio na dva nacina: izolovao je studije adaptacije od filmskih studija i
priblizio ih programu knjizevnih studija. Filmovi su tako ocjenjivani sa stanovista politicke kritike, a u
adaptacijama su se trazile vrijednosti univerzalnog humanizma. Istovremeno, jaz izmedu teorije i prakse
filmske adaptacije je bivao sve ve€i, guraju¢i ovu drugu u pravcu knjizevne estetike kao kriterijuma i
kanonskih djela i autora kao organizacijskog principa. OpSirnije vidi: ibid., op. cit., 3-5
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639

od kopije.

Prema Licu, knjizevni originali su pogreSno tretirani kao ,kanonski
autoritativni diskurs ili tekstovi za Citanje, umjesto kao interno ubjedljivi diskurs ili
tekstovi za pisanje [jer] tekstovi ostaju Zivi samo dotle dok se mogu ponovo ispisati“64o.

Li¢, dakle, tvrdi da su i1 adaptacije i originali heteroglotski tekstovi (eng.
heteroglot texts), a ne kanonska djela i da svaki tekst trazi da bude ponovo ispisan.
Alternativni pristup adaptaciji on opisuje kao ,,neprestani proces ponovnog ispisivanja
kao kritickog Citanja... obiljezen konfliktom izmedu heteroglosije (heteroglossia), ¢ija
su promjenljiva, interno ubjedljiva znacCenja apsolutno zavisna od konteksta koje
generiSu pojedini Citaoci i Citalacke situacije i kanonizacije, koja trazi da standardizuje

«“®4L \/jernost kao kriterijum adaptacije daje

autoritativna znaCenja za sve Citaoce
originalnim djelima nepoStenu nadmo¢, $to poredenje ¢ini besmislenim, jer se radi o
tekstovima koji su vjerni sami sebi. Da bismo bili pravi¢ni u ocjenjivanju adaptacija,
moramo ocjenjivati i knjizevne originale, §to je tradicionalna teorija adaptacije odbijala.

lako je adaptacija intertekst, koji na poseban nacin zavisi od izvornog teksta, ona
se ne smije svoditi na repliku originala. Posto je svaki tekst ,,intertekst koji inkorporira,
mijenja, negira 1 aludira na mnoge druge knjizevne, filmske ili uopste kulturne

«®42 " jsticanje vjernosti kao glavnog kriterijuma u ocjeni adaptacije je

tekstove
obesmisljeno jer znaci da adaptacija radi isto $to i izvorni tekst i ne ide dalje od
njegovih granica. Takode, isticanjem vjernosti, Li¢ zakljucuje, nanosimo Stetu samim
originalima jer ih ne sagledavamo kao intertekst.

Novu Sansu za studije adaptacije koje bi povezale knjizevnost i pismenost, Li¢
vidi u tekstualnim studijama koje proucavaju ,,kako se tekstovi proizvode, konzumiraju,

.. " . .. 4 . .y v T
kanonizuju, transformi$u i negiraju“®*®. U tom smislu, Li¢ predlaZe da se pojedinatne

adaptacije izuCavaju ne sa aspekta Sta reprodukuju i biraju iz originala, nego Sta

%% Ibid., 6.

840 bid., 12, “canonical authoritative discourse or readerly works rather than internally persuasive
discourse or writerly texts [...] texts remain alive only to the extent that they can be rewritten®.

%1 1bid., 16, “incessant process of rewriting as critical reading... informed by the conflict... between
heteroglossia, whose protean, internally persuasive meanings are irreproducibly dependant on the
contexts generated by particular readers and reading situations, and canonization, which seeks to
standardize authoritative meanings for all readers*.

%42 \bid., 17, “an intertext that incorporates, refracts, refutes, and alludes to many other texts, whether
literary, cinematic, or more broadly cultural®.

3 1hid., 17-1 8, “how the texts are produced, consumed, canonized, transformed, resisted, and denied®.
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izostavljaju, jer kad gledaoci pocinju da nadopunjuju ono §to je izostavljeno, pocinje

komunikacija.®**

Potrebu za novinom u oblasti filma i knjizevnosti uoc¢io je i Robert B. Rej
(Robert B. Ray). On razmatra niz faktora koji su doveli do diskreditovanja te oblasti 80-
ih i 90-ih godina: prirodu narativa, normu filma, metode akademskih knjizevnih i
filmskih studija i potrebu za akademskom profesijom.®* Potreba za poredenjem filma i
knjizevnosti proizilazila je iz ¢injenice da su i film i knjizevnost narativne umjetnosti.
Analiza se svodila na komparaciju individualnih romana i ekranizovanih verzija, a
pitanja razlike izmedu popularnih i umjetnickih narativa i razloga zasto je film
iskljucivo posvecen pricanju price, nisu se uzimala u obzir.**® Sto se tice prvog pitanja,
Rej istice da ,,jasnoca price zavisi od kodova, konvencija i tropa, koji se na sli¢an nacin
sele iz medija u medij, tj. od intertekstualnosti koja ne ukljucuje samo knjizevnost i film

nego sve medije.®”’

Tako predmeti poput smokinga, ¢aSe Sampanjca i seta karata Cije
znacenje je kodirano kroz filmove, reklame, stripove i sl., koji sluze karakterizaciji
sofisticiranog, pametnog, melanholicnog i ponosnog covjeka poput Rika (Rick) u
Kazablanki, olakSavaju publici desifrovanje tog lika.**® Automatsko prepoznavanije
zavisi od oznacavoca ¢ije su konotacije predvidljive u kulturi (¢asa Sampanjca da izrazi
sofisticiranost), a skup ovakvih konotacija jednak je ideologiji.**® lako avangardni
tekstovi koriste opste kodove (prema Bahtinu, ,,heteroglosija“), oni su ipak preokupirani
sopstvenim medijumom za razliku od popularnih tekstova. Avangardni, ,,piSuci‘
tesktovi (eng. writerly, prema Bartu) kritikuju i parodiraju konvencije popularnih
JGitljivine (eng. readerly) tekstova.®®® Filmovi kao popularni narativi potvrduju
prihvacene konotacije oznacavaoca, a posto je zbir ovakvih konotacija jednak ideologiji,
ovo potvrdivanje se, prema Reju, izjednacava sa politickim ¢inom koji potvrduje status

kvo 651

* Ibid., 18.

645 Robert B. Ray, “The Field of 'Literature and Film', in: Film Adaptation, 38—49.

* Ibid., 39.

%7 Ibid., “codes, conventions, connotations, topoi and tropes that similarly migrate from medium to
medium... -in short, on an intertextuality that includes not only film and literature, but all the other media
as well®.

*8 |bid., 40.

*9 bid., 41.

%0 hid., 40.

%1 Ipid.
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Posto narativ nije specifican za jedan medij, nije ni ideologija, a pristupac¢nost
popularnih prica kroz filmove zavisi od konotacije oznacitelja tokom njegove migracije
iz jednog u drugi medij (CaSa Sampanjca ima iste konotacije na reklami i u filmu, inace
se karakter Rika ne bi tako brzo mogao otkriti). Rej krivi izu¢avaoce filma i
knjizevnosti koji, za razliku od poststrukturalistickih struja u knjizevnosti, nisu shvatili
da su popularni narativi, ukljucujuéi filmske verzije radikalno intertekstualni i da su

652

filmovi, kao ,komercijalna praksa izlozena ¢udima trzista“>>?, oduvijek zahtijevali

ideolosku kritiku kao teorijsku praksu u koju se sliva ,,semioticka i strukturalisticka
kritika i kritika Gitalatkog odgovora.“®>

Rejev odgovor na pitanje zasto film prica pricu jeste Mekluanova tvrdnja da je
sadrzaj novog medija stari medij, tj. da pisani narativi pozajmljuju usmena predanja,
televizija od filma, a filmovi od knjiga.®®* On se slaze sa tvrdnjom Noela Birsa (Noel
Burch) da je primitivni film sa fokusom na prezentaciji mogao da zadovolji ukus
proleterijata, ali nije mogao da zadovolji ukus burzoazije, koja je imala potrebu za
reprezentacijom, pa je film morao usvojiti omiljene forme burzoazije, tj. roman i dramu,
19. v. i aktualizovati ih putem institucionalnog modusa reprezentacije, pa je filmska
industrija u toku prve dvije decenije 20. vijeka bila posvecena nalazenju filmskih
ekvivalenata za realistitnu prozu.’*® U tome da film prisvoji narativnu formu
knjizevnosti, glavnu ulogu je odigrao Holivud.**®

IzuCavaoci veza izmedu knjizevnosti i filma su se predavali nepovezanim
analizama individualnih slucaja, i, bez insistiranja na obuhvatnoj poetici, ostali zakoceni
samo u jednom pitanju: ,,Kakav je film u odnosu na knjigu?*“ i jednom odgovoru:
,Knjiga je bila bolja“.*®” Novokriticki pristup koji se fokusirao na detaljnoj analizi
odredenih slucaja, a ne na obuhvatnijoj poetici je, isticuéi ,,viSu umjetnost®, doveo do
degradiranja filmskih verzija u odnosu na knjiZzevni izvor. U poredenju dvije umjetnosti
isticane su mane filma, kao $to su filmska nemogucénost da predstavi vrijeme, da odrzi
tacku gledista ili da prikaZe unutrasnji svijet.658 Pozivajuci se na Deridu, Rej tvrdi da

filmska adaptacija nije blijeda imitacija nekog superiornog originala nego ,,navodenje®

652 Ibid., 41, “commercial practice utterly exposed to the whims of the market place*.
653 Ibid., “semiotic, reader response, and structuralist accounts of the reading process*.
654 B
Ibid., 42.
%55 Ibid., 43.
556 Ibid.
%7 |bid., 44.
%8 |bid., 45-46.
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(eng. citation) koje je nakalemljeno u novi kontekst i koji zato neizbjezno dobija novu

«659

funkciju umnozavanjem znacenja originala. Na kraju, Rej se zalaze za to da se

studije knjizevnosti i1 filma okrenu postmodernizmu i izu¢avanju ,,transakcija izmedu

<660

rije¢i 1 slike 1 ,,zamiSljanju novih nacina da se rije¢i 1 slike adaptiraju i

kombinuju‘®®",

lako se teoreticarka Sara Kardvel (Sarah Cardwell) bavi analizom romana
adaptiranih za britansku televiziju, njena teorija je primjenljiva i za film. Kardvel
kritikuje tradicionalni, komparativni pristup adaptaciji koji se vise bavi procesom
adaptiranja umjesto adaptacijama kao nezavisnim djelima. Prema tradicionalnom
pristupu, adaptacija je samo verzija nekog teksta koji ¢ini glavni dio njenog identiteta.
Otuda preokupiranost ovih teoreti¢ara problemom vjernosti i tvrdnjama da adaptacija
kao verzija nekog teksta nije tekst i nema jasnog autora, da je izvorni tekst cjelina kojoj
se zna autor i da adaptacija izrazava namjere tog potvrdenog autora.’®® Tradicionalni
pristup je zasnovan na dehistorizaciji: on negira istoriju adaptacije koja je na
raspolaganju svakom stvaraocu, vezu koju jedna adaptacija moze da ima sa drugim
adaptacijama, kao 1 istorijski jaz izmedu originala 1 adaptacije.663 Kardvel se zalaze za
alternativni pristup koji adaptacije stavlja u §iri kulturni kontekst posmatraju¢i ih kao

,postepeni razvitak metateksta“®®*

. To znaéi da se adaptacija oslanja i na ranije
adaptacije 1 na originalno djelo, a svaka adaptacija bi bila ,,tacka na kontinuumu, kao
dio razvoja jednog beskonacnog metateksta [...] mita koji raste [...] ponovo se prica,
tumaci i ocjenjuje“665. Kardvel isti¢e vaznost intertekstualnih i kontekstualnih referenci
jer smatra da njihovo rasvjetljavanje viSe doprinosi shvatanju adaptacije od njegove
veze sa originalom. Dakle, adaptacije su televizijski (ili filmski) proizvodi, tj. podlijezu
odredenim konvencijama koje se odnose na sadrzaj, stil i atmosferu. Ipak, za razliku od
drugih teoretiCara pod uticajem poststrukturalizma, ona navodi da su ideoloska citanja

Cesto redukcionisticka, a da se pod uticajem teorija kulturoloskih studija, filozofije,

tradicionalne filmske teorije 1 teorije knjiZevnosti, analiza same adaptacije gubi iz

%9 |hid., 45, “citation' grafted into a new context, and thereby inevitably refunctioned*.

880 |pbid., 48, “transactions between word and image*.

%1 |bid., 49, “imagining new ways in which words and images can be adapted or combined*.

662 Sarah Cardwell, Adaptation Revisited: Television and the Classic Novel, Manchester: Manchester
University Press, Manchester, 2002, 24.

%% Ibid., 25.

%4 1bid., 25, “gradual development of a meta-text.

%5 bid., “points on a continuum, as part of the extended development of a singular, infinite meta-text...
myth that is constantly growing and developing, being retold, reinterpreted, and reassessed*.
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fokusa. Njen ideal je da se uspostavi balans izmedu postmoderne intertekstualnosti i
tradicionalne referencijalnosti.®®®

U cilju nalaZenja sveobuhvatnog pristupa, Kardvelova se usmjerava na
sagledavanje mana i prednosti komparativnog i nekomparativnog pristupa.®®’
Tradicionalno, studije adaptacije su se zasnivale na komparativnom pristupu, tj. na
poredenju originala i filma, $to je dovodilo do vjernosti kao osnovnog kriterijuma u
ocjeni. lako se Kardvel u gore pomenutoj knjizi Ponovno vraéanje adaptaciji
(Adaptation Revisited, 2002) zalaze za drugi, nekomparativni pristup koji poc¢iva na
tvrdnji da na adaptacije gledamo kao na filmove nezavisne od originala, ona objasnjava
da je u zavisnosti od okolnosti nekad dobro izabrati jedan, a nekad drugi pristup.®®®
Njena ocjena je da obje perspektive dovode do razvoja estetike adaptacije. Kao
argument protiv komparativnog pristupa, ona isti¢e sljedece: poredenje nas navodi na
pogresna ocekivanja u pogledu namjere i forme filma, ne dozvoljavajuc¢i nam da vidimo
Sta se filmom Zeli posti¢i i usmjeravaju¢i nas da otpocetka film ocjenjujemo po
kriterijumima knjige. Fokusiraju¢i se na izvorni tekst, mi se fokusiramo samo na
odredene elemente, a ignoriSemo druge koji se ticu konteksta, $to uti¢e na tumacenje 1
ocjenu filma kao autonomnog ostvarenja.’®® Kardvel sugerise da je za potpuno
shvatanje umjetni¢kog djela potrebno detaljnije shvatanje umjetnickog i kulturnog
konteksta i poznavanje samog medija. U slucaju televizijske ekranizacije djela, recimo,
treba razumjeti zanrovski, autorski 1 televizijski kontekst 1 na kraju estetske

karakteristike adaptacije.®”

Za 7anrovski kontekst postoje brojni ekstratekstualni (npr.
adaptacija se reklamira kao ekranizacija poznatog klasi¢nog romana, reditelj je poznat
po odredenim Zanrovima) i intratekstualni (kostimi, lokacija, glumeci 1 sl.) indikatori.
Film moZe pripadati zanru adaptacije klasi¢nih romana, istorijskoj drami i sl. Zanr je
vazniji od originalne knjige jer ,,postavlja okvir, pravila i o¢ekivanja za publiku“671 u
vezi sa narativom, formalnim konvencijama, predstavljanjem roda, klase i sl., a

uskladenost sa normama ili njthovo mijenjanje daje nam klju¢ za ‘fuma(:enje.672 Sto se

%% Sarah Cardwell, “Adaptation Studies Revisited: Purposes, Perspectives, and Inspiration, in: The
Literature/ Film Reader, 82.

%7 1bid., 51-65.

%8 bid., 52.

%9 |bid.

%70 |bid., 55.

671 Ibid., 56, “provides its framework, its ground rules, and a set of expectations for the audience®, 56.

%72 |bid., 55-56.
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ti¢e autorskog konteksta, Kardvel istice da poznavanje autorovog opusa i postavljanje
adaptacije unutar njega donosi izvjesna ocekivanja za publiku i sugeriSe namjere i ton
adaptacije mnogo viSe od izvornog djela.®”® Kod osobenosti medija, Kardvel predlaze
usmjerenost na osobine koje su tipicne za televizijsku u odnosu na filmsku

adaptaciju.t™

Isto tako, u analizi estetskih osobenosti, treba obratiti paznju na, recimo,
karakteristike koje definiSu oblik i atmosferu i sredstva kojima se ona postize.®” Dakle,
u analizi adaptacije po nekomparativhom pristupu moraju se uzeti u obzir ona pitanja
koja proisticu iz estetskih osobenosti same adaptacije.

U argumentima za komparativni pristup Kardvel navodi sljedece: putem
poredenja dva teksta razli¢itih medija, mi poredimo same medije, dakle studije

adaptacije doprinose boljem razumijevanju specificnosti medija.676

Poredenje
temporalnosti na filmu 1 u knjiZzevnosti moze da bude korisno jer se fokusiranje na
detalje knjige prenosi na analizu detalja filma (kadrove), poredenje izmedu glagola koji
imaju ,,vremensku* prirodu za razliku od slika koji je nemaju itd.*”’

Kardvel zakljucuje da studije adaptacije podsti¢u ukljucivanje vise perspektiva
nego druge oblasti filmskih ili televizijskih studija (kognitivnu teoriju, filozofski
pristup, detaljnu analizu, evaluaciju) zbog toga Sto izucavaoci ove oblasti poznaju dvije
oblasti i §to imaju niz neodgovorenih pitanja.?’® Kako tvrdi Kardvel, knjizevni pristup
filmu moze rasvijetliti neke aspekte filma, kojih filmski teoreticari, zaokupljeni teorijom
1 ideologijom, nisu svjesni (detaljna analiza stila, argumentacija, estetika, jasnoca

679

izraza).””” Buduénost studija adaptacije Kardvelova vidi u ,,estetici koja unapreduje

studije umjetni¢kih formi filma, knjizevnosti, televizije u kojima bi adaptacije

predstavljale idealnu moguénost za intermedijske interdisciplinarne studije.“680

Dejvid L. Kranc se slaze sa Kardvelovom da ne treba biti isklju¢iv i napustiti
komparativni metod. Ipak, Kranc kritikuje redukcionizam komparativnog metoda,

isticu¢i Cinjenicu da adaptacija nadilazi funkciju reprodukovanja izvornog teksta: ona

°"3 |bid., 56.

%74 |bid., 56-57.

%7 |bid., 58.

%7 |bid., 59

®" 1bid., 60.

%78 |bid., 61.

79 |bid.

%80 1hid., 62, “aesthetics, enhancing the study of the art forms of film, literature, and TV, with adaptations
providing a unique possibility for intermedia, interdisciplinary study.«
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moze da zauzme kriticki stav prema originalu i da ga prevodi u druge kulture i vremena

%1 Tako kritikuje redukcionisticki pristup , kritike

mijenjajuéi njegovo izvorno znacenje.
vjernosti®, Kranc smatra da su u nekim segmentima poststrukturalisti pojednostavili ovu
kritiku. Kako Kranc tvrdi, samo je rana ,kritika vjernosti* favorizovala knjizevni izvor,
a formalisticka analiza adaptacija je viSe imala za cilj da utvrdi izmjene adaptacija u
odnosu na original, a ne da vr3i evaluacije adaptacije u odnosu na original.®®** lako je
ta¢no da komparativna metodologija ,kritike vjernosti“ ne uzima u obzir one slozene
¢inioce koji se ticu stavaranja filma: ,,kolektivno autorstvo, brojna navodenja proslih
filmova, kulturne 1 politicke datosti u trenutku stvaranja filma, ekonomsku
infrastrukturu, komplikovanu recepciju, prirodu filma kao vizuelno-auditivnog
medija“®®®, Kranc smatra da tu metodologiju ne treba potpuno negirati, ve¢ je revidirati.
On nudi sveobuhvatni pristup po kojem je filmska adaptacija i film i zaostavstina
knjizevnog izvora i plod drugih uticaja. Dakle, osim knjizevnih i dramskih elemenata,
koji su najvazniji elementi igranih filmova, treba uzeti u obzir i ,znacajne filmske
elemente kao mizanscen, fotografiju i montazu, znac¢ajne intertekstualne veze kao §to su
poznati prosli filmovi, scenarija, istorije, medijske izvjeStaje i relevantne kontekstualne
podatke kao $to su ugovori studija, inovacije filmske tehnologije, intervjui sa rediteljima
i glumcima, statistika distribucije, politicki, ekonomski i kulturni dogadaji.«®®
Insistiranje na komparativnoj metodi koja ukljuuje dramske i narativne elemente
dovelo je do odsustva analize filmske dimenzije u studijama adaptacije. Kranc se zalaze
za komparativni metod koji ukljucuje sve ,.filmske, intertekstualne i kontekstualne
elemente koji su relevantni za argumente u vezi sa tumacenjem koje proizilazi iz analize
narativnih i ostalih tradicionalno favorizovanih podataka“®®. Dakle, prema Krancu, da
bi pravilno interpretirali adaptaciju, treba uzeti u obzir samo one filmske, intertekstualne

1 kontekstualne elemente koji su znacajni za razumijevanje filma.

%! David L. Krantz, op.cit., 84.

*2 Ipid., 85.

%83 |bid., “its collective authorship, its sometimes numerous citations of past films and referents to the
cultural and political givens at its creation, its economic infrastructure, its complicated reception, and the
nature of its particular aural and visual medium®.

%8%bid., “significant cinematic elements-for example mise-en-scene, cinematography, editing-
consequential intertextual connections-for example, famous past films, screenplays, histories, media
acoounts-and relevant contextual data-for example studio contracts; advances in cinematic technology;
interviews with directors and actors; distribution statistics; and political, economic, or cultural events®.
%%bid., 86, “analysis of cinematic, intertextual, and contextual elements relative to interpretive arguments
emerging from analyses of narrative and other traditionally favored data“.
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Slazuéi se sa nekim argumentima poststrukturalista (ranija teorija je pocivala na
HKritici vjernosti 1 reduktivnim narativnim komparacijama, zapostavljaju¢i filmski
medij, intertekst i kontekst; evaluacija adaptacija je bila zasnovana na favorizovanju
knjizevnog djela) 1 odbacuju¢i druge (kritiku Vvjernosti treba da zamijeni
poststrukturalisticka teorija koja vise odgovara kompleksnosti filmskog medija i koja ¢e
kroz stalno promjenljivu intertekstualnost i kontekstualnost otvoriti moguénosti za
beskonac¢na tumacenja, pri ¢emu bi studije adaptacije postale poddisciplina studija
medija ili posebna nauka koja obuhvata razne diskurse, ideologije i kulturne

konstrukcije®®

), Kranc dolazi do zakljucka da je kljuc reformi studija adaptacije sredina
izmedu dva ekstrema, esencijalizma ,kritike vjernosti“ i  relativizma
poststrukturalista.’®” On istie da ne treba bespogovorno prihvatiti niti odbaciti ni
»Kkritiku vjernosti“ ni poststrukturalisticki pristup. Kao Sto kritikuje redukcionizam
komparativnog metoda formalista i humanista, Kranc kritikuje i relativizam
poststrukturalistickog metoda. On smatra da poststrukturalizam treba ,,procistiti od
relativizma, tj. od napada na racionalizam, objektivnost i od insistiranja na beskona¢noj
dvosmislenosti i u tom cilju predlaze dva principa: primjenu principa vjerovatnosti na
beskonacnu igru oznaCavatelja, na kojima insistira dekonstrukcija i pokusaj za
objektivnoséu, tj. insistiranje na smanjenju subjektivnosti.®® Sto se tiGe principa
vjerovatnosti, poststrukturalisti kritikuju izuc¢avaoce ,kritike vjernosti jer oni isti¢u
knjizevnost, a posebno kanonska djela u odnosu na film, tj. original u odnosu na kopiju,
a insistiraju na tome da svako knjiZzevno, tj. umjetnicko djelo, ima bezbroj
intertekstualnih 1 kontekstualnih moguénosti od kojih ni jednu ne treba favorizovati.
Kranc kritikuje tu njihovu tvrdnju smatrajuci da nisu sve intertekstualne 1 kontekstualne
veze podjednako vaZzne za znaCenje same adaptacije (npr. Cinjenica da se majstor
rasvjete u toku snimanja filma razbolio ili referenca na nijemi film u Sekspirovoj
adaptaciji), ve¢ one koje su istaknute u prvi plan i koje doprinose shvatanju same
adaptacije.®®® Prema Krancovom misljenju, ima dosta razloga za isticanje knjizevnog
izvora u odnosu na druge ¢inioce, jer ono Sto je zajedniCko za reditelje, producente i

publiku jeste shvatanje vrijednosti nekog knjizevnog djela koja je, prema njima, veéa od

%% 1hid., 83.
%87 1bid., 98.
%88 1hid., 88.
%89 |hid., 88-89.
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nekog drugog interteksta. Brojni filmovi su adaptacije ili rimejkovi nekih poznatih
romana ili drugih filmova, a filmski stvaraoci su svjesni da ¢e sa poznatim djelima imati
bolju reakciju publike. Isto tako, analiza promjena izvornog teksta u procesu adaptacije
vise doprinosi samom tumacenju adaptacije od intertekstualnih i kontekstualnih faktora
koji nemaju nikakve veze sa originalom.®*® Ako knjiZevni izvor nije poznato djelo, onda
je komparativni metod manje vazan iako ne gubi na vrijednosti.®®" Na kraju, princip
vjernosti ne iskljucuje analizu intertekstualnih i kontekstualnih elemenata, a oni postaju
vazniji kad knjizevni izvor, koliko god da je poznat, nije toliko formativan za filmsku
adaptaciju. Kranc smatra da ne treba napustati potrebu za objektivnoséu koju
poststrukturalisti negiraju, tvrde¢i da smo podvrgnuti socijalnim konstrukcijama,
ideologijama 1 kolektivnim mitovima koji odreduju naSe odluke, a moguénost izbora,
uéeséa i volje ¢ine iluzornim.®® Rezultat negiranja objektivnosti prema Krancu, jeste
neuzimanje u obzir suprotnih argumenata i dokaza ili takva selekcija ili oblikovanje
dokaza da se obavezno uklapaju u odredena ideoloska gledista.®®

Kranc smatra da ne treba napustati komparativni pristup, jer se bez poredenja sa
izvorom ne moze razumjeti adaptacija, ali treba izbjegavati favorizovanje knjizevnog
izvora. U novoj, komparativnoj kritici, pitanje vjernosti bilo bi samo jedno od mnogih, a
obuhvatilo bi i pitanje u odnosu na $ta treba biti vjeran. Takode, Krancovo misljenje je
da su evaluacije bespotrebne, a ukoliko se sprovode, smatra da ne treba porediti
adaptaciju i knjiZevni izvor ve¢ adaptacije sa ostalim adaptacijama.®® Prihvatanjem
poststrukturalisti¢kog pristupa (Stemovog ili Rejevog), studije adaptacije bi izgubile
svoj identitet jer traganjem za beskona¢nim intertekstovima 1 kontekstima medu kojima
nema razlike, svi filmovi bi postali adaptacije, a adaptacije bi izgubile poseban status u

filmskom mediju.

Donald M. Vejli (Donald Whaley) zalaZe se za izuCavanje adaptacija uz pomoc

intelektualne istorije, tj. istorije ideja, koja se bavi pitanjem kretanja ideja kroz istoriju

%0 1hid., 89.
1 1hid.
%92 1hid., 90.
5% 1hid.
5% 1hid.
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(odakle ideje dolaze i gdje idu).®®®

Za istoricare ideja nije dovoljno utvrditi slicnost
izmedu tekstova da bismo zakljucili da je jedan tekst uticao na drugi. Potrebno je naci
dokaz o pravom uticaju, npr., izu¢avanjem biografije ili nekog drugog navoda kreatora
teksta utvrditi izvor, i tek onda, koriste¢i ideje iz datog izvora, ,rekonstruisati
intelektualnu istoriju nekog teksta da bi se rasvijetlilo njegovo znagenje*.*®® Istoriari
ideja, tekst uzimaju u najSirem znacenju. Vejli navodi primjer filma Apokalipsa danas
(Apocalypse Now, 1979). Znacenje filma se moze utvrditi rasvjetljavanjem izvora koje
su sproveli reditelj Kopola (Francis Ford Coppola) i scenarista DZon Milijus (John
Milius).*®” Film je adaptacija Konradovog romana Srce tame (Heart of Darkness), a
glavna prica i likovi su sa¢uvani u filmu. Pozivajuci se na Li¢ovu tvrdnju da je i izvorno
knjizevno djelo ponovno ispisivanje nekog ranijeg teksta, Vejli istice monomit,
(tradicionalnu avanturisticku pricu o junaku koji poslije avanture dobija mo¢ da
preobrazava drustvo) i novi avanturisti¢ki mit (konvencionalni moral se dozivljava kao
zatvor iz kojeg junak bjeZi u carstvo van dobra i zla) kao osnovu za roman Srce tame.®*
Producent filma je imao na umu razli¢ite verzije monomita, od kojih je jedna bila
Odisej. Pocetak filma li¢i na Danteov Pakao jer vidimo protagonistu koji je izgubio
kompas, a nalazimo reference na Isusa i Edipa.®® Dakle, u skladu sa Li¢ovom tvrdnjom,
film Apokalisa sada je ponovno ispisivanje ranijih tekstova i rezultat interetekstualnih
referenci. Pored knjizevnih, film ima i mnogobrojne druge izvore koje istoriar ideja
mora ta¢no utvrditi. Osim sli¢nosti i sa romanom Mobi Dik, film Apokalipsa sada je u
tradiciji avanturisti¢kih akcionih filmova, a za izvor ima i1 novinske ¢lanke Majkla Hera
sa mnogim referencama (Michael Herr) na kulturu Kalifornije, film Doktor Streindzlav
(Dr Strangelove), slucaj pukovnika Roberta B. R., pripadnika Zelenih beretki u
Vijetnamu, vestern Tragaci i samurajski kod.”®

Da bi rekreirali intelektualnu istoriju filma, istoriari ideja, prema Vejliju,
moraju tragati i za socijalnim izvorima (politicka i etni¢ka pripadnost, socijalni stalez

filmskog stvaraoca, socijalni, ekonomski 1 politicki pritisak na kreatora teksta).

Istoricari ideja treba da razmotre 1 kontekstualne elemente koje navodi Kranc, kao §to su

%% Donald M. Whaley, “Adaptation Studies and the History of Ideas: The Case of Apocalypse Now*, in:
The Literature / Film Reader, 35-51.

*® Ibid., 36.

7 Ibid., 29.

*® |bid., 37.

%% Ibid.

" Ibid., 39-47.
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kulturne, ekonomske, ideoloske i istorijske &inioce koji uti¢u na produkciju filma.”™* U
tom smislu, Apokalipsa sada je rezultat umjetnickog napora reditelja koji je Zelio da
revitalizuje filmsku industriju, ali koji je bio isfrustriran zbog ekonomskog pritiska

direktora studija.

Inferioran status studija adaptacije u filmskoj teoriji DZejms Neramor objasnjava
institucionalnim razlozima (adaptacija je studirana pod okriljem knjizevnosti, kao nacin

92 Akademska kritika u domenu

da se poznati pisci proucavaju iz nekog drugog ugla)
adaptacije, tvrdi Neramor, uska je, jer istiCe superiornost knjizevnog izvora i stvara
opozicije: knjizevnost nasuprot filmu, visoka kultura nasuprot masovnoj, original
nasuprot kopiji. Takode, Neramor potvrduje da su izuc¢avaoci adaptacija uglavnom bili
fokusirani na probleme adaptiranja romana.’® Kao glavni razlog takvih tendencija
Neramor navodi Kantovu estetiku i Arnoldove ideje o drustvu’®. Naime, Arnoldova
tvrdnja da je kultura isto Sto i velika umjetnicka djela i da tradicija judeo-hris¢anskog
svijeta otjelovljena u najboljim djelima moZe dovesti do humanijeg drustva, rezultirala
je degradiraju¢im stavom prema masovnoj produkciji Holivuda, koja, navodno, uniStava
vrijednosti visoke kulture. S druge strane, Kantova idealisticka filozofija, tj. estetski
formalizam, oslanjala se na ideju da je svrha umjetnosti postizanje estetskog
zadovoljstva, a ne podsticanje Zelje, politicke akcije jer ne sluzi ni zabavi ni koristi.”®
Neramor predlaze da pisanje o adaptaciji postane fleksibilniji 1 Zivlji diskurs
filmskih studija, jer se svaki reprezentacijski umjetnicki ¢in moZe smatrati

adaptacijom.’® On se zalaze za ,Siru definiciju adaptacije i sociologije koja uzima u

" 1bid., 46.

792 James Naremore, “Introduction: Film and the Reign of Adaptation®, in: Film Adaptation, 1.

" 1bid., 10.

04y knjizi Kultura i anarhija (Culture and Anarchy, 1869), esejistiCkim raspravama o engleskom
drustvu, Arnold isti¢e da se drustvo sastoji od tri sloja: od varvara, aristokrata u kojih je smisao za
tradiciju i vodstvo atrofirao u hedonizam, preko filistara, kojima je pred ofima samo materijalni dobitak,
do svjetine, koja je suviSe siromasna i neobrazovana; nijedna drustvena skupina ne upucuje na izlaz iz
duhovne krize, pa je pojedinéevo obrazovanje cilj od najsire vaznosti. U toj perspektivi i knjiZzevnost,
savremena i ona iz proslih vremena — narocito pjesniStvo, koje je kritika zivota — ima svoju drustvenu
ulogu. Zato su Arnoldovi kriticki i programatski ogledi uticali i na metode knjizevne ocjene u XX v.,
narocito njegovi tekstovi Funkcija kritike u sadasnje vrijeme (The Function of Criticism at the Present
Time, 1864), Kriticki ogledi (Essays in Criticism, 1865, 1888), Proucavanje pjesnistva (The Study of
Poetry, 1880). Pritom Arnold upozorava na opasnost od provincijske zatvorenosti, upucuje na vrijednost
savremenih francuskih i njemackih pisaca, te naglasava vaznost Homera i stare keltske knjizevnosti.
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=3956 (30. 09. 2015).

% Film Adaptation, 2-3.

% 1pid., 9.
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obzir komercijalni aparat, publiku i akademsku kulturnu industriju“’®’. Potrebno je da
izu¢avaoci adaptacije odgovore na pitanja zasto su neke poznate knjige bile interesantne
za Holivud u odredenom periodu, koja je istorijska veza izmedu filmova 1 izdavastva, i
koji uslovi trzista diktiraju potrebu za tekstualnom vjernos¢u. On istice da je potrebno
posvetiti paznju ,,nizim*“ popularnim tekstovima, razmotriti kako se isti tekstovi
adaptiraju u razli¢itim kulturama i koja je razlika u pojedinim adaptacijama velikih
djela, imajuéi u vidu da neki reditelji radikalno mijenjaju tekst, neki ga sagledavaju iz
razli¢itih politickih 1 kulturnih pozicija, a neki mu ostaju Vjerni.708 A posto zZivimo u
okruzenju ispunjenom raznim medijima i referencama na knjige, filmove i1 druge vrste
reprezentacije, Neramor predlaZe da adaptaciju opisemo metaforom intertekstualnost.”®

Neramor se poziva na Bazena, koji isti¢e znacajnu ulogu adaptacija u kreiranju
nacionalne 1 kulturne mitologije i zakljucuje da studije adaptacije treba da se pridruze
,»studiji recikliranja, ponovnog stvaranja i svakog drugog oblika prepri¢avanja u doba
mehanicke reprodukcije i elektronske komunikacije [Sto ¢e pomoc¢i da] adaptacija
postane dio teorije ponavljanja, a da se studije adaptacije pomjere sa margina u centar
savremenih studija medij a0

Kritici komparativnog pristupa adaptaciji pridruzuje se i Linda Hacen (Linda
Hutcheon). Hacen kritikuje analizu specifi¢nih ,,studija slucaja“, koja pociva na principu
vjernosti adaptacije originalu i zakljucuje da su originalna djela, tj. ,,adaptirani tekstovi®
(eng. adapted texts), pluralni, te da su za adaptacije, osim originala, podjednako vazne
prethodne adaptacije istog teksta kao i kontekst.”**

lako primjecuje da su adaptacije sveprisutne, Hacen zakljuCuje da su one,
uglavnom, okarakterisane kao drugorazredne u odnosu na knjizevne izvore.

Polaze¢i od stanoviSta da privlacnost adaptacije proizilazi iz ,,ponavljanja price

712

sa varijacijom [odnosno] kombinacije udobnosti rituala i pikantnosti iznenadenja“'"*,

Hacen zaklju€uje da su adaptacije ,,inherentno 'palimpsestna’... viSeslojna djela® koja,

7 1bid., 10, “a broader definition of adaptation and a sociology that takes into account the commercial
apparatus, the audience, and the academic culture industry*.

" Ibid., 12.

" Ipid., 12.

9 Ipid., 15., “the study of recycling, remaking, and every other form of retelling in the age of mechanical
reproduction and electronic communication. By this means, adaptation will become part of a general
theory of repetition, and adaptation study will move from the margins to the center of contemporary
media studies.

" Ibid., xiii.

2|, Hutcheon, op. cit., 5. “repetition with variation [that is] the comfort of ritual combined with a
piquancy of surprise.“

137



lako estetski autonomna ostvarenja, ,stalno pohode originali na kojima su
zasnovane*'*. Cilj adaptatora ne smije biti reprodukovanje originala kao §to vjernost ne
smije biti kriterijjum ocjene djela. Adaptacija je, tvrdi Hacen, ,,ponavljanje bez

«4 3 osim reprodukovanja izvora, adaptator moZe imati namjeru i da ga

replike
preispita ili ga izbriSe iz sjecanja.

Hacen nudi dvostruku definiciju fenomena adaptacije kao proizvoda i procesa,
jer ona je: 1) ,formalni entitet ili proizvod®, tj. ,,najavljena i opsezna transpozicija
nekog djela“715, koja moze da podrazumijeva promjenu medija, Zanra, tacke gledista ili
neku ontolosku promjenu (realno u fiktivno npr.), 2) proces stvaranja, tj. kreativno-
interpretativni ¢in i 3) proces recepcije, tj. palimpsesticka intertekstualnost koja vraca
sjecanje na prosla djela.716

Hacen se slaze da je adaptacija kao proizvod sli¢na prevodenju ili parafrazi, ali
ne u smislu da izvorni tekst ima prioritet, nego u smislu zauzimanja aktivnog stava
prema originalu koji nam omogucava da ga sagledamo iz razliitih perspektiva.”*” Osim
toga, s obzirom na promjenu medija u adaptaciji (koje nema u prevodu), adaptacija je
prevodenje koje podrazumijeva ,,intersemiotsku transpoziciju iz jednog znakovnog
sistema (npr. rije¢i) u drugi (npr. slike)“"*®,

Adaptacija kao kreativna interpretacija podrazumijeva perspektivu adaptatora,
koja polazi od toga da je adaptacija prisvajanje i interpretacija nekog djela a potom

1.719

kreacija, tj. filtriranje tog djela, kroz neciji senzibilitet, talenat i s Vazan faktor koji

uti¢e na interpretaciju jeste izbor medija ili zanra. Adaptacije romana su Cesto skrac¢enja
originala, a adaptacije prica zahtijevaju proSirenje. Motivi adaptatora mogu biti razliciti,
od izrazavanja poStovanja izvornom djelu, preko nadmetanja, Sto je dodatni razlog za

720

obesmisljavanje kritike vjernosti.” Adaptacija podrazumijeva stavljanje licnog pecata

3 1bid., 6. “inherently ‘palimsestuous"... multilaminated works*, “haunted at all times by their adapted

texts®.

" bid., 7. “repetition without replication®.

"1 |bid. “an announced and extensive transposition of a particular work*.

" Ibid., 7-8.

" Ibid., 16.

8 1bid., 16, “intersemiotic transpositions from one sign system (for example, words) to another (for
example, images)“.

™ Ipid., 18.

"2 Ipid., 20.

138



na originalno djelo, a njihov neuspjeh je srazmjeran nedostatku kreativnosti da ga ucini
autonomnih ostvarenjem.’*

Iz ugla gledaoca ili Citaoca, adaptacija je intertekstualnost, pod uslovom da je
ovaj upoznat sa originalom, jer gledalac stalno poredi poznati tekst sa onim Kkoji
dozivljava.”” Doprinos francuskih semioti¢ara i poststrukturalista u isticanju odnosa
jednog djela sa drugim djelima i cijelim kulturnim sistemom umjesto potenciranja
neponovljivosti i autonomnosti djela je, u tom smislu, neosporan.”® | adaptacija je
,mozaik vidljivih 1 nevidljivih citata... koji su ve¢ napisani i proéitani“724, samo §to je
ona priznata kao adaptacija specificnog teksta (i to ¢ini dio njenog ,,hermenecutickog

identiteta**’?

), iako publika Cesto prepoznaje da se radi o adaptaciji viSe tekstova, a ne
samo jednog.

Definicija adaptacije kao proizvoda i procesa omogucava nam da prevazidemo
tradicionalno fokusiranje na specifi¢énost medija i na individualne komparativne studije i
da, razmisljanjem o tome kako kroz adaptacije ljudi govore, prikazuju price i stupaju u
interakciju sa njima kroz razli¢ite medije, shvatimo znacenje adaptacije u Sirem smislu.

U potrebi za sveobuhvatnim sagledavanjem fenomena adaptacije koji ne mora
da znadi vezivanje za poseban medij i zanr, Hacen polazi od Sireg konteksta, tj. tri
glavna nacina, na koja se ukljuCujemo u price: pricanje, pokazivanje i interakcija. U
pricanju, tj. narativnoj knjizevnosti, mi se ukljuéujemo imaginacijom u fiktivni svijet,
pokazivanje (pozoriste i film) nas ,,uvlaéi percepcijom auditivnog i vizuelnog da bismo
u interakciji (video igrama), bili uvuceni fizicki i kinesteticki.

Svaki vid uklju¢ivanja ima svoje specificnosti 1 svoja sredstva izrazavanja, tj.
medije (materijalna sredstva izraZavanja pri¢a), i zanrove (pravila koja strukturi$u
pri¢e). Komplikovana verbalna igra poezije se ne moze pokazati na sceni; isto tako,
auditivno-vizuelni elementi obogacuju verbalnu dimenziju).”?’ Ukljuivanje u price
neko proizvodi, ono je upuceno ka nekome, i deSava se u odredenom kontekstu

(vremenu, prostoru, drustvu 1 kulturi) koji uti¢e na izmjenu, a time 1 na tumacenje price.

" Ipid.

? Ibid., 21.

% Ibid.

2% |hid., “mosaics of citations that are visible and invisible... already writtena nd read.
725 |bid., 21, “hermeneutic identity*.

" Ipid., 22.

" Ipid., 23.
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Za Hagen je medij ,,materijalno sredstvo izraza adaptacije*’®

pa je analiza
njegove forme, ali i njegove socijalne i komunikativne komponente od izuzetne
vaznosti.® U smislu specifi¢nosti medija, ova autorka zakljucuje da je film od svih
umjetnickih formi najinkluzivniji jer predstavlja sintezu fotografije, slikarstva, plesa,
arhitekture, pozorista, muzike itd.

Hacen primjecuje da je najceS¢i i najtezi oblik transponovanja price iz modusa
pricanja u pokazivanje, ali i da su najceS¢e adaptacije one gdje se napisani tekst
transponuje u izvodenje.730 Hacen dalje analizira specificna svojstva knjizevnosti u
odnosu na film/pozoriste. Knjizevnost koristi simbolicke i konvencionalne znake za
razliku od pozorista i1 filma, koji koriste ikoni¢ke i indeksi¢ke znake, tj. konkretne

osobe, lica, mjesta.”*

lako adaptacija romana za film ukljucuje kreativna rjesenja
prilikom skracenja, kao i neophodne dramatizacije prilikom dodavanja glumaca, glasa,
radnje, zvuka, muzike, vizuelnih slika, rekvizita, kostima, arhitekture, te izmjene su
najcesce okarakterisane kao neuspjesne, narocito kad se radi o prenoSenju lingvistickih,

732 Takode, s obzirom na to da

narativnih, psiholoskih i duhovnih elemenata romana.
reditelj i glumac tumace i kreiraju dramu na sceni gdje se vizuelno i auditivno pokazuje
svijet, moZe se re¢i i da je svako izvodenje dramskog teksta na pozornici adaptacija.”?
Prenosenje teksta na scenu zahtijeva dramatizaciju, a to zna¢i pomjeranje fokusa tema,
zapleta, karaktera itd"**. U takvom vidu transponovanja, vizuelni i auditivni elementi
(izgovorene rijeci, muzika, buka, voice-over) izuzetno su vazni. Ograni¢enja pozornice
mogu da budu prepreka za radnju i karakterizaciju za razliku od filma koji, kao medij sa
viSe traka (verbalnom, auditivhom, vizuelnom) raspolaze vecim moguénostima i
jezikom koji ukljuCuje razli¢ite kadrove, montazu. S druge strane, zbog upotrebe
kamere, koja ograni¢ava naSu percepciju na filmu, istice se prednost pozoriéta.735

Prelazak iz prianja u pokazivanje nekad zahtijeva i promjenu Zanra (zZanrovske

Z: Ibid., 34, “the material means of expression of an adaptation®.
Ibid.

% |hid., 36.

L |hid., 43.

32 |hid., 38.

33 |hid., 39.

% |bid., 41.

3 |bid., 42-43.
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promjene mogu se desiti i u okviru jednog vida, npr. pokazivanja), Sto dovodi do
promjene o&ekivanja i odgovora publike.”*®

Druga, lakSa vrsta adaptacije deSava se izmedu razli¢itih medija unutar samog
izvodenja, pri ¢emu svaki medij ima svoja ogranicenja i mogucnosti. Prilikom filmske
ekranizacije predstave, filmski realizam se moze zrtvovati zarad prenoSenja pozorisSne
artificijelnosti, ili moZe doéi do njenog naturalizovanja.”®’

Tre¢i vid adaptacije podrazumijeva promjenu iz prianja i1 prikazivanja u
interakciju i obrnuto.

Analiziraju¢i transformacije koje se deSavaju prelaskom sa jednog vida
ukljucenja u drugi, Hacen se kriticki osvrée na sljedece klisee:

1) Da samo vid pri¢anja moze da prenese intimnost i distancu u tacki

gledista.”®

— Hacen istice Cinjenice da se mnogi teoreticari ne slazu s upotrebom knjizevnih
sredstava (voice-over ili kraj deus ex machina) na filmu, budu¢i da je film baziran na
pokazivanju, da upotreba kamere za naraciju u prvom licu nije ¢esta na filmu (filmovi
sa subjektivnom tackom gledista dobijaju negativne kritike), te da se na filmu kamera
koristi kao narator u 3. licu da predstavi tacke gledista vise likova u viSe trenutaka.
Medutim, kako treba razlikovati ono Sto karakteri vide/znaju i ono §to mi znamo, ¢esto
je na filmu potrebno koristiti voice-over i fleSbek da bismo saznali vise o likovima i
prosirili perspektivu. Na filmu tacku glediSta, kako istice Hacen, mogu prenijeti razni
filmski elementi: ugao kamere, fokalna duzina, muzika, mizanscen, gluma, a umjesto
naracije u prvom ili tre¢em licu vaznije je ,autorsko uskladivanje intimnosti 1
distance*.”

2) Da je unutrasnji svijet domen pri¢anja, a spoljnji pokazivanja.’

— Hacen istice da je psiholoska kompleksnost moderne knjizevnosti istakla
razliku izmedu filma 1 knjiZevnosti: film navodno mozZe da prikaze likove u akeiji ili
kako razmisljaju, ali ne moze da prikaze njihove misli, osim kroz upotrebu voice-over-

a. Ipak, u adaptaciji Dzojsovog djela nailazimo na uspje$nu upotrebu avangardnih

filmskih sredstava u prikazivanju unutrasnjeg svijeta: Siroki objektiv, asocijativnu

¥ 1hid., 45.
7 1bid., 46.
8 1bid., 52.
39 Ibid., 55.
™0 1hid., 56.
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montazu i zvuk Kkoji narusava logiku i kontinuitet™, retrospekciju (eng. flashbacks) i
prospekciju’ (eng. flashforward) umjesto standardnih holivudskih metoda za
prikazivanje subjektivnosti (kadar akcije — kadar reakcije)’® i linija pogleda™ (eng.
eyline match). Od ostalih filmskih ekvivalenata za subjektivne dozivljaje, Hacen istiCe:
krupni kadar, filmske tehnike poput sloumousn, iskrivljeni objektiv, svjetlo, sjenke,

boje, muziku, prostor itd.”*

Hacen negira i tvrdnju da su filmovi superiorniji u prikazivanju spoljasnjeg
svijeta. Ona zakljucuje da proza moze nadugo i nasiroko da opisuje, ali i da se fokusira
na vazne detalje, dok se na filmu sve deSava sada i sve je iste vaznosti; karakteri se u
romanu opisuju jednom u detaljima, a na filmu se gledaju viSe puta, pa ponavljanjem i
vizuelizovanjem gube specifi¢nost i suptilnost.”*

3) Da samo pricanje moze da prikaze vezu izmedu proslosti, sadasnjosti i

buduénosti, a da pokazivanje i interakcija imaju samo sada$nje vrijeme.”*’

— lako se film vezuje za ideju neposrednosti i sadaSnjosti, ,.tropi izvodenja
postoje da povezuju proslost, sadasnjost i buduénost“’*. Za razliku od pozoriita, film
moze da kombinuje vremena retrospekcijama i prospekcijama, a njegova neposrednost
vremenske prelaze ¢ini efikasnijim od knjiZevnosti, u kojoj narator posreduje izmedu
lika i Gitaoca.”*® Hagen navodi pojam pretapanje, filmski ekvivalent pojmova ,u
meduvremenu® i ,,negdje drugo®, koji omoguéava vezu izmedu prostora i vremena i
uzroka 1 posljedice, a ova tehnika olakSava adaptaciju toka svijesti i unutrasnjeg

monologa. Pro§lost mogu sugerisati 1 drugi filmski elementi, poput dekora, kostima,

™ 1bid., p. 57, “a wide-angle lens, associative editing patterns, and a sound design that undermines logic
and continuity*.
742 prospekcija se odnosi na kadrove buducnosti, inserte buduéih zbivanja (obi¢no kadrovi zamisljanja).
3 Kadar akcije — kadar reakcije (eng. action shot - reaction shot) odnosi se na ,,pokazivanje jednog pola
zbivanja u jednom kadru, tzv. kadru akcije (npr. kadar pogleda junaka, pucanj iz pistolja, govor lika u
razgovornoj razmjeni), a potom se u sljede¢em kadru pokaze drugi, posljedi¢ni pol zbivanja, tzv. kadar
reakcije (ono u §to junak gleda, ono u §to je metak pogodio, sagovornikovu nijemu ili govornu reakciju)®.
Vidi: H. Turkovi¢, Filmski leksikon. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2008. Dostupno na:
http://film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=765 (17. 03. 2014).
™4 rampa (takode: osa akcije, linija pogleda, linija radnje) jeste ,,zami3ljena linija ili ravan koja prolazi
izmedu dva aktera (njihovih glava), produzava pravac pogleda jednog aktera ili njegov pravac kretanja“.
Vidi: Leksikon televizijskih i filmskih pojmova, ur. Marko Babac, Beograd: Nau¢na knjiga, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, 1993, 535.
" 1bid., 59.
" 1bid., 62.
7 Ibid., 63.
Zs Ibid., “performance tropes do exist... to fuse and interrelate past, present, and future*.

Ibid., 63.
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rekvizita, boje i1 arhivskih snimaka. U romanu se vaznost radnje ili lika odreduje
vremenom koje narator odredi, a na filmu — vrstom i duzinom kadra.”® Pozoriste je u
tom smislu ogranicenije od filma jer se predstava odvija u stvarnom vremenu, a odnos
slike i zvuka ta¢no je oznacen, za razliku od filma, gdje je takav odnos iskonstruisan, i
moze da prenese razliCite vremensko-prostorne odnose. Poseban problem pri adaptaciji
za ekran jeste prikazivanje protoka vremena, mada postoje filmske tehnike da se i to
rijesi (okretanje stranica kalendara, ponavljanje iste scene).

4) Da se samo pri¢anjem mogu izraziti dvosmislenost, ironije, simboli, metafore,
tisina i odsustvo; oni su neprevodivi u pokazivanju i interakciji’>".

— Hacen navodi da, iako narativne dvosmislenosti treba dramatizovati, u
izvodenju to nije nemoguée.752 Stavise, ¢injenica da film u sebi kombinuje vise traka
(verbalnu, vizuelnu, auditivnu) doprinosi ne samo da se prenese viSesmislenost ve¢ i da
se ona usmjeri ka raznim ¢ulima’™?. Da bi se simboli i metafore realizovali tokom
pokazivanja, mogu se prosto izgovoriti, materijalizovati ili pretvoriti u filmske
ekvivalente (kamera, npr., moze da ukaze na promjenu tacke glediSta, muzika moze da
naglasi dvosmislenost, naro¢ito kad zvuk ne odgovara onome §to vidimo, montazom se

754 N )
% Jako Hagen navodi

mogu spojiti razlicite slike i time nagovijestiti metafora itd.).
poteskoce pri adaptaciji verbalne ironije, i narocito tiSine i odsustva (koje pri adaptaciji
postaje prisustvo i time gubi znacenje), u adaptaciji postoje sredstva (poput muzike i
odsustva radnje, tigine) kojima se one mogu docarati.”>

Hacen kaZe da se, prelaskom sa pricanja na izvodenje i interakciju, i pitanje
autorstva komplikuje jer se prelazi sa individualnog na kolaborativno stvaralastvo’®.
Film je kolaborativna umjetnost u kojoj ima vise adaptatora zato $to u njemu vidimo
doprinose scenariste, kompozitora, scenografa, kostimografa, direktora fotografije,
glumaca, montaZera i ostalih. Svi ti adaptatori stoje na razli¢itoj udaljenosti od
originalnog teksta, od kojih je tekstu najblizi scenarista, potom svi koji ucestvuju u

snimanju, 1 na najvecoj udaljenosti od teksta stoji montaZzer.

0 1hid., 64.
1 1bid., 68.
2 1hid., 69.
3 hid., 70.
™ 1bid., 70-71.
™5 Ibid., 74.
6 1hid., 80.
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Ipak, zakljucuje Hacen, svi filmski stvaraoci upuéeni su na reditelja i njegovo
tumacenje scenarija, prema kome se osje¢aju odgovorni’>’. To se odnosi i na filmskog
glumca, koji se zbog posebne materijalizacije teksta moZe smatrati interpretatorom
scenarija, iako je on prvenstveno odgovoran prema tekstu.”® Scenarista prvi interpretira
original za novi medij, a reditelj daje svoj pecat adaptaciji upravljanjem svim
umjetnicima od kojih adaptacija zavisi. U pozoristu i na filmu, umjetnic¢ko ostvarenje je
prepoznatljivo upravo po rediteljevom estetskom zigu. Adaptator je prije svega
interpretator, a potom kreator, pa iako transpozicija originalne pric¢e zavisi od zahtjeva
medija i zanra, ona podjednako zavisi i od temperamenta i talenta adaptatora i njegovih
licnih intertekstova kroz koje se filtrira materijal.”>® Adaptatori, prema Haen, nose
dvostruku odgovornost: da adaptiraju tudi tekst i da stvore autonomno djelo.760 Medu
razlozima koji dovode do adaptacije nekog djela, Haen navodi: ekonomsku dobit
(racunajudi na sigurnu publiku, filmovi su Cesto adaptacije nagradenih djela, a u toj
raspodjeli najbolje prolaze reditelji, velike zvijezde i poznati pisci’®), kulturni kapital
(nacin da se adaptacijom poznatih djela stekne respektabilnost), li€ni motivi (adaptatori
osjecaju slicnost u senzibilitetu 1 umjetnickim usmjerenjima sa autorom djela koje
adaptiraju) 1 politicki motivi (adaptacija moze biti 1 kriti¢ki ¢in, kao i uzdrzavanje od
kritike). Ona istice 1 mnogobrojna zakonska ograni¢enja (autorska prava) zbog kojih
adaptatori mijenjaju osnovnu pricu, ali i pritisak cenzure, naroito na filmu.”® U tom
smislu, za Hacen adaptacije postaju fluidni tekst, tj. ,,materijalni dokaz pomjeranja

«“’%3 Jako se u kritickim krugovima namjera autora smatra irelevantnom za

namjera
tumacenje djela, HaCen smatra da su politicke, estetske i autobiografske namjere
adaptatora bitne za tumaéenje.764 Namjera autora je vazna jer odreduje zasto autor bira
da adaptira neko djelo i1 kako ¢e to da radi. Takode, saznanja publike o kreativnom

procesu autora uti€u na tumacenje adaptacije, iako se djelo ne smije svesti samo na taj

™ 1bid., 81.

8 1hid., 82.

™ 1bid., 84.

80 1hid., 85.

®1 1hid., 88.

®2 1hid., 92.

%3 |bid., 95, “material evidence of shifting intentions*.
4 Ibid., 107.
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aspekt.”®™ Kontekst kreacije mogu da ¢ine duhovni, psiholoski, politiki, istorijski
(mjesto 1 vrijeme stvaranja) i estetski (izbor medija i zanra) ¢inioci.

Za Hacen recepcija adaptacije neodvojiva je od stvaralackog procesa zbog toga
Sto se reakcije publike uvijek ti¢u autora. Zadovoljstvo koje osje¢amo u suocavanju sa
adaptacijom proizilazi iz Cinjenice da se njome ponavlja nesto Sto je staro, poznato i

. .. x 766
zato Sto istovremeno dobijamo nesto novo

. Adaptacija je za publiku stalni dijalog sa
proSlos¢u, a njena palimpsestna priroda stvara ,,intelektualno i estetsko zadovoljstvo
koje proizilazi iz razumijevanja igre izmedu djela 1 otvaranja mogucih znacenja teksta

ka intertekstualnim odjecima“’®’

. Hacen navodi i obrazovnu funkciju adaptacije, jer
zanimljiva filmska i pozoriSna adaptacija jeste podsticaj za Citanje knjiga i sredstvo za
opismenjavanje masovne publike. Istu ulogu imaju i nove knjige bazirane na
adaptacijama koje pruzaju nove detalje i omogucavaju vecu identifikaciju publike sa
likovima. Adaptacije su podvrgnute kontroli finansijskih mogula koji zele da udovolje
publici, ali i cenzora koji ne dozvoljavaju moralnu korupciju publike.”®® Hagen pravi
razliku izmedu publike koja poznaje originalno djelo i one koja ga ne poznaje.769 Da
bismo adaptaciju prepoznali kao adaptaciju, moramo poznavati original. Original i
adaptacija nastavljaju da istovremeno postoje u nasim glavama, a mi, pokuSavajuéi da
shvatimo znacenje adaptacije, popunjavamo praznine u njoj informacijama iz
originala.””® Adaptacije zasnovane na poznatim djelima postavljaju odredena o&ekivanja
za publiku, pa original postaje dio naseg ,.horizonta o¢ekivanja“’"* Nakon adaptacije,
originalno djelo dozivljavamo drugacije jer ga poredimo sa kreativnim i
interpretativnim ¢inom adaptacije. Za publiku koja se prvo upoznaje sa adaptacijoma pa
tek potom sa originalom, original postaje drugorazredan, a adaptacija autonomno djelo,
dok se za onu koja poznaje original — adaptacija dozivljava uvijek kao ,,dvostruki
palimpsest®, kroz objektiv originalnog djela. Publika koja poznaje original ima i svoje
zahtjeve za vjernost originalu, naroCito ako se radi o fanati¢nim zaljubljenicima u

knjige. Osim toga, promjena Zanra 1 medija u adaptaciji utie na odredena ocekivanja

" Ibid., 110.

" Ibid., 114.

" bid., 117, “intellectual and aesthetic pleasure of understanding the interplay between works, of
opening up a text's possible meanings to intertextual echoing®.

" Ibid., 119.

" Ibid., 121.

" Ibid., 121.

! bid.
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publike. Hacen napominje da i medijska i zanrovska ,,pismenost® ¢lanova publike,
njihov razli¢it stepen informisanosti o izvoru, prethodnim pozorisnim i filmskim
adaptacijama, o prethodnom stvaralaStvu reditelja i glumca — takode uti¢e na tumacenje
adaptacije.””

Pricanje, pokazivanje i interaktivnost razlikuju se u pogledu angazovanja
publike (Citaoca, gledaoca, igraca): pri¢anje nas ukljucuje imaginacijom, film i pozoriste
— vizuelnim i auditivnim svijetom, a igrice — fizi¢kim uceS$¢em. PriCanje zahtijeva
konceptualni napor Ccitaoca, a pokazivanje perceptivno dekodiranje — u prvom
zami$ljamo svijet na osnovu crnih tragova na papiru, a u drugom percipiramo svijet pa
onda dajemo znalenje slikama, zvucima i rijeCima. Takode, svjesna i1 nesvjesna
ukljuc¢enost u film mnogo je veca nego u pricanju. U pricanju elemente narativa
skupljamo sekvencijalno, u pokazivanju — simultano, dok se u interaktivnom vidu
sekvencijalnost teksta spaja sa simultano§éu filma’”. Takode, kod izvodenja dobijamo
kolektivnu reakciju gledalaca, za razliku od individualnog kontemplativnog ¢ina ¢itanja.
Polaze¢i od stanovista da je publika aktivan ucesnik estetskog procesa i stvaranja
znacenja, HacCen isti¢e da pozoriSna publika aktivno ucestvuje u stvaranju znacenja
drame, ne samo kroz tumacenje nego i kroz emotivno-fizi¢ku reakciju. Publika razlicitih
vidova razli¢ito dozivljava i vrijeme: Citaoci sami kontroliSu vrijeme ¢itanja, koje mora
biti dugo, za razliku od gledanja filma.

Razlike u ,,mentalnoj reakciji* publike/Citalaca koje adaptator mora uzeti u obzir
postoje i izmedu samih medija’"*: filmsku publiku usmjeravamo kamerom da gleda u
datom trenutku put onog Sto reditelj bira, a pozoriSna publika bira u Sta ¢e da gleda u
datom trenutku; trodimenzionalni svijet pozornice 1 ,,konflikt... neospornog prisustva
glumca i konvencionalne artificijelnosti scenografije i pozornice zahtijevaju suspenziju

o «TT5
nevjerice®

1 stimulaciju maste gledaoca viSe od dvodimenzionalnog realisticnog
filmskog medija, a pozorisSna publika pokazuje vecu distanciranost od radnje zbog
pozoriSnih konvencija nego filmska publika.

Promjena, tvrdi Hacenova, sastavni je dio adaptacije kao proizvoda (adaptacija

ponavlja sa varijacijom) i kao procesa (promjene uslovljene formom, adaptatorom,

" bid., 126.

" 1bid., 130.

" bid., 128.

™ 1bid., 129, “the conflict of the hard, undeniable presence of actors together with the conventional
artifice of scenery and stage required a suspension of belief*.
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publikom, kontekstom kreacije i recepcije)’”®

, Jer je adaptacija uvijek uokvirena nekim
kontekstom: mjestom, vremenom, drustvom i kulturom.

Materijalni momenti sadrzani u samom mediju i nacinu ukljucivanja u pricu,
npr. vrsta Stampe, veliina ekrana, reklame, pokrivenost Stampom, kritika, status
reditelja i glumaca i sl., takode ¢ine kontekst. Za adaptaciju je vazno pitanje gdje i kada
se adaptira djelo, pa adaptatori prilagodavaju djelo mjestu, kulturi, jeziku i vremenu.
Cesto se adaptacije aktualizuju da bi se smanjio jaz izmedu vremena nastanka i
savremene publike, Sto znac¢i da promjena konteksta recepcije zahtijeva promjenu stila,
mjesta i vremena. Tako, adaptacije istog djela, izmedu kojih postoji vremenski razmak,
treba da se razlikuju zbog kulturnih promjena. Prilagodavanje drugoj kulturi zahtijeva
promjenu mjesta, vremena, jezika, ali i politicke konotacije. Promjena konteksta mijenja
znacenje adaptacije ¢ak i u okviru jedne kulture gdje se promijenila politicka situacija.

Nekad adaptator stvara u jednom kontekstu, ali se znacenje koje on uspostavlja u
jednom okviru moze vremenom izmijeniti, kao u slucaju adaptacije Dame sa

kamelijama.””’

Kontekst recepcije jednako je vazan kao i1 kontekst stvaranja: savremena
zbivanja uslovljavaju tumacenje adaptatora kao S$to uslovljavaju tumacenje publike.
Kako to objasnjava Hacen: ,,Postoji dijalog izmedu drustva u kojem i adaptirano djelo i
adaptacija nastaju i onog u kojem se oni primaju, a oba drustva su u dijalogu sa samim
djelima.«’"® Hacen istie i vaznost ekonomskih, pravnih, religijskih i tehnologkih
¢inilaca koji uti¢u na proces adaptacije. U adaptiranju za druge kulture, kod pokazivanja
ili interakcije, kulturno i drustveno znacenje mora da se prenese i da se prilagodi novoj
sredini vizuelnim 1 auditivnim putem, a kad se prica prenosi sa pricanja u pokazivanje,
razlike u kulturi, rodu i rasi moraju da se nadoknade kinetickim, fizickim i lingvistickim
dramskim sredstvima. U tu svrhu, Hacen uvodi koncept prilagodavanje (eng.
indigenization) da oznaci sudar kultura, tj. transformisanje necega $to je kulturna mo¢ u
upotrebljivu formu za odredeno myjesto ili kontekst. Adaptacije mogu da poremete
odnos prioriteta (npr. kad original ¢itamo poslije adaptacije), da svojom subverzivno$éu

poremete odnos moc¢i i da prenose price kroz razne medije 1 djelove svijeta svaki put ih

transformiSuci.

" Ibid., 142.
""" Ibid., 148.
" Ibid., 149, “There is a kind of dialogue between the society in which the works, both the adapted text
and adaptation are produced and that in which they are received, and both are in dialogue with the works
themselves.«
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U definisanju adaptacije Hacen koristi i biolosku analogiju, jer je ,,adaptacija
evolucija i mutacija pri¢e kroz kulturnu selekciju i prilagodavanje novom vremenu i
mjestu“.779 Ona svoju studiju zavrSava zakljuckom da adaptacija jeste otrgnuta od
originala, ali da nipos$to nije drugorazredna forma i da razliCite verzije iste price postoje

80 e o . o . .
Prema rije¢ima Linde Hacen, adaptacija je

«781

v . . 7
samo boc¢no, a nikako vertikalno.

,hamjerno, prosireno, objavljeno vrac¢anje odredenom djelu“’™", a na kontinuumu

razli¢itih odgovora prema prethodnoj pri¢i, HacCen pozicionira adaptaciju kao

182

Lreinterpretaciju 1 rekreaciju jer je njeno inherentno svojstvo da ,,ponavlja bez

kopiranja, da umetne razliku u sli¢nost, da bude istovremeno i JA i DRUGI*'®.

" |bid.,176, “adaptation is how stories evolve and mutate to fit new times and different places*.

"% Ibid., 169.

"81 |bid., “extended, deliberate, announced revisitation of a particular work*.

82 |pid., 172, “re-interpretations and re-creations*.

"8 |bid., 174, “the ability to repeat without copying, to embed difference with similarity“, to be at once
both self and Other*.
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11 Filmske verzije drama Tenesija Vilijamsa

1. Staklena menaZerija (1950): Zanrovska adaptacija
1.1.Dosadasnja Kkriticka ocjena

Vecina kritiara koji su proucavali Vilijamsovo djelo na ekranu jednoglasna je u
ocjeni da je Staklena menazerija neuspjela filmska adaptacija, bez obzira na to $to se
radi o djelu koje je izraslo iz filmskog scenarija i koje sadrzi veliki broj filmskih

elemenata.’®*

Naime, Vilijams je dramu Staklena menazerija zamislio u
nenaturalistickom stilu, sa ekspresionistickim osvjetljenjem i muzikom i filmskim
slijedom kratkih scena. U uputstvima za scenu, Vilijjams isti¢e znacaj ekspresionizma i
drugih nekonvencionalnih tehnika u cilju boljeg predocavanja istine i zalaze se za
,hovo, plasticno pozoriste“, koje treba da zamijeni teatar realistickih konvencija. Na
pocetku drame, Vilijams pojasnjava da je drama opisana kao ,,sje¢anje” koje, upravo

v v 785 . . . v .
zato §to ,,poCiva u srcu“,””” neke detalje izostavlja, a druge naglaSava ,,zavisno od

njihove emotivne vrednosti“’®. Nasuprot Vilijamsovim uputstvima, film je, kako

kritika navodi, sveden na bukvalni realizam, u kojem se poetski duh Zzrtvuje radi

787

konvencionalnog romantizma.™" Isti¢uéi Staklenu menazeriju kao ,.knjiski primjer kako

«’8 Jakovar zaklju¢uje da je film

neosjetljivi kompromisi mogu da uni$te adaptaciju
nevjerna adaptacija, u kojoj je nesto ,,posebno i licno pretvoreno u nesSto prosto i
prozai¢no, u standardnu romantiénu melodramu“’®. S druge strane, noviji kriti¢ari,
poput Palmera i Breja, isticu uspjeh ekranizovane verzije Staklene menazerije. lako
transformisan u Zanr ,,Zenskog filma“ (eng. woman's picture) pedesetih, koji nije mnogo

odgovarao Vilijamsovom senzibilitetu, Palmer i Brej tvrde da je film uspio da izbjegne

784 G. D. Phillips, op. cit., 50. Opravdanje za neuspjeh, uprkos mnogtvu filmskih elemenata, Filips vidi u
¢injenici da filmski elementi u pozori$noj produkciji ne funkcionisu isto kao kad se koriste na filmu.

8 Tenesi Vilijams, Staklena menazerija, 7.

"% Ipid.

7 M. Yacowar, op. cit., 9.

"8 |bid., “a textbook demonstration of how insensitive compromises can ruin an adaptation®.

™ |bid., 14, “distinctive and extremely personal has been converted into something simple and prosaic*.
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sentimentalnost i da ocuva Vilijamsov modernizam u prikazu sumorne situacije
ispunjene poezijom, otkrivajuc¢i dubinu ljubavi i nezadovoljstva koje veze likove, bez
umetanja uzbudljivih situacija.’®

Iz navedenih ocjena filmske adaptacije Staklene menazerije, bilo da su one
pozitivne ili negativne, vidimo da je glavni kriterijum za ocjenu filmskog djela bio
princip vjernosti, koji filmsku verziju vidi prvenstveno kao repliku originala. NaSe je
videnje da dosadasnje kriticke ocjene adaptacije nisu uzele u obzir Cinjenicu da je
filmska adaptacija prevashodno filmsko ostvarenje ¢iji glavni intertekst jeste
Vilijamsovo knjizevno djelo, ali koje oblikuje filmski stvaralac u filmskom mediju i u
nekom drugom kulturno-istorijskom kontekstu, te da sagledavanje filmskih tehnika,
rediteljevog opusa, zanrovskog konteksta, uticaja studija 1 ocekivanja gledalaca kao
formativnih cinilaca adaptacije moze pruziti bolji uvid u znacenje adaptacije, kao i

ocjene adaptacije kao autonomnog filmskog djela.

1.2. Pozorisna produkcija

Staklena menaéeri]'a791 je prva Vilijamsova brodvejska drama. I kao S§to gda
Venabl, Vilijamsov lik iz drame Iznenada proslog ljeta, opisujuéi Zivot svog sina-
umjetnika, kaZe: ,,Zivot pjesnika je njegovo djelo, a njegovo djelo je njegov zivot«, "%
Staklena menazerija je slika fragmenata Vilijamsovog zivota: Vilijams u njoj
dramatizuje sje¢anje na godine Depresije, kad je radio u skladiStu fabrika cipela danju, a

pisao pjesme nocu; glavni lik, Tom, nosi Vilijamsovo ime’®; slika JuZnjakinje — brizne

"0 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 57.

" Staklena menazerija (1944) je drama o Tomu Vingfildu, koji bjeZi od surove svakodnevice i sumornog
posla u skladistu cipela da bi Zivio u skladu sa svojom misijom da piSe i putuje dok sluzi u mornarici.
Njegov bijeg se, ipak, ne ¢ini nimalo lakim, jer ga neprestano pohode sjec¢anja na majku i sestru. I sama
drama rezultat je Vilijamsovog sjecanja podstaknutog krivicom zbog napustanja porodice. Vilijamsova
krivica jo§ vise dobija na znacaju kad znamo da je i njegov otac davno prije toga napustio svoju porodicu
zaljubivsi se u ,,velike daljine“. Tomova majka Amanda, u Zelji da pobjegne od surovog svijeta koji je
okruzuje, zivi u svijetu sje¢anja (stvarnih i izmisljenih) na svoju mladost. Njen zivot se sveo na brigu o
stidljivoj kéerki Lauri, koja hramlje i ne moze da nade posao, i ha to da sputa sve ve¢u ambiciju svog sina
Toma, koji Zeli da se otisne u daljine i ostavi majku i sestru. Zele¢i da zbrine svoju kéerku, Amanda ulaze
sav svoj napor na to da joj nade muza. Ispostavlja se da je Dzim, posjetilac i Tomov kolega, koga je
namjerila Lauri, ,,poslanik iz svijeta stvarnosti“ i ,,romanti¢no ostvarenje sna“, ve¢ vjeren i da se svijet za
Amandu i Lauru ponovo zatvara kad ih Tom napusta radi svoje slobode i umjetnosti.

"2 Tennessee Williams, Baby Doll and Other Plays, London: Penguin, 2000, i, 115, “a poet's life is his
work and his work is his life®.

% Tenesi Vilijams (Tennessee Williams, 1911-1983) roden je pod imenom Tomas Lanier Vilijams
(Thomas Lanier Williams) u Kolumbusu, u drzavi Misisipi 1939. godine. Tokom boravka u Nju
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majke zasnovana je na Vilijamsovoj majci, Edvini; odsutni otac, koji se ,,zaljubio u

velike daljine*™®*

, jeste Vilijamsov otac Kornelijus Kofin; Vilijamsova sestra Roza je,
kao 1 Laura u Vilijamsovoj pri¢i, kratko pohadala poslovni kurs, razocarala se u veze s
mladi¢ima i povukla se od drugih ljudi; kolekcija staklenih figura jeste sjecanje na
Tomovu i Rozinu kolekciju malih, staklenih Zivotinja koje su u Sent Luisu bile simbol
najtananijih osjecanja koja su njih dvoje vezivala za proslost, a Vilijams je, kao i Tom,
napustio majku i sestru da bi se posvetio pisanju.’

Pozorisnu verziju rezirao je Edi Dauling (Eddie Dowling) uz pomo¢ Margo
Dzouns (Margo Jones)'®. Dauling je bio i producent ali i glavni lik.”" U ulozi Amande

igrala je Loret Tejlor (Laurette Taylor)’®®

, a DZzuli Hejdon (Julie Haydon) u ulozi Laure.
Uprkos Daulingovim sugestijama da umetne sre¢an kraj i scenu sa Tomovim
pijanstvom, Vilijams je ostao vjeran svojoj namjeri da ovo ostane drama o zatocenosti i
bijegu. lako je bilo mnogo nesuglasica tokom priprema pozorisne produkcije,’

predstava je doZivjela veliki uspjeh kod kritike.?*

Orleansu, Vilijams je usvojio pseudonim ,,Tenesi“ (“Tennessee*), koji je prvi put koristio za djelo Polje
plave djece (The Field of Blue Children). Za usvajanje pseudonima, Vilijams navodi razliéite razloge:
kolege na koledzu u Ajovi tako su ga nazvali zbog njegovog juznjatkog akcenta; to ime mu se ¢inilo
,jaéim“ nego Tom (koje je zvucalo kao ime nekog staromodnog pjesnika), a mozda je najvazniji razlog
taj $to je zivot pisca u Americi li¢io na Zivot njegovih predaka koji su se u Tenesiju borili protiv
Indijanaca. Opsirnije o Zivotu i djelu Tenesija Vilijamsa vidjeti kod: Roger Boxill, Tennessee Williams,
New York: St. Martin’s Press, 1987; Benjamin Nelson, Tennessee Williams: His Life and Work, London:
Peter Owen, 1961; Nancy Tischler, Tennessee Williams: Rebellious Puritan, New York: Citadel Press,
1961; Signi Lenea Falk: Tennessee Williams, New York: Twayne Publishers, 1961.

4 Tenesi Vilijams, Staklena menazerija, 9.

% Vilijamsov osje¢aj krivice vezan je ne samo za napustanje porodice nego i za nemili dogadaj kad se
majka Edvina odlucila da Vilijamsovu sestru Rozu podvrgne lobotomiji. Iako nije bio tu da sprijeci
odluku, Vilijams je smatrao da je podjednako odgovoran za umije$anost u zlo¢in, a krivica zbog tragi¢nog
ishoda progonila ga je cijelog Zivota.

7 Dauling je u to doba bio smatran jednim od najpoznatijih reditelja i glumaca Brodveja, ali je imao
problema da nade sponzora za pozori$ni komad, sve dok nije ubijedio biznismena i vlasnika hotela Luisa
J. Singera (Louis J. Singer) da u nju ulozi novac. Singer je ulozio 75,0008, ali je smatrao da drama nikad
nece posti¢i uspjeh. On nikad prije toga, a ni nakon toga, nije ulagao u pozoris$ni komad. Vidi: G. D.
Phillips, op. cit., 43.

¥ lako tada star (53 godine), Dauling se odlucio da igra glavni lik predstave, Toma. Vidi: Gene. D.
Phillips, op. cit., 43.

%8 U to doba Loret Tejlor je bila dugo vremena nezaposlena zbog problema sa alkoholom. Vidi: ibid.

" Loret Tejlor je imala niz nesuglasica sa rediteljem tokom proba (medusobno su se vrijedali, a ona esto
nije znala tekst niti je slusala rediteljeva uputstva). Vidi: ibid., 44.

890 pozorisna premijera bila je u Cikagu, 26. decembra 1944. godine. U Njujorku predstava je dozivjela
petsto Sezdeset tri izvodenja. Vilijams je dobio nagradu Njujorskih dramskih kriticara, a Loret Tejlor
nagradu za najbolju glumicu.
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1.3. Filmska produkcija

Staklena menazerija je prva ekranizacija Vilijamsove drame. Zbog ogromnog
uspjeha pozorisne predstave, Holivud je krenuo u borbu za dobijanje prava na film jos u
toku samog izvodenja pozoriSne predstave. lako su Ketrin Hepbern (Katharine
Hepburn) i reditelj Dzordz Kukor (George Cukor) planirali snimanje filma u Njujorku
sa Loret Tejlor (Laurette Taylor) u ulozi Amande, Ketrin Hepbern u ulozi Laure i
Spensera Trejsija (Spencer Tracy) u ulozi DZima, ubrzo su saznali da je producent Carls
K. Feldman (Charles K. Feldman) kupio prava za studio Vorner bradrz (Warner
Brothers) i da ima u planu svoju filmsku ekipu®”. Feldman je prvobitno odredio Etel
Barimor (Ethel Barrymore) za ulogu Amande, ali je konacan izbor ipak bio Gertrud

Lorens (Gertrude Lawrence)®®

. DZejn Vajman (Jane Wyman) izabrana je za ulogu
Laure, Artur Kenedi (Arthur Kennedy) za ulogu Toma, a Kirk Daglas (Kirk Douglas) za
ulogu Dzima.

Staklena menazerija je, i u formi u kojoj je bila zamisljena za pozori$nu scenu,
po mnogim kvalitetima ,,filmska“. Ona obiluje filmskim tehnikama: ekranom®®, na koji
¢e se u toku izvodenja projektovati najvazniji momenti u scenama; muzikom, koja
naglasava dominantan ton drame, i nerealistickim osvjetljenjem. Jo§ vaznija Cinjenica,
sa aspekta adaptacije, jeste da ovaj dramski tekst posjeduje posebnu, filmsku strukturu,
koja olakSava proces adaptacije za ekran. Kako Filips navodi, Vilijams je zadrzao

format iz scenarija Posjetilac®®, na osnovu koga je nastala Staklena menazerija, pa je

drama 1 zamiSljena kao niz kratkih scena koje lice na filmski scenario (zaplet se odvija

801 | studio Metro Goldvin Majer imao je ozbiljne namjere da kupi film sa planom da Lauru i DZima
igraju Tereza Rajt (Teresa Wright) i Dana Endrjuz (Dana Andrews), kako bi ponovili uloge sre¢nog para
iz Vajlerovog filma Najbolje godine naseg Zivota (The Best Years of Our Lives), iz 1946. godine, sve dok
Feldman u partnerstvu sa studijom Warner Bros nije kupio prava na film. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray,
op. cit., 46.

802 Feldman je &ak bio u stanju da Geka na Lorensovu dvije godine da bi igrala u filmu, pa film nije
zavrSen sve do pocetka 1950. godine. Vidi: Gene. D. Phillips, op. cit., 49.

803 Ekran je na kraju ostao samo u originalnom dramskom tekstu (u toku izvodenja pozorine predstave
nije ga bilo).

804 U toku Sestomjesednog angazmana za Metro Goldvin Majer, Vilijams je, nakon tri neuspjela projekta,
na svoju ruku, napisao scenario Posjetilac, koji ¢e kasnije pretoCiti u Staklenu menazeriju. Studiju je
poslao nacrt scenarija, uz napomenu da ¢e se film prikazivati trostruko duze od filma Prohujalo s
vihorom. Celnici studija su ga odbili, ali &im je isti scenario koji je pretoéen u dramu Staklena menazerija
postao hit na Brodveju, isti studio Zestoko se borio da kupi prava na film. Prava na film pripala su na
kraju studiju Warner Brothers za 500,000$. Zanimljivo je primijetiti da se script za zamiSljeni film
Posjetilac oslanjao na srecan kraj i da se po tome razlikuje od pozorisne verzije. To pokazuje da je
Vilijams i u ovoj ranoj fazi pisanja scenarija bio svjestan izmjena koje su neophodne za filmsku verziju.
Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 45.
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kroz niz epizoda koje lice na flesbekove, ispri¢anih kroz sjeéanja naratora). Drugo,
Tom, kao i na filmu, sluzi kao spona izmedu dramskih epizoda. Trece, posljednja scena,
805 (eng.

fade out).?°® S druge strane, bilo je i onih koji su smatrali da je dramu te§ko ekranizovati

u kojoj vidimo figure Laure i majke dok pricaju, li¢i na filmsko zatamnjenje

zbog toga Sto je dramska radnja svedena na jedan set, zbog upotrebe naratora kao
artificijelnog pozoriSnog sredstva i zbog pojednostavljenog zapleta koji se svodi na
Laurino traganje za mladicem. Takva argumentacija dovela je do zakljucka da drama
mora pretrpjeti znatne izmjene u adaptaciji za film.2’

Vilijams je smatrao da, nakon uspjeha na pozornici i kod kriti¢ara, film Staklena
menazerija mora ostati vjeran pozorisnoj verziji. Njegovo misljenje je bilo da film moze
doZivjeti uspjeh jedino ako je vjeran drami, i da ¢e ovom adaptacijom holivudski film
dobiti zrelije, realisti¢no usmjerenje.808 Cinilo se da je slinu namjeru imao i producent
Feldman, koji je bio oduSevljen dramom, ali se ispostavilo da su producenti imali
drugacije videnje (Cak i odnosu na reditelja Irvinga Repera) onoga §to bi se moglo
dopasti filmskoj publici.?®® U adaptaciji dramskog komada za ekran, reditelj Reper, koji
u filmskim krugovima nije vaZio za jakog, autorskog stvaraoca®'®, morao je da napravi
mnogobrojne kompromise. Prvi se ticao izbora glumice za ulogu Amande. Celnici
studija insistirali su na tome da u filmu igra megazvijezda kako bi se film prodao i u
udaljenijim podrucjima Amerike, u kojima ljudi ne znaju za Brodvej ni Vilijamsov
komad. Reper je preferirao Talulu Benkhed (Tallulah Bankhead), ali je konacéan izbor

811

ipak bila Gertrud Lorens™ (Lorensova je smatrala da je premlada za ulogu

Amande).?"?Iz studija su insistirali i da Toma igra neka filmska zvijezda, ali u ovom

805 Zatamnjenje ili fejdaut odnosi se na tranziciju na filmu koja omogu¢ava miran kraj akcije. Vidi:
Dragan Dimci¢, Vladimir Ceri¢, Prirucnik iz video montaze, Beograd: MST Gaji¢, 2012, 51.

806 Gene D. Phillips, op. cit., 50.

%7 Ipid., 52-53.

808 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 40.

%9 Ipid., 41.

819 1rving Reper je karijeru zapo&eo kao pozorisni reditelj u Njujorku. Kad je dosao u Holivud, radio je
kao asistent reditelja i instruktor za dijaloge (dialogue coach) prije nego $to je postao dijaloski reditelj
(dialogue director)1936. godine. Reper nikad nije uzivao veliku reputaciju kao reditelj, a kriticari su ga
uglavnom kritikovali zbog prenoSenja teatralnog, dijaloskog stila na film. Za film A, sada putnik (Now, a
Voyager) dobio je male zasluge. Ipak, Kozlof otkriva veliku Reperovu posve¢enost svom zanatu i. Vidi:
Sarah Kozloff, Overhearing Film Dialogue, Berkeley: University of California Press, 2000, 247.

811 Reper je insistirao da ulogu dobije Talula Benkhed zbog njenog juznjagkog akcenta i zbog toga §to je
bila zaljubljenik u Vilijamsovo dramsko djelo. Ipak, zbog njene nedovoljne popularnosti i licnih problema
nije izabrana za ulogu Amande. Vidi: Gene. D. Phillips, op. cit., 51.

812 |orensova se bojala da ¢e, ukoliko uspjesno odigra ulogu Amande, stalno dobijati uloge majki koje su
uz to jo$ i omrazene. Ipak, Feldman je uspio da je ubijedi obecavsi joj da ¢e u film umetnuti fleSbek u
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sluc¢aju prevladalo je misljenje Repera. Pokazalo se da je Reper bio u pravu jer je od
svih glumaca jedino Kenedi bio nominovan za Oskara.

lako je dogovoreno da Tenesi Vilijams i Piter Bernis (Peter Berneis) zajedno
rade na scenariju, Feldman i Vold su insistirali na tome da se Vilijams ukljuc¢i oko
najbitnijih stavki. Vilijamsa su, navodno, ubijedili da dramu treba ,,otvarati novim
lokacijama koje su snimane u Sent Luisu. Sto se ti¢e saradnje sa Bernisom, moZe se reci
da kreativnog zajedniCkog rada izmedu dvojice scenarista i nije bilo, jer je Vilijams bio
ogorcen zbog Bernisovog predloga da film ima srec¢an kraj 813 Kako smo veé pomenuli,
Vilijams je smatrao da pravi kvalitet filma leZi u vjernosti dramskoj verziji, tj. upravo u
odustajanju od holivudskog obrasca sre¢nog zavrSetka. On je imao namjeru da kroz
Laurin lik prenese ohrabruju¢u poruku svim onim djevojkama koje ne uspijevaju da
nadu mladi¢a iz snova. Sa tom idejom je, iako nevoljno, kreirao svoju verziju filmskog
kraja, kojim sugeriSe da ,,neko drugi dolazi, ali taj neko ostaje nematerijalan, u skladu

. N e e TS 14
sa ,,dugo odlaganim ali uvijek odekivanim ne&im $to o&ekujemo*®

, reCenicom koju bi
na filmu Laura izgovorila sa optimizmom i nadom, za razliku od drame, u kojoj je
rezignirana. Ovakav kraj znacio bi da Laurino romanti¢no ispunjenje snova na filmu
ostaje samo kao otvorena mogucnost, ali ne i njegovo ostvarenje. Medutim,
nezadovoljni takvim kompromisom, producenti su posli korak dalje, pa su, bez
Vilijamsovog znanja, zadrzali Bernisov kraj sa scenom u kojoj se pojavljuje novi
posjetilac. Materijalizacijom posjetioca, koji ¢ak dobija 1 puno ime i prezime (Ricard
Henderson), film je dobio kraj koji je za Vilijamsa bio pravo razocaranje jer je njime,
kako objaSnjava, narusena ,,poetska misterija i ljepota koja je filmu potrebna“sls. Druga,

vazna sporna tacka bila je scena u kojoj se Amandino prisje¢anje na idilicnu sliku

proSlosti, u kojoj se oko nje otimaju udvaraci, na filmu prikazuje kao retrospekcija

kojem se pojavljuje mlada Amanda u trenucima sreée i glamura. Nakon zavrSetka filma pak Lorensova je
negirala optuzbe da je fleSbek na filmu upotrebljen da bi nju uéinio mladom, tvrde¢i da flesbek ne bi bio
umetnut u konac¢an scenario da nije znatno doprinio njegovom kona¢nom obliku. Vidi: ibid., 52.

813 Bernisu je ovo bio prvi veéi projekat, pa je studio poslao reditelja Repera u Rim da ubijedi Vilijamsa
da saraduju oko scenarija. Vilijams je u pocetku bio neodluéan, a Reper je izjavio da Vilijams mrzi
Holivud i filmski studio. Na kraju je Vilijams pristao, sloziv$i se da se u filmu pojave nove lokacije i da
¢ak napise dijalog za epizodu u skladistu. Prave saradnje na scenariju izmedu Vilijamsa i Bernisa,
medutim, nije bilo, a Vilijams je bio razoCaran $to se u Bernisovoj verziji nije zadrzala ,,istina,
dostojanstvo, poezija i patos njegovog djela“. Vilijams je naroc€ito bio razo¢aran Bernisovim predlogom
kraja filma, u kome Laura, poslije razoCaranja u DZima, nalazi sre¢u sa drugim mladicem. OpSirnije o
saradnji Vilijamsa i Bernisa vidi kod: Gene. D. Phillips, op. cit., 50, i kod: R. B. Palmer, W. R. Bray, op.
cit., 48-49.

814 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 50.

815 |bid., 54, “quality of poetic mystery and beauty which the picture badly needs in its final moments*.
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(flesbek). Za Vilijamsa je fleSbek bio apsolutno nepodesan zato $to je li¢io na scenu iz
mjuzikla Metro Goldvin Majera, koja bi, umetnuta usred filma koji ima ozbiljan ton,
samo trivijalizovala njegovo znadenje.®™® Vilijams je imao i prigovor oko nove scene u
kojoj se, u pijanom stanju, pojavljuje Tom, i oko scene u kojoj Laura, na kraju filma,
prati Toma. U prvoj je smatrao da trivijalno filozofiranje odudara od duha filma, a za
sentimentalni Laurin govor izjavio je da banalno$¢u degradira film.*'” Na kraju, uprkos
Vilijjamsovim prigovorima, najspornije tacke — srecan kraj i Amandin flesbek — zadrzani
su, a manje primjedbe u vezi sa Tomovim monologom u sceni pijanstva i Laurinim
govorom su prihvacene. To je bio samo jo§ jedan pokazatelj degradirane uloge
scenarista i uticaja producenata na konac¢an izgled filma u Holivudu 50-ih.

Dodatna stavka koja je bila sporna, ovog puta sa stanoviSta cenzure, bio je
Tomov posljednji monolog. Naime, jedan od ¢elnika Uprave kodeksa proizvodnje u
Tomovoj izjavi ljubavi prema Lauri vidio je elemente 'incesta’, pa je predlagao da se
posljednji Tomov monolog ili eliminise, ili znatno ublazi. Na svu srecu, studio je uspio
da ¢elnika Uprave DZozefa Brina odvrati od takvih namjera.818

S obzirom na krizu u Holivudu 50-ih, studio je morao i¢i sa sigurnom
varijantom: da proizvede kvalitetne, drustveno i estetski konzervativne filmove®'’,
Producenti su racunali na to da ¢e Staklena menazerija, kao profitabilna brodvejska
drama, bazirana na Vilijamsovom li¢nom iskustvu, porodi¢nim trvenjima i zenskim
protagonistima, biti materijal koji ¢e, transformisan u melodramu, tj. ,,zenski film*®,
dobro ,,pro¢i* kod holivudske publike. Posto su reditelj Irving Reper i koproducent
Dzeri Vold (Gerry Wald) veé imali iskustva u reZiranju ,7enskog filma“®?°, Vorner

bradrz je ratunao da ¢e angazovanjem ovih filmskih stvaralaca odgovoriti ukusu

publike 1 obezbijediti finansijski uspjeh. Osim toga, studio je racunao da ¢e mastu

%% Ipid.

57 Ibid.

¥ |bid., 55.

819p Lev, op. cit., 62.

820 \/old je radio na filmu Mildred Pirs (Mildred Pierce, 1945), koji je osvojio jednog Oskara i imao pet
nominacija, i na filmu DZoni Belinda (Johnny Belinda), koji je osvojio jednog Oskara i imao devet
nominacija. Tokom priprema za snimanje Staklene menazerije, Vold je insistirao na tome da Laura bude
fokus filma, na nacin na koji je to bila i junakinja Belinda u filmu DZoni Belinda. Osim toga, Vold je
racunao i na istu glumicu (DZejn Vajmen). Reper je takode smatran majstorom Zanra ,,zenskog filma“ jer
je ve¢ radio na filmu Kukuruz je zelen (The Corn is Green),1945. godine, koji je imao dvije nominacije za
Oskara, i na filmu Glas kornjace (The Voice of the Turtle), 1948. godine. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray,
op. cit., 39.
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publike zagolicati i novina, tj. nekonvencionalnost Vilijamsovog djela (kompleksnost

likova, poetski dijalog, patos i dvosmislenost)®?.

1.4. Analiza dramskih i filmskih segmenata

Naredna analiza naporedo datih dramskih i filmskih segmenata detaljnije govori
o transformaciji Vilijamsovog teksta u ekranizovanu verziju, oblikovanu prema

konvencijama holivudskog ,,zenskog filma*.

Prva scena: drama
Drama pocinje prikazom zgrade koja li¢i na osinjak, i izraz je teznje nize srednje
klase, ,,najveceg i potpuno porobljenog dela americkog drustva da izbegne stalne
promene, zadrZi raslojavanje i da postoji 1 vrSi ulogu jedne od poluga u druStvenoj

o ....822 . . ., ..
masineriji‘“““. Tom Vingfild, narator, uvodi nas u ,,dramu sjecanja“, u kojoj, pored

majke Amande, sestre Laure i posjetioca koji je ,,vesnik sveta stvarnosti“®?®, i sam
ucestvuje. Peti lik, Cije nasmijano lice katkad bljesne sa fotografije, jeste otac,
Ltelefonista koji se zaljubio u velike daljine“®** i davno napustio porodicu.

Prva scena Tomovog sjeCanja jeste napeta porodi¢na atmosfera: Amanda
prekorijeva Toma zbog nacina na koji jede, Tom negoduje; ona potom daje instrukcije
Lauri da bude svjeza 1 lijepa za eventualnog posjetioca, a nakon toga, po ko zna koji
put, prica ,,uljepSanu‘ pricu svoje mladosti o sedamnaest udvaraca koje je do¢ekivala na
Plavoj planini (Blue Mountain) u Misisipiju. Laura joj odgovara da nece biti udvaraca, a

Amanda je upucuje da vjezba stenografiju.

Prva sekvenca: film
Umjesto sa tenzijom u skucenom stanu Vingfildovih, film pocinje prikazom
broda. Na palubi se pojavljuje Tom i tokom cijele sekvence ¢ujemo njegov voice-over:
Tom kaze da mrzi strazu, pogotovo jutarnju smjenu, kad se vraca sjecanje. Nakon toga

vidimo Toma u krupnom planu.

%2 |bid.

822 T, Vilijams, Staklena menazerija, i, 7, “largest and fundamentally enslaved section of American
society avoid fluidity and differentiation... and function as one interfused mass of automatism®.

823 |bid., 8, “an emissary from a world of reality*.

824 Ibid., 9, “a telephone man who fell in love with long distances®.
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Sljedec¢a scena je prikaz Tomovog rodnog grada, Sent Luisa, pra¢ena njegovim
sjecanjem (koji ¢ujemo kroz voice-over) na rano jutarnje sunce, na ulicu u kojoj jutro
nevoljno poc€inje, na kola, zgradu opasanu pozarnim stepenicama i prasnjave zidove
,koji kriju bijesni 1 oCajni zivot i troSne sobe“®?®. Vidimo postara koji se penje
stepenicama. Tom opisuje majku, koja ¢ipkastim zavjesama pokusava da ih sve zakloni
od neprijatne stvarnosti, grada i komsiluka u kome zive, a njegov opis pracen je
prikazom Amande, koja otvara vrata stana i uzima mlijeko. U stanu, na stolu, vidimo
Laurinu kolekciju staklenih Zivotinja, krhkih, kaze Tom, kao Laura. Nakon toga, Tom

«826

pominje ,stalno prisutni osmijeh oca“"", nakon c¢ega vidimo ocevu fotografiju u

krupnom planu.

«821 " Reper vjesto

Umjesto dramskog naratora, ,,otvorene konvencije drame
kombinuje verbalnu (voice-over kao filmski ekvivalent sveprisutnog naratora drame) i
vizuelnu (prikaz grada i ¢lanova porodice) traku filmskog medija da bi prenio auditivno-
vizuelni dozivljaj naratorovog sjecanja na skucenu atmosferu grada koji je napustio i
opisao klju¢ne karakterne crte ¢lanova njegove porodice: dominantne majke, krhke i
povucene Laure i neodgovornog oca.

Nakon uvodnog voice-over-a, radnja u stanu zapocinje: majka vice: ,,Ustani i

e!“*® | nareduje Lauri da budi brata. On kaze da ée ustati, ali da se neée

smijesi s
smijesiti. Laura ga savjetuje da se izvini majci zbog ruznog ponasanja. Laura se Zali $to
prodavac negoduje kad kupuju na revers, a Amanda odgovara: ,,Stapovi i kamenje
mogu polomiti tvoje kosti, ali lice gospodina Sulca ne moZe mi bag nista*.%?° Prije nego
Sto Laura ode u prodavnicu, majka je savjetuje da se sredi da ne bi li¢ila na njihove
,,proste“830 komsije, jer je to zarazno ,,sem ako se ne odupreé“S?’l. Amanda 1 Tom ¢uju
da se Laura poklizala na stepenicama i tré¢e da joj pomognu. Tom se izvinjava. Amanda
place 1 Zali se da je svojim ophodenjem dovela do toga da je djeca mrze. Prica kako se
godinama sama borila 1 primorava Toma da obeca da nikad nece postati pijanica. Nakon

toga zapocCinje pricu o Lauri: kaze da je vidjela Lauru kako place, Zali se na njenu

85 The Glass Menagerie. Dir. Irving Rapper. Warner Bros., Twentieth Century Film Corp., 1950,
“concealing furious and desperate living and shabby rooms*.

82 |bid., “the ever-present smile of my father.

8277, Williams, op. cit., i, 17, “undesguised convention of the play*.

528 The Glass Menagerie, “Rise and shine.*

829 |bid., “Sticks and stones can break my bones... Mr Schultz's face is not gonna hurt me.

80 1hid., “common®.

81 |bid., “unless you have resistance*.
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izopstenost od svijeta i na to da jedinu utjehu nalazi u brizi o kolekciji staklenih figura i
pustanju starih ploca. Tom misli da je ulaganje novca u poslovni kurs za Lauru tracenje
vremena, jer je ona ,kuéni tip“ djevojke. Amanda ga optuzuje da je sebicni,
neodgovorni lutalica, poput njegovog oca, i otkriva mu da je vidjela njegovo pismo od
mornarice, u kome piSe da ga primaju na rad. Ona trazi od Toma da nade nekog mladi¢a
za Lauru. Razgovor prekida Laura. Kaze da ju je bilo sram pred prodavcem koji ju je
prekorijevao zbog neplac¢anja. Majka kaze da ne Zeli da slu$a nista od tog ,,materijaliste*
1 savjetuje kéerku da se ni pred kim ne srami. Laura odlazi na ispit iz daktilografije.

U sljedec¢oj sceni vidimo Lauru kako odlazi uskom ulicom i Amandu kako je
prati sa tugom u o¢ima. Tom trazi knjigu koju je negdje sakrio i okrivljuje Amandu da
mu je ona uzela. Prije nego §to Tom ode, Amanda mu upucuje molbu da nade finog
udvaraca za Lauru.

Kao sto vidimo, scena u kojoj Amanda insistira da Tom nade udvaraca za Lauru
pojavljuje se na pocetku filma, iako se u drami deSava mnogo kasnije, tek u 4. sceni.
Njenim pomjeranjem na pocetak filma, zaplet se pojednostavljuje, jer se istiCe da je
Amandina rijeSenost da uda kéerku glavna sila koja pokrece pricu. Filips smatra da je
pomjeranje te scene na pocetak filma preuranjeno i neuskladeno sa Amandinim
karakterom, zato $to njenu namjeru da zbrine kéerku svodi na udaju, a istina je da je
traganje za mladicem posljednja slamka nade za koju se Amanda hvata tek nakon sto

propadnu planovi za posao®?

. Medutim, s obzirom na to da je Amandina karakterizacija
uradena u skladu sa zapletom ,,Zenskog filma* koji na filmu jeste sveden na traganje za
izabranikom, smatramo da je pomjeranje te scene na pocetak opravdano.

Isto tako, kritika da se postavljanjem Tomove i Amandine svade na pocetak
filma narusava logika filma (film pocinje Tomovim izvinjavanjem majci, iako se svada,
poslije koje majka traZi izvinjenje, deSava mnogo kasnije), ne mora da bude opravdana.
Izvinjavanje moze da bude rezultat jedne od mnogobrojnih svada, a ne isklju¢ivo one u

vezi sa raspravom o Lorensovoj knjizi, 1 nagovjestaj stalnog obrasca nesuglasica u koji

su Tom 1 Amanda uvuceni.

832 G. D. Phillips, op. cit., 53.

158



Druga scena: drama

Druga scena u drami pocinje prikazom Laure, koja sreduje svoju staklenu
kolekciju. Kad ¢uje Amandine korake, krije kolekciju i sjeda ispred dijagrama za
kucanje. Amanda otkriva da je saznala za Laurinu prevaru (da ne ide na poslovni kurs).
Laura objaSnjava da je sve vrijeme, umjesto u poslovnu skolu, Setala po parku i
posjecivala muzeje, zooloski vrt, bioskop 1 botani¢ku bastu. Amanda je zabrinuta zbog
Laurine neizvjesne buduc¢nosti, u kojoj ¢e, kao usidjelica, bez posla, morati da Zivi ,,na
grbaci drugih. Amanda je pita da li joj se nekad neko dopadao, a Laura pri¢a o Dzimu,
djecaku koji ju je u srednjoj skoli zvao ,,Plava ruza“. Amanda ponavlja da za djevojke
koje nisu stvorene za posao brak ostaje jedino rjeSenje. Kad Laura kaze za sebe da je
,»bogalj“, majka joj zabranjuje da sebe naziva tim imenom 1 savjetuje je da obrati paznju

na svoj izgled 1 Sarm.

Druga sekvenca: film
Na filmu, nakon Tomovog odlaska na posao, ponovo cujemo voice-over: Tom
objasnjava da bi svakog jutra nakon odlaska djece, majka zivkala poznanike da obnove
pretplatu na Casopis. Tomove rijeci prati prikaz majke kako poziva poznanike. Nakon
toga, u umetnutoj filmskoj sekvenci vidimo kako Laura izlazi iz tramvaja, ulazi u
antikvarnicu, kupuje staklenog jednoroga i odlazi u poslovnu skolu.
U sljedecoj sceni, koja se deSava u poslovnoj Skoli, nastavnica prekorijeva Lauru

«833 preciznost, ona objasnjava, iako odlika

Sto kasni jer ,,vrijeme nikog ne ceka
kraljeva, vaZzna je i1 za obi¢ne sluzbenike, stenografe, 1 za svakog ko Zeli da neSto
postigne u poslovnom svijetu. Nakon toga vidimo Lauru kako ulazi u ucionicu. U
mirnoj ucionici, u kojoj polaznici kursa spremno ¢ekaju pocetak testa, svaki Laurin
korak odzvanja dok se ona, hramaju¢i priblizava svojoj klupi. Koleginice je zacudeno
gledaju. Nastavnica javno prekorijeva Lauru zbog kaSnjenja. Na nastavni€in znak, test
pocinje. U krupnom kadru vidimo Lauru kako se znoji u agoniji. Cuju se samo zvuci
tipki po kojima brzo prelijecu prsti. Laura ustaje. Nastavnica je prekorijeva $to napusta

ucionicu usred testa. Laura odlazi. Na kraju scene vidimo samo ubrzane pokrete ruku na

tastaturi.

83 The Glass Menagerie, “time waits for no one*.
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U drami, kad Laura opisuje svoj neuspjeh u poslovnoj Skoli, naglasak je na
Laurinoj nesposobnosti da izade na kraj sa izazovima spoljnjeg svijeta: vidimo patoloski
stidljivu djevojku, kojoj se ruke toliko tresu da ne moze pogoditi ni tipku na tastaturi i
koja se, prvi put kad je izasla na test, ,,potpuno izgubila“,834 1 osjetila takvu mucninu da
je povracala po podu. U filmu, Laura jeste senzitivno i krhko bice, ali reditelj pomjera
fokus i naglasava nemilosrdnost spoljnjeg svijeta sa nerealisticnim zahtjevima koje
teSko ko moze izdrzati, posebno neko tako osjetljiv kao Laura. Nastavnica je okrutna
mimo svake mjere, ona vice 1 nepedagoski prekorijeva Lauru pred svim kandidatima Sto
kasne sa testom zbog njene nesposobnosti da se ,,prilagodi pravilima neophodnim za
cijeli razred“®®, a test brzine kucanja se, uz nadzor nastavnice, koja §topericom mjeri
uspjeh kandidata, pokazuje kao neSto gotovo nesavladivo. U tom smislu, prihvatamo
Jakovarovu tvrdnju da je Laura uvrijedena mimo svake izdrzljivosti i da je odbija
grubost nastavnika i zahtjevan ispit. Medutim, umjesto Jakovarovog zakljucka da je na
ovom mjestu u filmu “Vilijamsovo hipersenzitivno bi¢e transformisano u strpljivu,

razumnu dj evojku“836

, prije bismo zakljucili da je na filmu reditelj pokusao da,
naglasavanjem nemilosrdnih zahtjeva nametnutih savremenim dobom, opravda Laurino
povlacenje u svijet maste.

Scena sa Laurinim ka$njenjem na kurs daktilografije u dramskom smislu je
izuzetno upecatljiva. Vizuelizovanjem Laurine agonije 1 njenim premjeStanjem u
kontekst price o poslovnom kursu, reditelj Reper je filmskim sredstvima (subjektivnim
kadrom) uspio da pojaca dozivljaj Laurine traume i nelagode zbog njenog fizickog
nedostatka. Ista prica o agoniji zbog fizickog nedostatka, doduse u verbalnom obliku,
ponavlja se na kraju filma. lako je funkcija iste price na kraju da ukaze na Laurino
otvaranje ka drugim ljudima, s obzirom na ¢injenicu da smo na filmu ve¢ stekli utisak o
Laurinom dozivljaju linog kompleksa, sti¢e se utisak da je ponavljanje istog
emocionalnog iskustva na kraju suvis$no. U isto vrijeme, budué¢i da subjektivni kadar

naglaSava da se ovdje radi o Laurinom dozivljaju (DZim negira da je ¢uo bilo kakve

zvuke dok je hramala) glasnog hramanja, slozicemo se sa Jakovarom da ovaj kadar

834 T Vilijams, Staklena menazerija, ii, 30, “broke down completely*.

535 The Glass Menagerie, “adjust herself to the regulations necessary to this class as a whole*.

836 M. Yacowar, op. cit., 10, “Williams's hypersensitive creature is transformed into a patient, reasonable
girl who is offended beyond endurance*.
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naruSava logiku filma, jer je ova scena, koja treba da bude fragment Tomovog, a ne
Laurinog sjecanja, nesto §to se nikako ne moZe vezati za Tomovu perspektivu.®®’
Sljedeca scena na filmu jeste prikaz fabrike u kojoj Tom radi: vidimo pakete sa
cipelama na pokretnoj traci i Toma kako dodaje i pecatira pakete. Prilazi mu poslovoda
i podsje¢a ga na hitnu narudzbu. Cujemo voice-over. Tom obja$njava svoj posao u

fabrici kao ,,dugu, dosadnu bolest*®*®

u kojoj je svaki sljede¢i dan mozda posljednji.

Scene sa fabrikom i poslovnom $kolom lijepo su ukomponovane u film, 1 sluze
kao vizuelizacija verbalnih referenci. Prikaz Toma u fabrici i Laure u poslovnoj Skoli
jesu primjeri svrsishodnog ,,otvaranja“ drame i sluze kao ilustracija poslovnog svijeta
koji brata i sestru pritiskaju u istoj mjeri koliko i vlastiti dom.®*

Sljedeca filmska scena jeste ekranizacija prve dramske scene: Tom, Laura i
Amanda su u stanu, za stolom. Amanda prekorijeva Toma $to ne jede lagano. Amanda
govori Lauri da treba da izgleda svjeze zbog posjetilaca, a Laura kaze da nikoga ne
ocekuje.

Ono $to je na filmu novo jeste da kroz flesbek vidimo prikaz scene Amandine
mladosti. Flesbek je sugerisan fotografijom, na kojoj je prikazana Amanda u
mladalackim danima. Amanda Ceznjivo gleda fotografiju i nakon toga ¢ujemo voice-
over: od gomile udvaraca koji jedva Cekaju da im Amanda pride, ona bira prvog
partnera za ples; vidimo je kako pleSe sa jednim, pa sa drugim partnerom, nakon ¢ega
slijedi scena u kojoj partneri zbog ljubomore Zele da se potuku. Amanda nam pri¢a o
njihovom bogatstvu, braku sa Zenama koje nisu voljeli, naprasnoj smrti nekolicine
udvaraca 1 njenoj odluci da se uda za Tomovog 1 Laurinog oca. Nakon fleSbeka, scena
zavrSava zaustavljanjem kamere na fotografiji supruga u stanu. Nakon Amandinog
sje¢anja, Laura razuvjerava Amandu da ¢e doc¢ekivati udvarace, uvjerena da nikad nece
biti popularna kao njena majka.

Uloga umetnutog fleSbeka jeste da pruzi kontrast izmedu proslosti i sadasnjosti,
Amandine popularnosti 1 Laurine izopStenosti, ali 1 da ukaZe na odnos iluzije 1 zbilje.
Ipak, Amandina retrospekcija u Reperovom filmu nije se pokazala kao pravi izbor.
Prvo, vizuelizovanjem Amande i njenih sedamnaest udvaraca na filmu narusava se

dosljednost Amandine karakterizacije. Na filmu (kao i u drami), ona je prikazana kao

7 1bid., 12.
88 The Glass Menagerie, “long lingering sickness*.
839 G. D. Phillips, op. cit., 54.
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lik koji, bore¢i se sa surovom zbiljom, uljepSava svoju proslost. Amandino
preuvelicavanje epizoda iz mladosti, u kojoj ona igra ulogu Sarmantne, vitalne i
privlaéne Juznjakinje iz aristokratskih krugova, dio je Amandine strategije rekreiranja
sopstvene proslosti 1 proSlosti Juga, potrebe za isticanjem superiornosti proslosti u
odnosu na sadasnjost, i sopstvene vitalnosti i fleksibilnosti u odnosu na Laurinu
pasivnost i nesposobnost prilagodavanja. Na filmu, medutim, samim prikazom, ova
sje¢anja dobijaju autenti¢nost. Drugo, s obzirom na to da u filmu vidimo Amandino, a
ne Tomovo sjecanje, slozicemo se sa Jakovarom da film naruSava dosljednost Tomove
perspektive jer prikazuje ono $to Tom nije mogao vidjeti i Cega se nije mogao sjetiti.®*°
Razlog za umetanje scene sa fleSbekom pomalo je neocekivan: da bi se Gertrud
Lorens prikazala u ljepSem svjetlu od onoga koje joj diktira uloga posesivne majke i da

bi se maksimalno iskoristio filmski medij®**

, producenti su odlucili da se sjecanje
prikaze kroz flesbek. Vilijams je ironi¢no prokomentarisao da nacin na koji je ova scena
snimljena viSe odgovara epopeji o starom Jugu kao §to je Prohujalo s vihorom, a ne

malom i intimnom filmu kakav je Staklena menazerija.®*

Trecéa scena: drama

Treca scena u drami zapocinje Tomovom pricom (kroz voice-over) 0 Amandinoj
opsesiji da Lauri nade udvaraca i njenoj borbi da, poSto ne moze da se osloni na Lauru,
zaradi novac ubjedivanjem poznanika da obnove pretplatu za casopis. Nakon toga
slijedi prikaz Tomove i Amandine svade zbog Lorensove ,,prljave” knjige Ljubavnik
ledi Ceterli. Svada je, kaze se, iskrsla kad je Amanda prekinula Toma u nekoj kreativnoj
aktivnosti. Tom je podsjeca da on placa racune i kaze da odlazi u bioskop. Amanda ga
optuzuje za sebi¢nost. Poslije njenog komentara da je odlazak u bioskop laz, Tom joj,
bijesan 1 ogorcen, prica fantasti¢nu pricu o odlasku u svijet podzemlja, nazivaju¢i majku
,,odvratnom, starom, vesticom*®*3, U nespretnom pokusaju da obuce kaput, Tom rusi

staklene figure.

840 M. Yacowar, op. cit., 12.

81 G. D. Phillips, op. cit., 56.

82 |bid.

¥3 7. Vilijams, iv, 21, “ugly-babbling old—witch*.
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Treca sekvenca: film

Na filmu je komentar o razlogu svade proSiren u novu scenu: Amanda
zvocanjem prekida Toma u pisanju poezije. Donosi mu lampu da bi imao vise svjetlosti
i savjetuje ga kako da sjedi. Na kraju mu saops$tava da je sakrila ,,tu uzasnu knjigu od
tog ludog groznog pisca“®*.

Svada na filmu gotovo je ista kao u drami: Tom se ljuti i kaze da bjezi u
bioskop. Kad ga Amanda pita zaSto ide tamo, on objaSnjava da je to zato Sto voli
avanturu. Ona ga uporeduje sa drugim mladi¢ima koji nalaze avanturu grade¢i karijeru,
a on kaze da je avantura nesto ¢ega nema u fabrici (prica o filmu kao avanturi pojavljuje
se u cetvrtoj sceni drame). Tom izlazi, a Amanda ga prati. Oboje se vracaju u stan i
nastavljaju razgovor. Amanda ga kroz pla¢ optuzuje za sebi¢nost. On kaze da ih nije
napustio upravo zato $to nije sebican. Amanda kaze da mu ne vjeruje da ide u bioskop.
On vice na majku, iako ne izgovara rije¢i — ,,odvratna, stara vjeStica“. PokuSava da
obuce kaput, ali ga pocijepa, pa ovaj pada na staklenu kolekciju. Nakon toga ¢ujemo
Laurin vrisak. Vidimo krupni plan razbijenih staklenih Zivotinja. Poslije toga vidimo
Tomovo lice u krupnom planu sa izrazom ocaja i pokajanja. Tom se saginje i uzima
staklenu figuru. Gleda u Lauru. Laura place. On kupi sa poda staklene figure, a Amanda
mu ljutito odgovara da ne¢e sa njim nikada pricati dok se ne izvini. Tom odlazi
ostavljajuci sestru u suzama.

Svada na filmu je upjeSno dramatizovana u skladu sa konvencijama melodrame,
po kojoj naglaseni govor prate naglaseni, melodramati¢ni gestovi: razmjenu verbalnih
napada Amande 1 Toma prati pla¢, udaranje vratima, ljutiti izlazak iz stana, ponovni
ulazak u stan, energicni pokreti, cijepanje kaputa, lomljenje i vrisak. Isto tako, krupni
plan Laurinog lica koje se transformise u bolnu grimasu svjedo¢anstvo je njene patnje,

koju nije u stanju da verbalno artikuliSe.

Cetvrta scena: drama
U drami, Tom se nakon svade sa majkom ku¢i vraéa pijan. Laura je budna. On
joj prica o filmovima koje je gledao i o madionicaru koji je pretvarao vodu u viski.

Najbolji trik je bio onaj u kome je madionicar uspio da izade iz zatvorenog kovcega.

84 The Glass Menagerie, “that hideous book by that insane horrible writer.
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Maramu koju je dobio od madioni¢ara Tom poklanja Lauri. U drami, na ovom mjestu

slijedi scena u kojoj se Tom izvinjava majci zbog ruznog ponasanja.

Catvrta sekvenca: film

Na filmu, Tom se pijan vraca ku¢i i pri¢a Lauri o filmovima koje je gledao i o
madionicaru, kao najvecoj atrakciji. Nakon Sto Lauri poklanja maramu, Tom izgovara
rije¢i kojih nema u drami: ,,Volio bih da je dovoljno velika da pokrije ovaj cijeli ruzni
svijet“845. Laura ga razuvjerava. Kaze da je slusala muziku iz plesne dvorane i da je
primijetila da je muzika lijepa, kao i cijeli svijet. Njih dvoje ulaze u kucu. Sljedeci
Tomov komentar o madionicaru jeste slikoviti izraz njegovog stanja, jer Tom kaze da
nije tesko u¢i u kovceg koji je zakovan ekserima, ali da niko ne uspijeva izaci iz njega.
Laura ga pokriva i odlazi. Tom prstom pokazuje fotografiju sa ofevim likom i
konstatuje da je otac uspio da pobjegne.

Scena u kojoj Laura tjesi Toma ne postoji u drami. Ona je jedan od klju¢nih
svijetom, nalazi ljepotu u umjetnosti 1 svijetu koji joj je blizak. Umetanje tih rijeci na
filmu jedan je od motiva koji upucuju na Laurinu kasniju transformaciju, koja sluti

sre¢nom kraju melodrame.

Peta scena: drama
Peta scena u drami pocinje Amandinim prekorijevanjem Toma. Tom se obraca
publici opisujuéi plesnu dvoranu preko puta kao kompenzaciju za dosadni Zivot u kome
nema avanture. Klju¢ni dogadaj u ovoj sceni je vijest o dolasku posjetioca. Amanda
saznaje da je posjetilac Irac, da ne pije i da ide na kurs radio-inZenjeringa i javnog
govorni$tva. Konflikt izmedu Amandinih nerealnih ocekivanja i stvarnosti (Tom
napominje Amandi da je Laura ,bogalj 1 da ljudi misle da je Cudna) sluzi kao

nagovjestaj nesre¢nog kraja.

Peta sekvenca: film
Na filmu, nakon Tomovog pomirenja sa majkom koje zavrSava obecanjem o

dolasku posjetioca, Cujemo voice-0OVer.

85 Ibid., “I wish it was big enough to cover this whole ugly world.«
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Tom opisuje kako bi Laura svakog jutra sa knjigama u rukama, umjesto u skolu,
i§la na sva ona mjesta gdje, kako kaZe Tom, ,,usamljeni provode vrijeme“®*®. Poslije
toga, na filmu, vidimo kako ulazi u muzej, Seta botanickom baStom, hrani majmune u
zooloskom vrtu i posmatra jelene i guske. Nakon toga, Laura je prikazana u krupnom
planu kako c¢isti staklenog jednoroga i pusta stare ploce. Kad kroz prozor ugleda majku,
gasi gramofon, vraéa figuru na mjesto i sjeda ispred masine za kucanje. Amanda joj,
Sokirana, saopStava da zna za prevaru. Na tom mjestu se ponavlja dijalog iz druge scene
u drami, u kome Amanda predoCava Lauri da je ¢eka neizvjesna buducnost, za koju je
jedini izlaz brak. | na filmu, kao i u drami, kad vidimo kako Amanda skrhana prilazi
kuéi i, poslije ulaska ponavlja: ,Prevara, prevara, prevara!“®*’, potom cijepa
stenografsku azbuku, sjeda slomljena na fotelju, skida rukavice i Sesir, shvatamo koliko

. v v . . .. 848
je razocCarana §to su sve njene ,,nade i ambicije [...|] propale* ™.

Ono §to je drugacije u ovoj filmskoj sceni jeste da, nakon §to ¢uje Lauru kako
sebe naziva bogaljem, Amanda pocinje da vice na nju da nikad vise ne izgovori tu rijec i
tjera je da hoda po sobi. Laura s mukom hoda, vidljivo hramaju¢i. Sljede¢i kadar je
krupni plan Amande. Sa suzama u o¢ima, ona govori: ,,Ti nisi bogalj.“849 Nova scena u
kojoj Amanda primorava Lauru da hoda jeste Reperovo upecatljivo vizuelizovanje ideje
0 Amandinoj potrebi da krivi istinu.

Scena u kojoj Amanda otkriva Laurinu laz, u drami se deSava na pocetku (druga
scena). Odlaganje Amandine posjete poslovnoj $koli ne umanjuje tenziju na filmu i
doprinosi i$¢ekivanju koje drzi paZnju publike.

Film naglaSava da Laura uziva u svijetu maste, za razliku od drame, koja istice
Laurinu izolovanost, o¢aj i usamljenost. Dok posmatramo kako Laura, ozarenog lica,
Seta po parku i1 zooloSkom vrtu na vedar dan, kad cvrkucu ptice, ili kako veselo Cisti
svoje staklene figure, sticemo utisak da ona uziva u svom svijetu i da nije nesre¢na
koliko u drami, kad usred zime, prehladena, bez rucka 1 u tankoj odje¢i Seta po parku
svakog dana sve do pred no¢. Medutim, uprkos veselom tonu te scene kome doprinosi i
muzika na filmu, zbog Tomovog objasnjenja Laurine prevare koje prethodno ¢ujemo

kao voice-over, scenom istovremeno lebdi i sumoran ton usljed is¢ekivanja trenutka kad

8% The Glass Menagerie, “lonely spend their time*.

847 1bid., “Deception. Deception. Deception.

88 Ibid., “hopes and ambitions... just gone up the spout*.
9 Ibid., “You're not crippled.
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¢e Amanda otkriti njenu prevaru.®® Na filmu slijedi nekoliko scena koje ,,otvaraju
radnju drame.

Prva od njih je prikaz Amandine borbe da zaradi novac prac¢en Tomovim voice-
over komentarima. Scena poc¢inje Tomovom konstatacijom da je majka borac uprkos
svojim namjerama da odustane od svega. Nakon toga, vidimo Amandu kako sa
Casopisima u rukama ide od vrata do vrata, moleéi poznanice da produze pretplatu. U
jednom momentu vidimo je kako zastaje pred izlogom. Na izlogu je vjencanica u koju
Amanda c¢eznjivo gleda. Tom objasnjava da je poslije Laurinog neuspjeha na kursu,
majka postala opsjednuta idejom o Laurinom udvaracu, uporno napominju¢i Tomu
ideju o posjetiocu.

Druga dodata filmska scena deSava se u fabrici. Scena sluZi da se upoznamo sa
osnovnim karakternim crtama ,posjetioca” Dzima i1 da uofimo raziku izmedu
Dzimovog pripadanja i Tomovog nepripadanja mehanickom svijetu fabrike, kao i
razli¢itost njihovih ideala. Dok Tom vuce pakete, Dzim radnicima prica o strategiji igre
u fudbalskom timu. Njima prilazi poslovoda koji ljutito pita Dzima za$to pri¢aju na
radnom mjestu. DZim se u trenutku snalazi i1 kaze da je radnicima upravo pri¢ao o tome
kako je timski duh neophodan u svim sferama Zzivota, pa i u fabrici cipela. Dzim se
pridruzuje Tomu i prica mu o vaznosti samopouzdanja. Tom mu objasnjava da nema
takvih ambicija i pokazuje mu pismo od mornarice. Kaze da neprestano misli o tome
kako je kratak Zivot i kako je njegov posao turoban. DZimov je ideal, medutim, da
napreduje, a ,,sposobnost da se takmi¢i sa ljudima i odrzi poziciju na bilo kom

v . 1
drustvenom nivou*®®

jeste nesto Sto ga izdvaja od ostalih.

Scena u fabrici je napisana iskljucivo za film. Ona sluzi da upoznamo buduceg
Laurinog posjetioca — Dzima. Dzima dozivljavamo kao pri¢ljivog, optimisti¢énog,
samopouzdanog 1 dopadljivog sveznalicu koji ,,umije* da komunicira sa ljudima i da se
lukavosc¢u izvuce 1z nevolje. U tom smislu, tacna je Filipsova primjedba da je scena u
kojoj Dzim koristi fudbal kao metaforu za timski rad nagovjestaj Dzimove lukavosti i
sposobnosti da se izvuce — crte koju ¢e on jo§ jednom pokazati kad osujeti Amandin

plan o Laurinoj udaji.®*

80 G. D. Phillips, op. cit., 53.
81 The Glass Menagerie, “being able to square up to people and hold your own on on any social level.
82 G. D. Phillips, op. cit., 58.
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U sljedec¢oj filmskoj sceni, zasnovane na radnji iz drame, saznajemo za dolazak
posjetioca. Epizoda u kojoj Amanda pozdravlja prolaznika i, nakon njegovog odbijanja
konstatuje da je svijet pun usamljenih mladi¢a kojima treba osmijeh, dodata je na filmu.
Nakon te scene, slijedi treca, dodata scena, u kojoj Amandu i Lauru vidimo u robnoj
ku¢i. Amanda se zali sluzbenici zbog opomene za dug. Nakon S$to ispla¢uje dug, dobija
novu kreditnu karticu i odlazi sa Laurom u kupovinu.

Scena u robnoj kué¢i je Reperov filmski nac¢in da doprinese Amandinoj
karakterizaciji: s obzirom na vijest o dolasku posjetioca, Amandin entuzijazam za
opremanje doma u skladu je sa oc¢ekivanjima koja prema njemu gaji. lako se Amanda
neuspjesno trudi da pretencioznim frazama o navodnoj uvrijedenosti pred sluzbenicom i
Laurom sacuva dostojanstvo, smatramo da se ovom scenom nikako ne umanjuje
sloZenost njenog lika, kako tvrdi Jakovar®®, ve¢ na slikovit nagin prikazuje Amandina
borbenost i potreba da Zrtvuje sve, pa i ponos, za idili¢cnu buduénost koja, kako naivno

vjeruje, ¢eka njenu djecu.

Sesta scena: drama
U stanu traju posljednje pripreme za posjetioca. Laura negoduje. Amanda se
pojavljuje u haljini iz mladih dana, sa buketom narcisa u rukama. Laura je Sokirana
vijes¢u da je posjetilac Dzim, ali je Amanda tjera da otvori vrata. Nakon Dzimovog
ulaska, Laura se povlac¢i u drugu sobu. DZim savjetuje Toma da ide na kurs govornistva
i da se bori sa ljudima. Kad ga upozorava da ¢e izgubiti posao, Tom mu odgovara da ne
mari za to 1 saopStava mu da namjerava da jednog dana otputuje. Amanda zabavlja

DzZima pricom o vremenu, udvara¢ima i svojoj proslosti.

Sesta sekvenca: film
U sceni pripreme za posjetioca, ponavljaju se dijalog i radnja iz dramske scene.
Nakon toga, scena u stanu se prekida i vidimo novu, filmsku scenu sa Tomom u
lokalnom baru, koja upotpunjuje naSu sliku o Tomu kao romanti¢nom sanjaru. U toj
sceni Tomu prilazi djevojka, a on joj prica egzotic¢nu pri¢u o tome da je porijeklom sa
ostrva, da radi na teretnjaku u Juznom Pacifiku i da se trenutno oporavlja od pirata koji

su ga mucenjem tjerali da oda medunarodne tajne. Scenu prekida Dzim. Dok Tom i

%3 M. Yacowar, op. cit., 11.
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Dzim hodaju ka stanu, Tom opisuje svoje naselje kao Siroku aveniju na kojoj se uzdize

,,ponosna rezidencija“®*

Vingfildovih, okruzena hrastovinom i ukrasena Spanskom
mahovinom 1 dekoracijom u vidu neodgovornosti koju je ostavio Tomov otac. Pocinje

kisa i njih dvojica Zurno ulaze u kucu.

Sedma scena: drama
Glavni dogadaj sedme scene je razgovor izmedu Dzima 1 Laure, bliskost koja se
medu njima uspostavlja i neocekivani, tragi¢ni obrt.
Dzim prica Lauri o izlozbi izuma tog vijeka koji ¢e budu¢nost Amerike uciniti
jos ljepSom od sadasnjosti. Nakon Sto saznaje da je Laura djevojka koju je u srednjoj

w1 1: 855
Skoli zvao ,,Blue roses*

, DZim joj potpisuje godiSnjak. Laura mu povjerava svoj
kompleks zbog fizi€kog nedostatka, a Dzim je ubjeduje da prevazide stidljivost. lako je
1 sam ocekivao da ¢e vise postici, kaze da nije obeshrabren. Svoj kompleks inferiornosti
prevazisao je kursom govorniStva, nakon c¢ega je upisao i kurs radio-inzenjeringa.
Najvecu nadu, kaze, polaze u buduénost televizije 1 mo¢ znanja, novca 1 mo¢i. Laura
povjerava Dzimu svoje iskustvo sa poslovnom Skolom, i govori o ljepoti koju nalazi u
brizi o kolekciji staklenih figura. Nakon toga, poklanja DZimu jednoroga. Cuje se
muzika iz plesne dvorane i DZim poziva Lauru na ples. Nakon Dzimovog nagovaranja,
Laura pristaje. Dok plesu, DZim slu¢ajno obori jednoroga sa koga spadne rog. Laura
nije mnogo razocarana i komentariSe da jednorog sada li¢i na ostale. DZim istice
Laurinu ljepotu i razli¢itost koja je ¢ini ljepSom od ostalih. Nakon toga je poljubi.
Odmah shvata da je pogrijesio i objasnjava joj da ima djevojku Beti, sa kojom je vjeren.
Laura mu poklanja slomljenog jednoroga.

Vijest o Dzimovoj vjerenici izaziva $ok kod Amande i duboku tugu kod Laure.
Pritisnut Amandinim prekorijevanjem, Tom bjezi u bioskop.

Na kraju, Tom objaSnjava da je brzo dobio otkaz u fabrici 1 da je, slijedeci oceve
korake, poSao da nade ,,u kretanju ono $to je izgubljeno u prostoru“856. Ipak, kaze da

nikad nije mogao da pobjegne od Laure.

54 The Glass Menagerie, “stately residence*.
85 Umijesto naziva Laurine bolesti (pleurosis), Dzim pogroseno &uje rije¢i plave ruze (eng. blue roses).
8 T Vilijams, Staklena menazerija, xii, 6, “to find in motion what was lost in space*.
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Sedma sekvenca: film

Na filmu, kao i u drami, DZimov dolazak izaziva neobi¢ne reakcije kod
Vingfildovih: Laura se, Sokirana, povlac¢i u sobu, a Amanda, u haljini iz mladalackih
dana, s lepezom u ruci, glumi bogatu Juznjakinju i zabavlja DzZima pri¢ama o
idealizovanoj proslosti. Dzim se raspituje za ¢ovjeka na slici, a Tom ga opisuje kao
telefonistu koji je odsutan ve¢ Sesnaest godina jer se ,.zaljubio u velike daljine®’,
Dijalog izmedu Dzima i1 Laure je u potpunosti zadrzan, a radnju u nekoliko navrata
prekida Amandino zavirivanje u sobu.

Na ovom mjestu slijedi znacajan preokret u odnosu na dramu, u trenutku kad
Dzim poziva Lauru da izadu u plesnu dvoranu. Laura prihvata poziv, a Amanda pravi
planove za njihovo vjencanje.

Nakon plesa, Dzim govori Lauri da se ve¢ promijenila nabolje. Dzim hvali
Laurin izgled i njenu razli¢itost. Vidimo Laurino ozareno lice u krupnom planu. Nakon
toga je Dzim poljubi. Istog trena na filmu, kao u drami, nastupa preokret. Laura saznaje
za vjerenicu. lako razocarana, ona mu poklanja jednoroga i, umjesto da se povuce, kao u
drami, skuplja snagu, uspijeva da prevazide bol i poziva Dzima da sa vjerenicom dode
da ih posjeti. Amanda je u Soku.

Nakon toga, Laurin preobrazaj na filmu je ocigledan. Ona radosna ulazi u kucu,
iako se majka cudi zbog njene reakcije. Laura kaze da je imala predivnu no¢: prvi put je,
kaZe, plesala i drago joj je $to je vidjela DZima. Ona saopStava majci da je pozvala
DZima u posjetu, a majka je prekorijeva. Amanda kritikuje Toma, a Laura ga brani.
Tom ide u bioskop, a Amanda ga naziva ,,sebi¢nim sanjarem®. Tom prijeti da ¢e ih
napustiti.

Tom odlazi, Amanda §¢ucurena place na stolici, a Laura izlazi za Tomom. Tom
se izvinjava §to ih ostavlja, a ona kaZe da ga razumije 1 hrabri ga da radi ono $to ga je
uvijek interesovalo: da piSe 1 putuje. On je ljubi 1 odlazi, kaze, na Mjesec.

Na kraju ¢ujemo voice-over. Tom kaze da je otiSao mnogo dalje od Mjeseca.
Prate¢i oCeve korake, poSao je da ,,u pokretu nade ono S§to je izgubljeno u prostoru® .

Vidimo Toma kako u uniformi Seta, pije po barovima dok ga progoni sjec¢anje na Lauru.

87 The Glass Menagerie, “fell in love with long distances*.
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Dzim, kako primjecuje Jakovar, na filmu nema dvostruku ulogu kao u drami: da
bude najrealisti¢niji lik, poslanik iz svijeta stvarnosti, ali i romanti¢ni san.®*® Jakovarova
argumentacija je sljedeca: prvo, Dzim ne moze biti poslanik iz svijeta stvarnosti jer
Vingfildovi su na filmu ve¢ premjesteni u stvarni svijet, a nije ni ostvarenje romanti¢nih
snova jer je izostavljeno Laurino povjeravanje majci da gaji simpatije prema Dzimu,
nakon ¢ega bi Dzimovo pojavljivanje predstavljalo Sokantno i naj¢udnije ispunjenje
njenih snova.®*®

Kad govorimo o Dzimovoj karakterizaciji, zanimljiva je Filipsova primjedba da
je upitno da 1i je uopste Dzim vjeren (neSto Sto velina kritiCara uzima zdravo za
gotovo). Jo$ ranije, u fabrici, bila je oCigledna njegova snalazljivost, a ako uzmemo u
obzir opravdanje da ga djevojka upravo u trenutku kad je kod Vingfildovih ¢eka na
stanici, onda ovo opravdanje, s obzirom na prethodnu Dzimovu karakterizaciju, postaje
neuvjerljivo. Cak iako vjerodostojnost &injenice da ima djevojku ne dovedemo u
pitanje, Dzim shvata da bi jedino pri¢a o braku bila dovoljno dobro opravdanje da ga
izvue iz Amandinih kandzi.®®

Jakovar istie da je prenoSenjem plesa u javni rejon narusena ,,suptilnost balansa
izmedu privatnosti i javnosti“®®® Vilijamsove scene u kojoj Laura i DZim plesu u kuéi.
Medutim, ako uzmemo u obzir Laurin optimizam koji Zeli da prenese Tomu i njenu
radost zbog trenutka koji je li¢io na ispunjenje davnoSnjeg sna, Laurin pozitivan
odgovor poslije razgovora sa saosje¢ajnim DZimom izgleda potpuno opravdan.

Posljednja scena postoji samo na filmu. Amanda savjetuje Lauru da bude lijepa
za posjetioca. Laura stoji na prozoru ¢ekajuéi novog mladi¢a. Vidimo novog posjetioca,
Ricarda, kako ide put Laure 1 pozdravlja je.

Na kraju filma ¢uje se voice-over: Tom objasnjava da je Ricard ,,dugo odlagano,

ali uvijek nesto ocekivano za $ta Zivimo*®®?

. Film zavrSava naratorovim priznanjem da
ga progone sjec¢anja na Lauru 1 da joj je mnogo vjerniji nego Sto je namjeravao da bude.
U posljednjoj sceni vidimo kako Tom stoji na palubi broda.

ZavrSetak filma, vidimo, upotpunjuje sliku o Lauri kao prilagodenoj, hrabroj 1

zreloj osobi. Umjesto da, kao u drami, nakon razocaranja, bude skrhana od ocaja

88 T Vilijams, Staklena menazerija, 8.

89 M. Yacowar, op. cit., 11.

80 G. D. Phillips, op. cit., 48.

81 M. Yacowar, op. cit., 12, “the delicate balance between privacy and exposure®.

82 The Glass Menagerie, “the long delayed but always expected something that we live for®.
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sklupCana na sofi sa majkom, koja bdi iznad nje, ona u filmu hrabri Toma da ide,
olakSavaju¢i mu odlazak time $to ga uvjerava da moze da se brine o sebi. U drami,
nakon Dzimovog odlaska, Laura se joS viSe povlaci u svijet samoce i potpuno je jasno
da nece biti mjesta za jo$ jednog posjetioca. U filmu, medutim, vidimo Ricarda i cujemo
Tomovo objasnjenje da je to konacno ispunjenje onoga za ¢im smo najvise zudjeli. Kod
Vilijamsa rijeci ,,dugo odlozeno, ali uvijek nesto ocekivano za §ta zivimo** imaju mnogo
kompleksnije znacenje: da svi mi ofekujemo i Zelimo nesSto za Sta znamo da se nece
ostvariti, i da nam, uprkos tome, jedino ostaje nada.

Kako istorija produkcije pokazuje, studio je odlucio da film ima srecan kraj jer
se smatralo da pesimisti¢an kraj ne bi donio finansijski uspjeh. Film je upravo zbog
sre¢nog kraja i trpio najvece kritike. Jakovar istiCe da je najveca mana filma insistiranje
producenata na sre¢nom kraju863, a za Filipsa, postoji nesklad izmedu sre¢nog kraja i

logike filma.®®*

Zbog sre¢nog kraja u kome se pojavljuje novi, za Lauru prikladan
udvarag, Vilijams je ovaj film nazvao ,,najnepostenijom adaptacijom“®®. Istovremeno,
Vilijams je smatrao da je ovo prva i najgora adaptacija njegovog djela, tj. ,,najgora
parodija napravljena od drame*®®®. Ocijenio je da, uprkos sjajnoj glumi Gertrud Lorens,
film nije uspio da zadrZi poetski kvalitet drame®’. Bio je ubijeden da njegova drama i
talenat Gertrud Lorens zasluZuju mnogo vie nego §to ovaj film pruza.®® Njegovo
nezadovoljstvo konacnom verzijom je bilo toliko veliko i javno da je, u vrijeme samog
pocetka emitovanja filma, studio morao pokrenuti kampanju u cilju spasavanja filma od

finansijskog kraha.®®

83 1bid., 13.

84 G. D. Phillips, op. cit., 60.

5 bid., 61.

866 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 42.

87 G. D. Phillips, op. cit., 50.

%8 Ipid., 61.

89 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 58-59.
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1.5. Staklena menaZerija po konvencijama ,,zenskog filma*

Jedan od najpoznatijih novijih teoreticara adaptacije, Robert Stem, kako smo
vidjeli u teorijskom dijelu, adaptacije smatra ,,intertekstualnim dijalogizmom* i istice da
se dobar dio rasprava o intertekstualnim aspektima adaptacije svodi na pitanje zanra, tj.
na pitanje kakva je korelacija knjizevnih i filmskih Zanrova (budu¢i da adaptacija mijesa
i jedne i druge).!”® Oslanjajuéi se na ideju da je film diskurs koji ne odgovara na
realnost nego na druge diskurse, te da on podrazumijeva aktivnu proizvodnju, a ne samo
prenosenje znaCenja, Stem zakljucuje da se intertekstualnost ne moze svesti na uticaj
jednog pisca/filmskog stvaraoca na drugog, niti na izvore teksta u starom filoloSkom
smislu. Dakle, intertekst umjetnickog djela, prema Stemu, ne obuhvata samo druga
umjetnicka djela u istoj ili uporedivoj formi nego i1 sve serije u okviru kojih je jedan

tekst situiran.8’*

Vezuju¢i se za njegovu tvrdnju, analiza odnosa Vilijamsove drame
Staklena menazerija, koja pripada zanru porodicne tragedije, i Reperovog filma koji

pripada zanru melodrame, tj. njenom podzanru -,Zenskom filmu®, pruza nam jasniji

uvod u znacenje i tumacenje ove adaptacije.

lako pripada Zanru porodi¢ne tragedije, bazirane na Vilijamsovom li¢nom
iskustvu, drama Staklena menazerija je spoj razli¢itih intertekstova, medu kojima, osim
porodi¢ne tragedije, primjeCujemo autobiografsku dramu, ispovijest 1 pastoralnu
romansu. Za potrebe filma, Reper je iz Vilijamsove drame preuzeo one intertekstualne
elemente koji se preklapaju sa filmskim Zzanrom melodrame (Zenski protagonisti,
sjecanje, porodi¢na trvenja) i u skladu sa tim zanrom, adaptirao Vilijamsov tekst.

U analizi filma Staklena menazerija, za polazno stanoviste uzeCemo misljenje
teoretiCarke Sare Kardvel, koja negira tradicionalni pristup po kome je jedini klju¢ za
tumacenje adaptacije njeno poredenje sa originalom 1 istiCe da analiza konvencija,
narativa, tretiranja roda i klase koje diktira jedan Zanr, mozZe predstavljati polaziSnu
taCku analize 1 kriterijum ocjene djela.872
Staklena menazerija u zanrovskom smislu pripada melodrami, ta¢nije podzanru

melodrame poznatom kao ,,zenski film®“, pogrdno nazvan ,,pla¢ni“ (eng. weepie), jer

870 | iterature and Film, 25.
871 Robert, Stam et. al., New Vocabularies in Film Semiotics, 208.
872 The Literature/Film Reader, 55.
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radi se o drami koja izaziva suze. S obzirom na to da su se filmovi ranih 50-ih drzali
podalje od politickih tema 1 reflektovali mir i prosperitet s pocetka dekade,
naglaSavaju¢i porodi¢ne vrijednosti, i melodrama®” je odrazavala trend dekade,

definisana kao:

filmski Zanr koji je fokusiran na tenzije u jednoj intimnoj grupi...
ukljucuje ekstremne emocije i Cesto, ali ne i uvijek, privileguje Zensku tacku
gledista [u kojoj] protagonmista prolazi kroz konflikt i patnju da bi nasao svoje
mjesto u svijetu. [Pa] iako afirmise tradicionalne drustvene obrasce, moze
posjedovati subverzivni naboj jer ispituje tenzije i kontradikcije rodnih uloga i
porodica.®™

Prema definiciji Rafaele Moan, pod ,,zenskim filmovima* podrazumijevaju se
svi oni filmovi ,,koji ne samo da su namijenjeni Zenskoj publici ve¢ se u sredistu
njihovih zapleta nalazi jedan ili viSe Zenskih likova“.®” U skladu sa zahtjevima studija,
taj film je i reklamiran kao konvencionalni ,,zenski film* — pored slike Kirka Daglasa
koji njezno dodiruje lice Dzejn Vajnman, vidi se slogan koji kaze: ,,Ovo je pric¢a o

posjetiocu i djevojci koja je iznenada nasla ono za $ta je mislila da je ljubav... problem

«876

je bio... Sto mu je vjerovala“ . Prema Palmeru i Breju, bilo je viSe faktora koji su

«877

uticali na pojavu ,,zenskog filma*""’, a jedno od najvaznijih obiljezja tog filma je bila

873 Melodrama kao 7anr javila se u Francuskoj, nakon Francuske revolucije. U periodu nijemog filma,
melodrame su uglavnom bile adaptacije pozori$nih melodrama i odlikovale su se naglasenom
gestikulacijom, stereotipnim likovima i nevjerovatnim obrtima. U periodu zvu¢nog filma, iskristalisalo se
viSe podZanrova: ,,pala Zena“ (eng. fallen woman), ,,maj¢inska melodrama‘ (eng. maternal melodrama),
»,melodrama o bolesti“ (eng. illness melodrama), ,,istorijska melodrama“ (eng. costume-historical
melodrama), ,,egzoti¢na melodrama“ (eng. exotic-locale melodrama). U melodramama 30-ih i 40-ih
godina, glavnu ulogu su imale zenske filmske zvijezde, iz ¢ije perspektive se i pricala filmska pric¢a. Vidi:
Sarah Kozloff, op. cit., 237.

874p. Lev, op. cit., 58, “a film genre that centers on tensions within an intimate group... involves extremes
of emotion and often but not always privileges a feminine point of view... the protagonist works through
conflict and suffering to find his or her place in the social world. Though the surface message confirms
traditional social patterns, the genre can also have a subversive charge, because it explores the tensions
and contradictions within the gender roles and families.*

875 Rafaela Moan, Filmski Zanrovi, prev. Luj Todorovié¢, Beograd: Clio, 2006, Beograd, 113.

878 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 39, “This is a story of a Gentleman Caller and a young girl who
suddenly found what she thought was love... the trouble was... she believed him.*

877 palmer i Brej navode sljedeée razloge za popularnost ove vrste filma: popularnost glumica-zvijezda
koje donose ogroman finansijski uspjeh, poput DZejn Vajmen, koja je dobila Oskara za ulogu gluve
djevojke koja trijumfuje nad svojim hendikepom i zlostavljaima, u filmu DzZoni Belinda 1949. godine i
popularnost zenskih romana (romana koje su pisale Zene za zenske Citaoce i u kojima su Zene bile glavni
protagonisti) i zenskih predstava (brodvejskih predstava koje su pisale spisateljice poput Lilijen Helman u
kojima su glavni junaci bile Zene) koje su za Holivud predstavljale najunosniji materijal za adaptacije.
Opsirnije o ,,zenskom filmu* vidi kod: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 37.
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,kontradiktorna teznja da se zeni dozvoli izvjesna autonomija, a da ona na kraju, ipak,
prihvati konvencionalno mjesto u drustvenom poretku.®”®

Standardna pric¢a o udvaranju, braku i porodicnim odnosima je, kako primjecuje
Sara Kozlof, u melodrami bila uokvirena stilom koji odlikuje ,,prezir prema
vjerovatnom, kontrast izmedu dobra i zla i ozbiljna, naglagena ekspresivnost<®”.

Vazno obiljezje melodrame bilo je naglasavanje govora u odnosu na fizicku
radnju,880 1, narocito, isticanje otvorene pri¢e o emocijama tako da se ,,niSta ne ostavlja

neizreenim*“® i to naglasenim, retorickim stilom punim ukrasa i metafore®?

. Naglasen
govor je u melodrami bio pracen posebnim melodramati¢énim glumackim stilom,
odnosno gestikulacijom koja je uocljiva ne samo u velikim gestovima nego i u manjim
pokretima koji, zahvaljujuéi krupnom kadru, prenose izuzetnu ekspresivnost.’® U
ameri¢kim melodramama 50-ith mahom je dominirao juznjacki akcenat, a njegovu
dominaciju Kozlof pripisuje uticaju Tenesija Vilijamsa, u ¢ijim dramama takav govor

4 . . . . . euqe-
884 Vazna osobina melodrame je bila i pri¢ljivost:

priziva proslo aristokratsko doba
nema scena sa radnjom u tiSini, ve¢ je radnja posvecena diskusijama o osjeanjima i
stavovima u kojima i lezi najveca privlacnost. Ipak, s obzirom na to da je pokretacka
snaga zapleta lik koji krije neku tajnu za koju zna gledalac, ali ne i ostali likovi,
verbalna eksplicitnost melodrame je, kako istice Kozlof, varka, jer njeno sustinsko
svojstvo lezi upravo u potiskivanju, u ,neizreenom, rije¢ima koje se ne smiju

885 Na taj na¢in melodrama, koja je ,,logofili¢na i nerepresivna u pogledu

izgovoriti
ekstravagantne i ogoljene retorike, u stvari konstantno dramatizuje potiskivanje govora,

i nemoguénost da se s pomocu rijedi ostvari zelja ili dobije priznanje“®®. Dakle, za

*"® |bid., 38.

879 sarah Kozloff, op. cit., 235, “a disdain for probability, a polarization of good and evil, and a serious,
heightened expressivity*.

% |bid.

81 |pid., 238, “nothing is left unsaid®.

% |bid., 239.

%% |bid., 240.

84 U melodrami je 30-ih i 40-ih dominirao govor vise, britanske vise klase, i arhaina frazeologija koja
odgovara likovima smjeStenim u neko ranije doba. U kasnijim decenijama u melodrami se primjecuje i
neformalan govor nize klase (kao u filmu Tramvaj zvani Zelja). Pedesetih godina veliki broj melodrama je
smjesten na Jugu (zbog asocijacije sa naftom i bogatstvom, Jug se pokazao kao adekvatna zamjena za
sjevernoistocni i britanski ambijent), pa one postaju prepoznatljive po juznjackom akcentu (kao u Macki
na usijanom limenom krovu). Vidi: Sarah Kozloff, op. cit., 241.

85 |bid., 241, “the not said, the words that can not be spoken*.

886 |bid., 244, “logo-phillic, so unrepressed, in terms of their extravagant and naked rhetoric, actually
continually dramatize the repression of speech, the impossibility of using words to gain one's desire or to
win recognition®.
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klasi¢ne holivudske melodrame bilo je tipi¢no da su izuzetno eksplicitne za sve, sem za
ono §to se ¢ini krucijalnim.®®’

Posto ostali likovi melodrame ne znaju za tajnu, oni govore i rade uzasne stvari,
a gledalac, identifikujuéi se sa likovima i1 znaju¢i mnogo vise od njih, ima stalan osjecaj
tenzije i bola dok prezivljava postupke likova. Dijalog u melodrami je zato ,,ispunjen

tenzijom i patosom dramske ironije«®®®

, a gledaoCevo saznanje o tajni u melodrami,
kako tvrdi Kozlof, doprinosi nasem razumijevanju dvosmislenosti vise nego u bilo kom
drugom Zanru.®®® Tajna u melodrami se objasnjava nesposobnoiéu da se ide protiv
socijalnih konvencija, Zeljom za zrtvovanjem za dobro drugog, ili uvjerenjem da ljubav
ili priznanje treba da dodu spontano, bez iznudivanja, a glavna junakinja, uprkos potrebi

80 Borba izmedu

za samoizrazom, C¢uti i strpljivo ¢eka da ostali prepoznaju istinu.
samoizraza, tj. govora, i potrebe za njegovim istovremenim guSenjem, na filmu se
ocituje kroz naglasenu ekspresivnost neverbalnih elemenata (pogledi, gestovi, plac,
muzika, I mizanscen) sotto voce scenama (scenama u kojima se Sapuce), ili voice-over
naracijom.®*

Vilijjamsova tragedija o krahu iluzije da se maStom, sjeanjem i umjetnoScu
moZe ,,pobjeé¢i od opasnog svijeta ljudskih potreba i entropske prirode postojanja‘®®,
pretvorila se, u Reperovom filmu, u melodramu o gorkom iskustvu koje ,,priprema dusu

za novi Zivot*®%

preobrazavajuci protagonistkinju tako da bude otvorena prema novim
Zivotnim moguénostima. Materijalizacijom posjetioca, koji na filmu dobija i svoje ime,
film poprima potpuno drugo znacenje od drame, uskladeno sa standardnim sreénim
krajem melodrame: uprkos nedacama 1 neuspjehu, a u skladu sa licnim
transformacijama, Laura nalazi sebi adekvatnog izabranika 1 ispunjavanjem maj¢ine
zelje za zbrinjavanjem, uprkos prvobitnom protivljenju, prihvata konvencionalno mjesto
u druStvenom poretku i rodnu ulogu koje joj ono namece. Kako tvrdi Dzeki Bajars,

jedine prihvatljive uloge zena u melodramama pedesetih bile su uloga Zene, majke 1

%7 Ibid., 251.
888 |bid., 243, “suffused with the tension and pathos of dramatic irony*.
889 H
Ibid.
%0 Ipid., 243-244.
1 Ibid., 245.
892 C. W. E. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth-Century American Drama, 41, “evade the
dangerous world of human needs and the entropic nature of existence®.
833 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit.,52, “prepare a soul for a new life«.
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kéerke®®, jer one ovjekovjeduju ulogu porodice kao stuba drustva. S druge strane, ovi
filmovi odbacuju moguénost postojanja usamljene Zene jer je ona, kao antiteza porodici,
nesre¢na.®®® Uprkos Tomovom odlasku, narativnim rjeSenjem melodrame, u kojoj se
pojavom novog Laurinog izabranika, porodica ponovo uspostavlja, potvrduje se znacaj
porodice u drustvu i prihvaéena uloga zene kao majke, kéerke ili supruge. Za razliku od
filma, tragican kraj Vilijamsove drame implicira da nema izlaza za Vingfildove. Oni se
suoCavaju sa gorkim saznanjem da ih ,,poraz ¢eka i u stvarnom i u imaginarnom Svijetu,
da su drugi ljudi uzrok patnje, ali da je samoca jo§ gori pakao“®®®. Laurin neuspjeh sa
Dzimom vodi u jo§ vecu izolaciju koja je ¢ini sigurnom, iako mrtvom, jer se izoluje od
bilo kakve smisaone veze sa drugim ljudima. Amandine nade da ¢e zbrinuti Lauru
zauvijek su izgubljene, a Tom, progonjen osjecajem krivice, shvata paradoks da je
njegova sloboda zatvor, da je pokuSaj da nade ,,u kretanju ono S§to je izgubljeno u

prostoru”897

oc¢aj usamljenosti, i da su mu porodica i proslost, §to je vise bjeZzao od njih
u druge krajeve i u pisanje, bili sve blizi.

Budu¢i da se melodrama svela na pricu o neuspjehu romanti¢nog sparivanja, i
patnji junakinje, koja kona¢no nalazi svoje mjesto u konvencionalnom drustvu, Laura i
Dzim su, kao dva glavna lika morali da produ kroz najvise transformacija.

Sigurno je da je zbog fizickog nedostatka Laura zrtva sudbine, i da je njen krhki
mentalni sklop, koji je ¢ini drugacijom, time jo$ vise pogoden. Objektivni korelativ
njenog mentalnog stanja je staklena menazerija — slika fragilnih ljudi koje nedace lako
slome i simbol svijeta iluzija koji je lijep, ali mrtav. Daleko od ljudi, ona je sigurna, jer
Zivjeti sa ljudima znaci biti povrijeden. lako krhka i osjetljiva, na filmu se, za razliku od
drame, Laura prikazuje u optimisti¢nijem svjetlu. Brizna prema Tomu, kao starija
sestra, ona negira njegov pesimizam tjeSe¢i ga pricom o ljepoti svijeta: ,,Svijet nije
ruzan. Dok sam te ¢ekala one no¢i, sluSala sam muziku iz dvorane Raj. Bila je prelijepa.
Cijeli svijet je bio 1ijep“898. Za razliku od drame, gdje je Setnja po parku, kako kaze,

samo manje od dva zla, na filmu Lauru vidimo kako, iako sama, uziva u svom svijetu

894 3. Byars, op. cit., 55.

%5 Ipid., 71.

8% C. W. E. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth-Century American Drama, 42, “that the defeat
awaits them both in the real and in the imagined world, that other people are the source of their anguish
but that solitude is a more perfect hell.

87 T, Vilijams, op. cit., Xii, 66, “to find in motion what was lost in space®.

%% The Glass Menagerie, “The world isn't ugly. While | was waiting for you that night I listened to the
music from the Paradise. It was beautiful. The whole world was beautiful .
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dok $eta i posjeéuje biblioteke. Cak i kad Laurina majka sazna za neuspjeh u poslovnoj
Skoli, Laura uvjerava majku da ¢e naci neki posao. Njen pravi preobrazaj se, ipak,
desava nakon §to joj Dzim ,,drzi predavanje o prevazilazenju kompleksa inferiornosti.
Nakon $to Dzim slomi jednoroga, Laura je svjesna da ¢e jednorog biti ,,kao i svi ostali
konji“®® i prihvata DZimov poziv da plesu ne u kuci, veé u plesnoj dvorani gdje, medu
svim ljudima plese i pokazuje kako je pocela da vjeruje u svoju posebnost. U drami,
nakon saznanja da je DZim nikad viSe neCe pozvati, Laura pada u ocaj koji je za
Vilijjamsa ravan tragediji: ,,Na oltaru Laurinog lica ugasile su se svec¢e. Ono sada

S - " 900
izrazava gotovo beskrajnu pustos i tugu.*

Dzim odlazi, a ,,Amanda tesi Lauru, koja je
zgréena u stolici... nestalo je njene gluposti i ona je dostojanstveno tragicna i lepa... Kad
Tom zavr$i monolog, Laura gasi svece, zavrSavajuéi time komad“*®. Iskra Laurine
radosti je ugasnula, a njena usamljenost je jo§ viSe intenzivirana. Vilijamsova Laura
nikad viSe nece dopustiti da joj se desi posjetilac. Na filmu, medutim, sre¢na zbog
sigurnosti koju joj je Dzim ulio i saosjecanja koje je prema njoj pokazao, Laura nalazi
snagu da pobijedi razoCaranost 1 poziva ga da sa vjerenicom dode u posjetu. Svjesna
svoga preobraZaja, ona ulazi u kucéu i, s osmijehom na licu, ubjeduje majku u svoju
promjenu saops$tavajuci joj da je prvi put plesala. Na samom kraju filma, u skladu sa
uvjerenjem da sada kroz zivot moze sama, umjesto da zadrzava Toma, Laura ga
podstice da se upusti u pustolovine: ,,Shvatam, Tome. Radi ono §to si uvijek zelio:
putuj, piéi.“902 Kao dar za otvaranje prema Zivotu, ozarenog lica, Laura do¢ekuje novog
posjetioca, Ricarda, nekoga ko je, slute¢i po veselom tonu filma, neée iznevjeriti.
,Poslanik iz svijeta stvarnosti“ (od koje su Vingfildovi izolovani) 1 ispunjenje
romanti¢nog sna, simbol ,,dugo odlaganog, ali uvijek oCekivanog neceg za Sta zZivimo*,
Vilijamsov DzZim donosi toplinu i samopouzdanje, upravo ono za ¢im izmuceni
Vingfildovi najvise ¢eznu. Medutim, DZimova posebnost je kod Vilijamsa samo varka:
upravo u trenutku kad je uveo Lauru u novi svijet, on je iznevjerava, a sigurnost o kojoj

toliko prica je nesto Sto njemu samom najvise nedostaje, buduci da ve¢ Sest godina zivi

u strahu kako ¢e naci svoje mjesto u okrutnom svijetu. Uprkos njeznosti koju dijeli sa

899 7. Vilijams, op. cit., xi, 59, “more at home with the other horses.

%9 Ihid. 62, “The holy candles on the altar of Laura's face have been snuffed out. There's a look of almost
infinite desolation.*

% 1bid., xii, 66, “Amanda appears to be making comforting speech to Laura, who is huddled upon the
sofa...she has dignity and tragic beauty... At the close of Tom's speech, Laura blows out the candles,
ending the play.*

%2 The Glass Menagerie, “I understand, Tom. Do what you've always wanted to do: travel, write.*
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Laurom, on je mora odbaciti jer se ona ne uklapa u njegove snove o drustvu, kojima
vladaju imperativi znanja, novca 1 moci. Ironija je da ¢e vjerom u ove postulate, iako
nesvjestan toga, DZim postati jo§ jedan od onih koji ¢e unistiti ,,njezne, i krhke, i
osakacene“*® kao §to su Vingfildovi. Ipak, zbog naivne vjere u demokratiju koja ¢e
svakom ambicioznom i sposobnom ¢lanu drustva pruziti moguénost da se popne na vrh
drustvene ljestvice, i iluzije da ¢e javnim govorniStvom postati neko, Dzim postaje jos
jedna zrtva svojih snova. Nesvjestan da se od znanja, novca i moc¢i pred njim gradi
kapitalizam, a ne demokratija, te da ljudska sudbina u kapitalizmu ne zavisi od licnih
vrlina, Vilijamsov Dzim je mnogo blizi Vingfildovima nego §to se to na prvi pogled
¢ini. Na filmu, zaplet melodrame, po kome je Dzim sveden na samopouzdanog
posjetioca, koji podsti¢e Laurin preobrazaj, ne dozvoljava da ga dozivimo kao simbol
dugo ocekivane nade niti kao jo§ jednu zrtvu iluzija novog doba. Dzim je na filmu
dopadljivi, povr$ni heroj, superioran u odnosu na svoje okruZenje, ,,buéni sveznalica“®*
spreman da se izvuce iz svake situacije: u fabrici, pred Sefom, kao i pred Laurom, kod
Vingfildovih. Ta dopadljivost jo§ viSe dolazi do izrazaja zbog snazne, dopadljive
glumacke persone Kirka Daglasa. Ovo nas dovodi do pitanja glume — kao vrlo vaznog
filmskog interteksta.

Razlic¢itost filmskog i dramskog teksta proizilazi i iz glumacke persone koja je
sastavni dio filmske intertekstualnosti. Prema rije¢ima Roberta Stema, na filmu glumac
,»donosi sa sobom glumacki intertekst koji se formira totalitetom prethodnih uloga“gos.
Govorec¢i o razlici izmedu pozoriSne i filmske glume, Leo Brodi kaZe da je kod filmske
glume mnogo teZe povuci razliku izmedu glumca 1 uloge, te da filmski reditelj koristi
¢injenicu da je glumac kroz prethodne filmske uloge stvorio odredenu sliku jer ,,filmska
gluma talozi ostatke glumcevog ja, koje se nagomilava od filma do filma, stvarajuci
sliku sa kojom glumac, scenarista 1 reditelj mogu da se igraju kako hoce“*®. Poznat po
ulogama jakih, samosvjesnih, snaznih, dopadljivih likova (revolverasa, advokata,

slikara, reportera 1 pomoraca), Kirk Daglas projektuje snaznu, ratobornu, odlu¢nu

glumacku personu, potpuno u skladu sa Reperovim Dzimom: snalazljivim mladi¢em

%3 C. W. E. Bigshy, A Critical Introduction to Twentieth-Century American Drama, 48.

%4 G. D. Phillips, op. cit., 58, “bumtuous know-it-all*.

%5 Film Adaptation, 60, “brings along a kind of baggage, a thespian intertext formed by the totality of
antecedent roles®.

%6 Film Theory and Criticism, 392, “Film acting depposits a residual self that snowballs from film to
film, creating an image with which the actor, the scriptwriter and the director can play as they wish.*
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koji zeli da napreduje, daleko od Vilijamsovog mladi¢a, koji je zrtva americkog sna o
uspjehu.

U drami, Amanda jeste agresivna, afektirana, 'luckasta' Zena koja licnu tragediju
uljepSava sjeCanjem (izmiSljenim ili stvarnim) na mladalacke dane, ali je i borac
beskrajno posvecen djeci. Najveca ironija je $to svojom potrebom da zastiti djecu, ona
upravo podsti¢e njihovo udaljavanje i otudenje. Amanda je spoj kontradiktorne teznje
da vrati proSlost (sje¢anjima, manirizmima, starom odje¢om ili govorom), kojom
ozivljava svoju, zauvijek protraenu, mladost i da se, suoCavaju¢i se sa okrutnom
zbiljom 1 uceéi djecu da Cine isto, sa njom stalno razracunava. Upravo, to je Cini
tragi¢nom figurom. Na filmu, medutim, tragi¢cnost Amandinog lika gubi na snazi i zbog
glume Gertrud Lorens. Na kraju drame, kada Amanda tjes$i Lauru nakon §to joj plan da
je zbrine, zauvijek propada, ne moZemo, a da ne saosjecamo sa njom. Na filmu,
Lorensova, poznata kao komicar, svojom glumom ne uspijeva da postigne balans
izmedu komicnog i saosjeCanja, pa, iako je puna iskustva, vitalnosti i intuicije,
trivijalizuje tragiénost.go7

Na slican nacin, DZejn Vajman, koja je dobila Oskara za ulogu silovane, gluve
djevojke u filmu DzZoni Belinda 1948. godine, u filmu Staklena menazerija donosi
intertekstualno sjecanje na ulogu Belinde, ,,nesalomivog stradaoca“®® (a ne krhkog bi¢a
iz Vilijamsove tragedije koga iskuSenja lako slome), koje je mnogo bolje usaglaseno sa
sre¢nim krajem filmske verzije Staklene menazerije.

Najmanje transformacija na filmu je dozivio Tom. Na filmu, kao i u drami, iako
u stalnom konfliktu sa majkom, koju prezire zbog njenih poza i bjezanja od stvarnosti,
Toma dozivljavamo kao romanti¢nog sanjara koji bjezi u pisanje i filmove. Atmosfera u
kojoj Tom Zivi 1 radi ostavlja mu sve manje prostora za samoispunjenje, a film sve
manje prostora za bijeg, pa se, upravo kao §to mu otac, koga ¢esto pominje, odlucuje da
zrtvuje svoju majku 1 sestru zarad slobode i1 umjetnosti. Jedina razlika u odnosu na
dramu jeste Sto na kraju filma Tom od sestre dobija 'blagoslov', koji mu olakSava
odlazak. Uprkos tome, posljednja scena na filmu, u kojoj Tom pri¢a o sje¢anjima na

sestru koja ga progone, ironi¢an je komentar slobode za kojom je toliko ¢eznuo.

%7 Review of New Films in Sydney, The Sunday Herald (Sydney, NSW: 1949-1953), Sunday 13 July
1952, 12. Dostupno na: http://trove.nla.gov.au/ndp/del/article/18511481 (23.12. 2015).
%8 M. Yacowar, op. cit., 13.
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Najvec¢i dio Vilijjamsovog dijaloga je zadrzan u filmu. Zadrzavanjem dijaloga
reditelj Reper potvrduje ideju Rudolfa Arnhajma o prednostima upotrebe dijaloga na
filmu. Iako isti¢e vaznost slike kao dominantnog filmskog medija i Cinjenicu da je
filmski stvaralac uglavnom okrenut kreiranju filmskog svijeta preko slika, Arnhajm
isti¢e da mu filmski dijalog daje mnogobrojne prednosti: da ,,izo$tri znacenje scena,
skrati mudan i dug put neophodan da se objasni zaplet, otvori veée polje tema“® i da
objasni razvoj spoljne i unutra$nje radnje. Na kraju, Arhajm konstatuje kako se nijedan
slozeni dogadaj i komplikovano stanje uma ne mogu prikazati samo slikama.®® U
Staklenoj menazeriji, upravo preko dijaloga (koji je prema Arnhajmovom misljenju
elemente zapleta: Amanda prica kako ju je napustio muz, Tom se povjerava Dzimu da
je ulozio novac za buduce planove, a DZim saopStava da ima vjerenicu. Dijalog u filmu
sluzi da opise unutrasnja stanja likova: Amandine iluzije o proslosti, Tomove snove o
slobodi, Laurin dozivljaj sopstvenog kompleksa i Dzimova mastanja o uspjehu koji,
ukomponovani sa vizuelnim dozivljajem (Tom saopsStava Dzimu plan za bijeg odmah
nakon prikaza oceve slike, koja je simbol bijega) postizu, kako Arnhajm tvrdi, upravo
ono §to publika najvise Zeli: da se ucestvuje u dogadajima §to je vise moguée.’*

Kao i ostale melodrame pedesetih, | Staklena menazerija je prepuna price.
Amanda i Tom ne prestaju da se raspravljaju i vrlo Cesto otvoreno govore 0 svojim
emocijama: u jednoj od mnogobrojnih svada, Amanda priznaje Tomu: ,,Nikad ti to

nisam rekla, ali... ja sam volela tvoga oca“¥?

. Melodramati¢na verbalizacija je Cesto
pracena melodramati¢nim gestovima: Tom bu¢no lupa vratima, Amanda ga prati, on
cijepa kaput 1 baca ga na pod, Laura vristi...

Posto je najve¢i dio Vilijamsovog dijaloga zadrzan, poeticnost govora je bitan
atribut Reperovog filma, naroCito kad govorimo o Amandi, tipicnoj Vilijamsovoj
Juznjakinji. Kao i u mnogim melodramama pedesetih, i Staklenu menazeriju karakterise

......

izgleda tragikomi¢no dok se, hladec¢i se lepezom, naglasenim juznjackim akcentom

%9 Stage and Screen, 69, “sharpen the meaning of... scenes, save him the tortuous detours necessary to
explain the plot, and open up a larger field of subject*.

% Ibid.

L |hid.

%12 The Glass Menagerie, “With all his faults, I loved your father.*
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obra¢a Dzimu: ,,Ove godine doslo je tako naglo, boze blagi — ve¢ leto. Otrc¢ala sam do
sanduka i izvukla ovu haljinu..! UZasno je stara! Gotovo istorijska!**

U tipi¢no ,,zenskom filmu®“, o duboko Cuvanoj tajni se ne prica. Laura nije u
stanju da progovori o ljubavi prema DZimu, kompleksima, nesposobnosti da se uklopi, i
usamljenosti. Najve¢i dio filma ona ne govori o svojim osjecanjima. lako Dzimu
povjerava osjecanja vezana za fizicki nedostatak, emocije koje gaji prema njemu nikad
mu ne otkriva. I kad Dzim pri¢a o vjerenici Beti, ona ga nijemo gleda, beznadeznog
izraza, tupo se smjeSeci. Laurina borba izmedu samoizraza i guSenja svojih osje¢anja, o
kojoj govori Kozlof, je, medutim, ocita u njenoj gestikulaciji, izrazu lica i drugim
neverbalnim nagovjeStajima emocija: majka je Cesto vidi kako place, kad Tom lomi
staklene figurice, Cujemo njen bolan vrisak, a znoj na ¢elu i pani¢no-bespomocan izraz
lica govori koliko pati dok na ¢asu daktilografije paralisano sjedi.

U skladu sa misljenjem Sare Kozlof, i Tomova voice-over naracija moze Se
objasniti potrebom za samoizrazom jer on, ,,blokiran na nivou konverzacije izmedu
likova, moze iza¢i na povrsinu na nivou voice-over-a“®,

U odnosu na Vilijjamsovu dramu, neki dogadaji na filmu su premjeSteni na
pocetak, da bi se istakla ideja filma da se Lauri nade izabranik (Cetvrta scena u drami u
kojoj Amanda insistira da Tom Lauri nade izabranika), a neki dogadaji su premjesteni u
sredinu filma (druga scena iz drame u kojoj Amanda otkriva Laurinu laz) da bi se
pojacala atmosfera i§¢ekivanja i tenzije.

Melodrama je uvijek prica o dogadajima koji se ne dese, a njen patos, tvrdi
Kozlof, proizilazi upravo iz nedesavanja®®. Standardni kraj melodrame je bio takav da
glavna protagonistkinja ne uspijeva da ostane sa onim mladi¢em koga je zamislila 1
koga voli. | Staklena menazerija je, u tom smislu, melodrama o neostvarenoj romansi
izmedu Laure i DZima.

Dogadaj koji je dodat filmu 1 koji je apsolutno izmijenio znaenje drame je
pojavljivanje novog posjetioca — Ricarda, koji na filmu postaje otjelovljenje

Vilijamsovog simboli¢nog ,,dugo odlaganog, ali uvijek ocekivanog nefega za $ta

93 Ibid., “It's very warm... our blood gets so thick during th' winter-it takes a while fo' us to adjust
ou'selves!-when the season changes.

94 3, Kozloff, op. cit., 247, “blocked on the level of inter-character conversation, may surface at the level
of voice-over speech”.

* Ibid., 245.
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zivimo*®, sreéno ostvarenje snova, po konvencijama klasi¢ne holivudske melodrame u
kojoj junakinja, nakon patnji i konflikta, nalazi svoje mjesto u drustvu.

U drami, jednoli¢na, prozaicna i surova stvarnost suzava prostor svim ¢lanovima
porodice Vingfild. Vilijamsovi likovi zive u klaustrofobicnom okruzenju koje je izraz

teznje ,,tog najveéeg i potpuno porobljenog dela americkog drustva“®'®

, U zgradi koja
li¢i na osinjak, a do koje se dolazi pozarnim stepenicama koje gore ,,prigusenim i
neumoljivim plamenom ljudskog oéajanja“917. Radnja drame je ograni¢ena na jedan set:
skuéeni stan koji sve vise gusi svakog ko u njemu obitava. Zrtve sudbine, vremena i
prozai¢ne stvarnosti, a pod pritiskom nemastine i imperativa tadasnjeg ameri¢kog
drustva (novac, znanje, moc¢), lijek za ocaj Vingfildovi nalaze u otudenosti od svijeta:
Amanda u sje¢anju, Laura u masti, a Tom u fiktivnom svijetu filma i pjesama.

Reperov film, medutim, ,,izvodi* Vingfildove u stvarni svijet prikazujuéi stvarne
lokacije koje ve¢ postoje kao verbalne reference u drami ili dodaje nove lokacije: Toma
vidimo na radnom mjestu, u fabrici, a potom u noénom baru i na ulici; Lauru pratimo
dok se vozi tramvajem, kupuje staklene figure, odlazi na poslovni kurs, posjecuje
muzeje, hrani zZivotinje u zooloskom vrtu, 1, kasnije dok, u plesnoj dvorani, pleSe sa
Dzimom; i svjedoci smo koliko se Amanda trudi da dode do primanja kad kuca na vrata
od jednog do drugog pretplatnika ili je gledamo kako se u robnoj kuci, u prisustvu
kéerke, prepire sa sluzbenicom oko novca. U odnosu na skuceno, klaustrofobicno
okruZenje stana koje u drami samo pojacava pritisak i ocaj likova, na filmu se svijet
Vingfildovih $iri, dok likove pratimo kako izlaze u stvarni svijet i, doduSe teSko, u
njemu funkcionisu.

Scene na otvorenom koje su uspjesna vizuelizacija postojecih verbalnih referenci
(Laurina agonija u poslovnoj $koli, Tomov turobni posao u fabrici, Amandina borba da
obezbijedi novac od pretplatnika ili od sluzbenika u robnoj kuc¢i) imaju za cilj da istaknu
surovo okruzenje koje otezava opstanak. Pomjeranjem fokusa na spoljasnji svijet stvara
se utisak o nemilosrdnosti pragmaticnog svijeta koji pritiska sve, narocito
hipersenzitivna bi¢a: nemastina tjera Amandu da se dodvorava pretplatnicima, da
kupuje na veresiju i prepire se oko racuna; u mehani¢kom svijetu fabrike nema mjesta

za Toma, jer on, sit u¢malosti, Zudi za drugim idealima kao §to su sloboda, avantura i

96 T Vilijams, The Glass Menagerie, i, 7, “largest and fundamentally enslaved section of American
society*.
7 Ibid., “slow and implacable fires of human desperation.
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promjena, a stroga pravila poslovne Skole besposStedno eliminiSu sve koji im nisu
dorasli. To je svijet u kome je napredak zagarantovan samo najja¢ima i onima koji su se
prilagodili njegovim mjerilima. Na taj nacin Reperovi likovi su viSe nego u drami
prikazani kao Zrtve spoljasnjeg svijeta, a ne i svojih iluzija. U drugom slucaju, nove
lokacije sluze kao pogodan ambijent za upoznavanje novih likova (scena sa Dzimom u
fabrici), bolje upoznavanje postojecih likova (scena sa Tomom u baru) ili za njihovu
transformaciju (scena sa Laurom u plesnoj dvorani).

Ekspresionisticki stil Vilijamsove ,,drame sje¢anja“ je u Reperovom filmu
pretoc¢en u naturalizam. U cilju vjerodostojnijeg izrazavanja istine, Vilijams je zamislio
da se Staklena menazerija na pozornici odigra pomocu ekspresionistickih i ,,svih drugih
nekonvencionalnih tehnika“®'®. Osim ekrana, koji naglaava najbitnije momente scene,
Vilijams je posebnu paznju posvetio muzici i osvjetljenju. Vilijams je zamislio da
muzika prenese osjecanje nostalgije koje naratora veze za pri¢u. Kao Laurina muzika,
ona treba da se ¢uje kad je fokus na Lauri, i kao ,,najlaganija, najdelikatnija i mozda

oy e . .. 919
najtuznija muzika na svijetu‘

«920

treba da izrazi povrSnu vedrinu zivota koja krije ,,stalnu
1 neizrecivu tugu“’”". Na filmu, medutim, dominiraju njezni, ali razdragani tonovi,
narocito u scenama u kojima Laura Seta po parku ili kad pusta muziku sa gramofona,
kao i u sceni sa Amandinim flesbekom.

Vilijamsova drama je osvijetljena ekspresionisticki — svjetlost je priguSena, kao
u sje¢anju, sa snopovima svjetla okrenutim ka odredenim likovima ili elementima, u
trenutku kad fokus radnje lezi negdje drugo (svjetlost je, recimo, usmjerena na Lauru u
trenutku kad se Tom 1 Amanda svadaju). Prema Vilijamsovoj zamisli, svjetlost koja
osvjetljava Lauru treba da bude posebna, kao kod religioznih portreta svetica. Na filmu,
medutim, Laura je osvijetljena naturalisticki, nije u fokusu u scenama u kojima ona
aktivno ne ucestvuje u radnji, niti posjeduje poeti¢nost i dubinu religioznih slika. U
drami, kako Jakovar primjecuje, ofev lik zasvijetli s vremena na vrijeme, ¢ime se
naglaSava njegovo stalno prisustvo i simboli¢ni znacaj bijega. Na filmu, otac je prikazan
ili u krupnom planu, ili je u fokusu iza drugih likova, ¢ime se, kao i u drami, naglaSava
neumitnost sudbine Zenskih ¢lanova porodice Vingfild: da budu ostavljene kao Zrtve

muskog traganja za samoispunjenjem. U ovakvoj filmskoj tehnici Jakovar, ipak, vidi

%8 |pid., “all other unconventional techniques*.
9 |pid., 11, “the lightest, most delicate music in the world and perhaps the saddest*.
%20 |bid., “immutable and inexpressible sorrow*.
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standardno filmsko sredstvo koje umanjuje snagu oevog lika.*** Jedini slu¢aj gdje film
prenosi ekspresionistiCko osvjetljenje drame jeste, prema Jakovaru, kad, nakon
Dzimovog odlaska guma na necijem autu ispred ulice hvata svjetlo od plesne dvorane,
1ako je slika mobilnosti koja mami viSe vezana za Toma nego za Dzima.%?

Melodrame su sastavni dio Reperovog rediteljskog opusa. Ako film Staklena

923 .
, naci

menazerija uporedimo sa Reperovim filmom A, sada putnik (Now Voyager)
¢emo mnoge sli¢nosti. Prvo, film A sada putnik, kao i Stakliena menazerija pripada
zanru melodrame. U pri¢i o starijoj neuroti¢noj djevojci koja stice kompleks
inferiornosti ziveéi pod okriljem konzervativne, despotske majke i koja se transformise
nakon upustanja u vezu sa ozenjenim mladi¢em sa kojim ne moze ostvariti vezu,
nalazimo zapanjujucu slicnost sa Staklenom menazerijom. Kao i Staklena menazerija, i
ovaj film je adaptacija (istoimenog romana), iz kog je preuzet najveci dio dijaloga.
Muziku za film je komponovao isti kompozitor koji je radio na Staklenoj menazeriji —
Maks Stajner (Max Steiner). Kao i u Staklenoj menazeriji, i u vecini melodrama 50-ih,
likovi filma A, sada putnik pripadaju vi$oj klasi, $to posebno dolazi do izrazaja u
njihovom naglaSenom govoru; teatralan, retoricki dijalog se koristi za pricu o
emocijama, a njega dopunjava melodramati¢na gestikulacija; film sakriva tajnu o
strastvenoj aferi dvoje protagonista; a 'nedozvoljene’ misli se prenose neverbalnim
sredstvima kao §to je muzika, scenama sa priguienim govorom ili voice-over-om.**

Iz uporedne analize dramskih i filmskih segmenata ocigledno je da je
Vilijamsova ekspresionisticka drama o beznadu, bez trunke sentimentalizma,
transformisana u melodramu koja se svodi na filozofiju prevazilazenja kompleksa
inferiornosti. Potreba da se prica prilagodi sre¢nom kraju uslovila je umetanje novih
scena, postepenu transformaciju Laurinog lika i pojednostavljenje ostalih likova. Cinilac
koji je doprinio toj transformaciji, vidjeli smo, uticaj je studija koji se manifestovao u
odluci da se prihvate konvencije najpopularnijeg filmskog zanra, melodrame, tacnije
njenog podzanra, ,Zenskog filma*“, koja je, opet, uslovila odabir Irvinga Repera,

reditelja iskusnog u radu u tom Zanru. Potreba za popularno$¢u uzrokovala je i izbor

%21 M. Yacowar, op. cit., 13.

%22 Ipid.

%23 Ovaj film je kasnije bio poznat pod nazivom Na raskrséu.
%43, Kozloff, op. cit., 247-255.
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filmske megazvijezde Gertrud Lorens, i niz kompromisa, poput onog sa fleSbekom, koji
je ovaj izbor uslovio.

Negativne ocjene ove filmske adaptacije pocivaju na argumentima koji su
zasnovani na poredenju adaptacije sa dramskim tekstom (otvaranje drame koja naruSava
atmosferu gusenja u odnosu na jedan set u dramskom tekstu, pojednostavljenje likova u
odnosu na kompleksnost Vilijamsovih likova i sre¢an kraj u odnosu na tragican kraj
drame). Najve¢i dio analize bio je zasnovan na komparaciji filmske verzije i
Vilijjamsovog teksta. Ova analiza nam je pomogla da utvrdimo nacin na koji su
transformisane Vilijamsove teme, likovi, dogadaji, prostor i stil drame. Medutim,
polazec¢i od ¢injenice da je film adaptiran prema zahtjevima ,,zenskog filma“, smatrali
smo korisnim da uporednu analizu obogatimo analizom konvencija zanra prema kojima
je tekst transformisan, a potom i analizom filmskih tehnika, rediteljevog opusa i
glumackog interteksta. Svi ovi elementi pruzili su uvid u neke nove slojeve znacenja
filma kao zasebnog umjetnickog artefakta, ¢ije znacenje se ne iscrpljuje samo analizom
teksta od koga je poteklo. U tom smislu, ¢inilo nam se razumnim da se ocjena kvaliteta
filma zasniva na bazi poredenja sa drugim filmskim ostvarenjima ovog Zanra, sa
filmovima koji pripadaju Zanru adaptacije ili s drugim djelima rediteljevog opusa.

Film nije dozivio veliki uspjeh, a nakon njegovog prikazivanja, kritika ga je
ocijenila kao nekonvencionalnu zabavu.

Palmer i Brej isticu da je, uprkos neuspjehu i standardnom adaptiranju, u skladu
sa konvencijama ,zenskog filma“, film donio novinu Holivudu zahvaljujuci
modernistickim elementima Vilijamsove drame. Polaze¢i od stava da se Vilijamsova
razlicitost ogleda u prikazu sumornih situacija koje ovaj ostavlja nerijeS§enim, u humoru
i patosu kojima prikazuje date situacije i u objektivnom stavu prema protagonistima

925

koje niti uzdize niti osuduje,”” Palmer i1 Brej zakljucuju da se jedinstvenost filma

ogleda u njegovoj usmjerenosti ka liku umjesto ka zapletu, u odustajanju od
glamurizovanja i preobrazaja Laure u pinap djevojku kao i u odbijanju da idealizuje 1

. 926
osuduje.

%25 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 56-57.
%2 | bid. 56.
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Vilijamsove pozitivne ocjene filma donesene pod pritiskom studija pak treba
uzeti sa rezervom, s obzirom na kritike koje je na racun filma uputio godinama

kasnije.%*’

%27 I bid., 160.
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2. Tramvaj zvani Zelja (1951): autorska adaptacija

2.1. Dosadasnja kriticka ocjena

Kriticke ocjene filma Tramvaj zvani Zelja obi¢no se svode na dvije kategorije:
jedan broj kriticara tvrdi da se radi o nevjernoj adaptaciji, a drugi da je u pitanju vjerna
ekranizacija Vilijamsovog djela. Zagovornici prvog misljenja tvrde da je Tramvaj zvani
Zelja herojski, ali zbog pritiska cenzure, neuspjesan pokusSaj da se Vilijamsova drama
netransformisana prenese na ekran. Drugi kritiari se slazu u tvrdnji da je, uprkos
cenzuri, drama Tramvaj zvani zZelja vjerno prenesena na ekran. Jakovar smatra da je film
Tramvaj zvani Zelja primjer ,.osjetljive, vierne adaptacije“®® i da, uprkos izmijenjenom
kraju filma koji je naizgled suprotan od onog u drami, ironija i dvosmislenost filmskog
kraja otkrivaju istu mra¢nu viziju kao dramska verzija. Palmer i Brej smatraju da se radi
o inovativnom filmu, koji je apsolutno zadrzao sve modernisticke elemente drame i
prosao tezak put da bi neizmijenjen dosao do masovne publike.®? Dejvid Ricard
DzZouns (David Richard Jones) isti¢e da je film Tramvaj zvani Zelja zbog cenzure
izgubio Sokantnost i vulgarnost Vilijamsovog jezika, poput vica o vrapcu, koji Blan$
pri¢a i Blanginog pitanja upuéenog Midu: ,Zelite li spavati sa mnom?* (fr. ,,Voulez
vous coucher avec mois®) 1 trivijalizovao elemente homoseksualnosti, ali je,
zahvaljuju¢i Kazanovom i Vilijamsovom umije¢u da zadrze scenu silovanja i
dvosmislen kraj, rediteljevim filmskim dodacima i sjajnoj glumi, film zadrzao ,,vrelinu i
prljavi intenzitet“**® Vilijamsovog djela.

I Vilijams se sloZio da je film briljantna adaptacija kojoj se moze zamjeriti samo
kraj.®*! U prilog tvrdnji da se radi o vjernoj adaptaciji ide i ¢injenica da je ovo po
mnogo ¢emu netipi¢na filmska adaptacija koja, ako izuzmemo momenat cenzure, nije ni
mogla pretrpjeti mnogo transformacija buduéi da je sastav filmske ekipe bio gotovo isti

kao u pozoriSnoj produkciji. Prvo, Vilijams je pisao 1 pozorisSnu 1 filmsku verziju

%28 M. Yacowar, op. cit., 21, “sensitive, faithful adaptation®.

%9 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 71-72

%0 David Richard Jones, Great Directors at Work: Stanislavsky, Brecht, Kazan, Brook, London:
University of California Press, 1986, “the heat and sordid intensity*.

%1 G. D. Phillips, op. cit., 85.
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teksta.”® Drugo, reditelj filma, Kazan, koji je rezirao i pozori$nu verziju, rukovodio se
nacelom vjernosti — da na pozori$noj sceni kao i na filmu prenese autorovu viziju.
Trece, glavni glumci, koji su doprinijeli uspjehu pozorisne predstave zadrzani su u
filmskoj verziji.

Obje ocjene filma pocivaju na tradicionalnoj kritici koja knjizevno djelo, tj.
original, uzima kao prototip u odnosu na koji je adaptacija vjerna/nevjerna, a s obzirom
na to da se original apriori smatra boljim, njena ocjena zavisi od toga u kojoj mjeri se
priblizila originalu. Kontekstualni elementi (cenzura koja namece izmjene filmskog
sadrzaja) uzimaju se u obzir samo da bi se utvrdilo u kojoj mjeri onemoguéavaju
Ispunjenje primarnog cilja, koji je vjernost Vilijamsovom originalu. Rediteljeva vizija u
skladu sa kojom je Vilijamsov tekst preoblikovan u neponovljivo filmsko djelo, koja
otkriva drugacije slojeve i1 znacenja Vilijjamsovog teksta, posebni filmski postupci
kojima je ova vizija oblikovana i umjetnicki pecat ostalih filmskih stvaralaca, narocito
glumaca (Marlon Brando, Vivijen Li), koji su, svako za sebe, doprinijeli drugaéijem
¢itanju Vilijamsovog teksta u filmskom mediju, na osnovu kojih otkrivamo nove,
intertekstualne elemente filma, ne uzimaju se u obzir u smislu njihovog doprinosa
znacenju filma kao zasebnog artefakta.

Iako su osnovni elementi drame (likovi, dogadaji, mjesto, vrijeme, dijalog,
simboli) u Kazanovom filmu zadrzani, smatramo da se film Tramvaj zvani Zelja, u
obliku koji mi danas poznajemo, ne moze svesti na reprodukciju Vilijamsovog
originala. Cinjenica da je Vilijams pisao scenario, da je Kazan rezirao pozorisnu i
filmsku verziju, da se reditelj vodio nacelom vjernosti i da je veci dio glumacke ekipe iz
pozoriSne produkcije zadrzan, ne umanjuje istinitost suda da se ovo djelo ,,otrglo* od
knjizevnog predloska i da je oblikovano zajedni¢kim radom filmskih radnika koji su
realizovali rediteljevo tumacenje i1 viziju u novom, filmskom mediju pod uticajem
odluka cenzorskih tijela.

U analizi filma Tramvaj zvani Zelja, po¢i ¢emo od misljenja Linde Hacen da je
adaptacija 1 proizvod (viSeslojno ostvarenje koje stalno pohode originali, ali koji se ne

smije svesti na njegovu repliku) i proces uslovljen kontekstom kreacije i recepcije

%32 Jako je na scenariju trebalo zajednicki da rade Vilijams i Sol, Vilijams je na pocCetku posao prepustio
svom kolegi, da bi, razo¢aran time u $ta se pretvorila njegova drama, najveci dio scenarija sa nizom
izmjena koje mu je sugerisao Kazan, napisao sam. O saradnji Vilijamsa i Sola opSirnije vidi kod: R. B.
Palmer, W. R. Bray, op. cit., 78.
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(promjenom forme, namjerom adaptatora, ukusom publike, odlukama cenzora i sl.)*®.

Oslanjaju¢i se na miSljenje ove teoretiCarke da se prelaskom iz modusa pricanja
(dramski tekst) na modus izvodenja (pozoriSte i film) mijenja i pitanje autorstva jer se

934 te da na filmu, kao

radi o prelasku sa individualnog na kolaborativno stvaralastvo
specifi¢noj kolaborativnoj umjetnosti, postoji vise adaptatora (scenarista, kompozitor,
scenograf, kostimograf, direktor fotografije, glumci, montazeri) koji su, u krajnjoj liniji,
upuceni na rediteljevo tumacenje scenarija, ista¢i ¢emo doprinos pojedina¢nih filmskih
stvaralaca, ali i ideju o njihovoj odgovornosti prema rediteljevoj viziji®>®. Na taj nacin,
potvrdi¢emo stav ove autorke da je filmska adaptacija ostvarenje prepoznatljivo upravo
po rediteljevom estetskom zigu, jer reditelj je i interpretator i kreator koji, transponujuci
originalnu pri¢u na ekran u skladu sa filmskim i Zanrovskim konvencijama, filtrira
materijal i kroz svoj temperament, talenat i li¢ne intertekstove®®.

Analizom ¢emo pokazati da je Kazan, voden idejom da filmom iznese svoje
¢itanje Vilijamsovog teksta (viziju o privla¢nosti unistitelja), zahvaljuju¢i svojoj
umjesnosti, uspio da stvori neponovljivo umjetnicko djelo. Koristeéi bogatstvo filmskog
medija 1 njegovu sinesteti¢ku (uti¢e na sva cula) 1 sinteticku (obuhvata sve umjetnosti)
prirodu, Kazan je doprinio, redeno jezikom Roberta Stema, ,,umnoZavanju registara“®’ i
obogacivanju likova. Istovremeno izlozeni, kako to kaze Stem, ,sinergistickoj

«938 tj. sadejstvu verbalnog, muzike, buke, osvjetljenja, glume i

interakciji izmedu traka
scenskih efekata, Kazanovim filmom smo dobili drugacije iskustvo u odnosu na ono
koje je proizvedeno citanjem Vilijamsovog teksta. Verbalna ,traka® je, u Kazanovom
filmu, kontekstualizovana neponovljivim auditivnim efektima (dZez, Stenlijevo urlanje,
udaranje, prijetnje, razbijanje komada namjestaja, Skripe voza, zvuka polke 1 pucnja,
mjaukanje, vika prodavaca), svjetlom, sjenkama, glumom (posebno Brandovom
gestikulacijom, hodom, facijalnom ekspresijom, modulacijom govora; glumom Vivijen
Li, koja na jedinstven nacin igra ulogu glumice (Blans) i kod gledaoca priziva sjecanja
na film Prohujalo s vihorom), posebnim kretanjima kamere i kadriranjem (krupni plan,

dvoplan), novim lokacijama (zeljeznicka stanica, fabrika, plesna dvorana, dvoriste),

%33 |, Hutcheon, op. cit., 142.

%4 Ipid., 80.

%5 Ipid., 81.

% Ipid., 84.

%7 Literature and Film, 21, “a multiplication of registers*.
%8 Ibid., 18, “synergistic interaction between tracks.
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novim filmskim simbolima (Smrk, slomljeno ogledalo) u skladu sa rediteljevom vizijom
koja je odredene elemente drame naglasila, neke izostavila, a neke nove unijela, dajuéi
izvornom djelu svoj pecat 1 posebno znacenje.

Istovremeno, s obzirom na to da je filmska adaptacija drame Tramvaj zvani zelja
oblikovana dejstvom kontekstualnih Cinilaca koji su uticali na njen konacan izgled
(odluka cenzure da se uklone odredene scene i izmijeni kraj filma), bi¢e potvrdena ideja
Hacdenove o adaptaciji kao fluidnom tekstu i ,materijalnom dokazu pomjeranja

namjera.%*®

2.2. Pozori$na produkcija

Rad na prvoj produkciji drame Tramvaj zvani Zelja (1947)%%

oznacio je, za
Brodvej, pocetak plodne saradnje Tenesija Vilijamsa i jednog od najpoznatijih

pozori$nih filmskih reditelja 20. vijeka - Elije Kazana. Vilijams je insistirao na tome da

Kazan radi pozori$nu verziju jer je smatrao da jedino on na sceni moze oZzivjeti dramu
onako kako se ona deSava u stvarnom zivotu. U Kazanovoj reziji vidio je osobenosti
sanjara sliéne njemu samom, ali i dinamizam i objektivnost koje je njegovo djelo

zahtijevalo.***

Nakon pocetnog oklijevanja, Kazan je, opCinjen tekstom, na kraju
pristao.
Uputstva za reZiju pozoriSne verzije, Vilijams je sumirao u pismu upucéenom

Kazanu, koje je kasnije sluZilo kao njegova ideja vodilja za film.*? Vilijams je smatrao

939 |, Hutcheon, op. cit., 95, “material evidence of shifting intentions*.

%0 Tramvaj zvani Zelja je drama o patnjama koje prezivljava Blang, Juznjakinja srednjih godina. Nakon
gubitka porodi¢ne plantaze pod imenom Lijepi san (Belle Reve), koji je uslijedio nakon razvrata muskih
¢lanova porodice, propalog braka sa homoseksualcem, koji je, nakon Blansinog prezrenja, pocinio
samoubistvo i brojnih seksualnih veza u koje se upustila da pobjegne od smrti (Zelja = antiteza smrti),
Blans je, optuzena za vezu sa svojim uéenikom, dobila otkaz i napustila grad Lorel, gdje je i radila. U
o¢aju, ona trazi spas kod svoje sestre Stele, koja sa muZem Stenlijem Zivi u Nju Orleansu. Otvorena
seksualnost koja karakteriSe odnos Stele i Stenlija odbija Blan§ ne zbog njene prefinjenosti, kako ona
tvrdi, ve¢ zbog senzualnosti koja karakteri$e njene prethodne veze. Njenu jedinu nadu za bijegom, brak sa
Micem, Stenlijevim drugom i maminim sinom, uniStava Stenli, kada je u znak osvete $to se ova usmjerila
da unisti njegovu porodicu, siluje. Nakon silovanja, Blans dozivljava nervi slom, i, nanovo zatocena u
svijet iluzija, biva odvedena u instituciju za mentalno oboljele. Prihvatajuéi Stenlijeve lazi, Stela nastavlja
da zivi sa Stenlijem i tek rodenim djetetom. Drama je dobila nagradu Udruzenja njujorskih kriticara i
Pulicerovu nagradu. Izvodena je 855 puta, zavr$no sa decembrom 1949. godine.

%! Elia Kazan, A Life, New York: Alfred A. Knopf, 1988, 276.

2 Ibid., 276-277.
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da je najveci kvalitet drame ,,njena autenti¢nost ili vjernost zivotu“®®, dakle, ne crno-
bijela podjela na dobre i zle, nego vjerni prikaz kompleksnosti ljudskih bic¢a koji se
sukobljavaju ne toliko zbog zlobe koliko zbog medusobnog nerazumijevanja. Zato
Tramvaj zvani Zelja za Vilijamsa ima samo jednu temu: onu o (ne)razumijevanju medu
ljudima. U tom smislu, Stenlija treba oZziviti na sceni kao osobu koja u Blan§ ne vidi

«%4 S obzirom na to da je drama klasi¢na tragedija,

oc¢ajnika nego ,,proracunatu kucku
¢iji cilj je da proizvede katarzu, tj. strah i saosjecanje, Vilijams je prvenstveno zelio da
publika saosjeca sa Blans$ i da je razumije. Istovremeno, u uputstvima Kazanu, on je
insistirao da se to ne smije postici na ustrb Stenlija, te da ovaj ne smije biti prikazan kao
,.crni gad“®®. Cilj drame, prema Vilijamsovom misljenju, bio je pokazati da Blan$ nije
ubilo ljudsko bice, tj. Stenli, ve¢ nerazumijevanje i da je nepostojanje zelje da se, zbog
iskrivljenog ega, izade iz sopstvenog svijeta i razumije druga strana, ¢injenica koja je

Blans dovela do kona¢nog uniStenja:

... Sljepilo za ono Sto se deSava u srcima drugih ljudi. Stenli ne vidi Blans kao
ocajem odgurnuto stvorenje koje se povuklo u posljednji cosak da napravi
posljednji ocajnicki pokusaj — nego kao proracunatu promiskuitetnu kucku... Niko
nikoga ne vidi onakvim kakav jeste ve¢ ga gleda kroz nedostatke svoga ega. Tako
svi gledamo jedni druge u Zivotu. Sujeta, strah, Zelja, konkurencija — takva
iskrivijenja unutar naseg ega — uslovljavaju nasu viziju onih za koje smo vezani. I
ako na ovakva iskrivljenja u nasem egu dodas ista takva iskrivijenja u egu drugih
ljudi, vidjeces kako je zamagljeno staklo kroz koje gledamo jedni druge... Na kraju
Blans uniStava nesto (nerazumijevanje) a ne neko (Stenli). Na kraju treba da

. ey . . . . 946
osjetis — ,,Samo da su znali ovo jedni o drugima “.

U daljim sugestijama Vilijams navodi da se autenti¢nost Zivotu moze bolje
posti¢i ekspresionistickim sredstvima.
U radu na buduéem projektu Kazan je vidio kreativni izazov, ali je vjerovao da

se najbolji rezultat moze posti¢i uskom saradnjom samo dvije osobe - reditelja i pisca,

%3 |hid., 276, “Its authenticity or its fidelity to life.*

%4 Ibid., “a calculating bitch*.

%5 Ihid., 277, “a black-dyed villain®.

%8 bid., 276, “...A blindness to what is going on in each other’s hearts. Stanley sees Blanche not as a
desperate, driven creature backed into a last corner to make a last desperate stand—but as a calculating
bitch with “round heels.”Nobody sees anybody truly but all through the flaws of their own egos. That is
the way we all see each other in life. Vanity, fear, desire, competition—all such distortions within our own
egos—condition our vision of those in relation to us. Add to those distortions in our own egos, the
corresponding distortions in the egos of others, and you see how cloudy the glass must become through
which we look at each other... It is a thing (Misunderstanding) not a person (Stanley) that destroys her in
the end. In the end you should feel-If only they all had known about each other.”
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bez uticaja administratora, producenata, sponzora i agenata.’*’ Upravo zbog insistiranja
na tome da ima kontrolu nad cijelom produkcijom, i da njegovo ime bude ispisano iznad
naslova filma, Elijja Kazan je stekao reputaciju prvog autorskog reditelja americkog
pozorista.**® Njegov cilj je bio da za pozorisnu verziju bude maksimalno vjeran
Vilijamsovoj viziji, a Vilijamsovo pismo bilo mu je glavni putokaz. On se slagao sa tim
da se ova drama nikako ne smije svesti na crno-bijelu sliku i da mora uciniti sve da
krajnje djelo bude ,.kompleksno, suptilno, kontradiktorno“**. Drama je, kako Kazan
opisuje, posjedovala neSto misteriozno, licno i dvosmisleno, i nije dozvoljavala
svodenje na ideju o ugnjetavanju osjetljivih od strane okrutnih. Ona je bila vjerna
zivotu, ali zivotu koji je Vilijams iskusio. Blans, koju privlac¢e njeni unistitelji, bila je
Vilijamsov odraz®®, kao §to je posljednja scena, u kojoj Stela osjeca grizu savjesti zbog
sestre, ali se ne odvaja od muZa, izraz Vilijamsovog stava prema Zivotu: ,,Nastavljamo
sa zivotom [...] najbolje $to umijemo. Neko bude povrijeden, ali kroz Zivot se ne moze,
a da neko ne bude povrijeden. Zivotinja prezivi — po svaku cijenu*.®*

U Biljeskama (Notebook)®? koje su predstavljale konceptualni okvir drame,

Kazan je ovako sumirao temu ove ,,poetske tragedije*:

To je poruka iz tamne unutrasnjosti. Ovaj malo uvrnuti, peteticni, zbunjeni zrak
svjetla i kulture ispusta krik. Njega gase sirove sile nasilja, neosjetljivosti i

vulgarnosti koje postoje u nasem Jugu — to je vapaj ove drame.*

Koriste¢i metod Stanislavskog, Kazan je u BiljeSkama ocrtao ,,kicmu* svakog

lika®™*, tj. ,,dominantnu radnju duse lika, koja ujedinjuje razliGite aktivnosti“**.

7 Ibid.

%8 Elia Kazan, Kazan on Directing, New York: Alfred A. Knopf, 2009, 9.

%9 E Kazan, A Life, 282, “complex, subtle, and contradictory*.

%0 Ibid., 294.

%1 |hid., 295. “We go on with lives [...] the best way we can. People get hurt but you can't get through life
without hurting people. The animal survives-at all costs.*

%2 QOriginalni djelovi Kazanovih Biljeski sa komentarima urednika su ukljuceni u: Elia Kazan, Kazan on
Directing, New York: Alfred A. Knopf, 2009.

%3 E. Kazan, Kazan on Directing, 46, “This is a message from the dark interior. This little twisted,
pathetic, confused bit of light and culture puts out a cry. It is snuffed out by the crude forces of violence,
insensibility, and vulgarity that exist in our South- and this is the cry of the play.*

%4 Metod ocrtavanja likova Kazan je naucio od svojih mentora u ,,Grupnom pozoristu®, ¢iji je uzor bio
Ricard Bolislavski (Richard Boleslavsky), koji je primjenjivao metod Stanislavskog. Vidi: D. R. Jones,
op. cit., 140.

%> D. R. Jones, op. cit., 141, “the dominant action of a character's soul that unifies his disparate
activities*.
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Za njega, ponasanje likova bilo je socijalno determinisano. U Kazanovoj viziji,
Blan§ je bila glavni lik drame. Blan§, prema Kazanu, nije bila toliko mentalno
poremecena koliko pogresna osoba na pogreSnom mjestu — ona je bila ,,emblem
civilizacije na umoru koja pravi svoj posljednji ornamentalni i romantic¢ni izlaz“®®, a
njenu ,.ki¢mu* Kazan je formulisao ovako: naéi zastitu u vidu neke osobe (mladica,
Stele, Mica), u skladu sa tradicijom Juga, koja je i uzrok njene tragedije. Blans je
zakoCena u ideal Zene Juga, koji znaCi stalnu zavisnost zene od musSkarca, njenu
bespomocnost i nesposobnost za odbranu. Posto novi Jug ne dozvoljava da ovu sliku o
sebi realizuje, ona bjezi u fantaziju koja je ¢ini posebnom, superiornom, ali je jo§ vise
izoluje. U stalnom konfliktu sa tradicijom, koju kr$i i kojoj se vrac¢a, Blans je na ivici
nervnog sloma. U tumacenju Kazana, BlanSina tragi¢na ,greska*“ je potreba za
superiornodéu ali i potreba za zastitom.*” Kontradiktornost Blansinog lika, koja dovodi
do tragedije, istovremena je potreba za sigurnom lukom i potreba da osvoji svakog
muskarca, negiranje sopstvene senzualnosti, koju joj tradicija ne dozvoljava i stalno
predavanje istoj. Kao i za Vilijamsa, koji je drzao da je Blan§ kompleksna figura,

. .. .- . - 958
simbol istine prema Zzivotu, kulture i ,,demonske veli¢ine*

, 1 Kazan je u njoj vidio
izraz kontradiktornosti: dominantnu a bespomoc¢nu, neprilagodenu a ponosnu Zenu i,
nadasve, kao topli i prefinjeni zracak svjetlosti u brutalnom dobu. Ambivalentna figura,

Blans je za Kazana bila slika Vilijamsa:

Blans Duboa, Zena, je Vilijams. Blans Duboa dolazi u kucu u kojoj ce je neko
ubiti... Blans Dubou — Vilijamsa privlaci osoba koja ce je ubiti. Zbog toga je drama
duboka... U Blans sam vidio Vilijamsa, ambivalentnu osobu koju priviaci okrutnost
i vulgarnost oko sebe i koja se u isto vrijeme boji nje, jer joj je prijetnja za Zivot.*®

U Kazanovoj viziji, Stenli nije samo prosti grubijan, ve¢ muskarac kome je
kristalno jasno da bi mu Blan§ razorila dom. Opisan kao ,cudo senzualne

egocentri¢nosti [...] ravnodusan prema svemu, sem prema svom zadovoljstvu i

%6 E Kazan, Kazan on Directing, 46, “an emblem of a dying civilization making its last curlicued and
romantic exit®.

*7 bid., 47.

%8 D. R. Jones, op. cit., 183.

%9 Ibid., “Blanche Du Bois, the woman, is Williams. Blanche DuBois comes into a house where someone
is going to murder her... Blanche DuBois-Williams is attracted to the person who is going to murder her.
That's what makes the play deep... | saw Blanche as Williams, an ambivalent figure who is attracted to the
harshness and vulgarity around him at the same time he fears it, because it threatens its life.*%°
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udobnosti“®, Stenli se savrieno uklapa u okruZenje, koje je po njegovoj mjeri i ne
podnosi da je neko bolji od njega. Za Stenlija, seks je isto §to i dominacija i sadizam, a

%1 |ako voli Stelu, to ne

,nista ga viSe ne uzbuduje nego 'necije nadmeno ponasanje
pokazuje, mada na trenutke otkriva momente patetine njeznosti. Premda nadmoc¢na,
Stenlijeva hedonisticka filozofija ne zadovoljava ni Stelu, ni njega samog jer, svako
malo, njegovo frustrirano 'ja’ izlazi na vidjelo.

Stelina ,,ki¢ma“ je da se drzi Stenlija i da Blan§ proglasi amtag:{onistom.962 Ona je

fina djevojka koja je nasla spas 1 samorealizaciju u ,,senzualnom zanosu‘%®

, ali je zato
platila visoku cijenu. Prema Kazanu, i Stela je osudena na propast jer se predala
trenutnom zadovoljstvu sa Stenlijem koje ¢e konacno nestati. Ipak, posto joj Blans
»otvori o€i*, Stela nikad viSe nece gledati Stenlija istim o€ima.

Micova ,.kicma“ prema Kazanu jeste da ostavi majku uz pomo¢ Blans. ,,Krajnji

proizvod matrijarhata*®**

, Mi¢ je prema Kazanu nerealizovani muskarac koga majka
¢ini vjecitim, zavisnim adolescentom. Iz tog razloga, Mi¢ duboko u sebi zna da mrzi
majku, a njegov potencijal za nasilje (pun je snage, seksualnog naboja, nasilne Zelje
prema Zenama) ocigledan je. Mi¢, koji je komi¢na verzija Blansinog ideala muskarca
zeli da se oslobodi maj¢inog uticaja, a njegova najveca tragedija jeste $to na kraju mora
da se vrati svom suverenu.’®

Izbor glumaca je bio uslovljen znacenjem drame (i, kasnije filma) o polaritetu
BlanSinog i1 Stenlijevog svijeta. Glumacka postavka je bila sljede¢a: DZesika Tendi
(Jessica Tandy) u ulozi Blan$ Diboa, Marlon Brando (Marlon Brando) u ulozi Stenlija,
Kim Hanter (Kim Hunter) u ulozi Stele 1 Karl Malden (Karl Malden) u ulozi Mica.

Za ulogu Stenlija, koji je trebalo da igra ,,privlatnog uniStitelja®, savrSeno se
uklopio Marlon Brando, za koga je Kazan rekao da posjeduje ,,vulgarnost, okrutnost i

<966

sadizam“™”, i da u njemu istovremeno ima nesto ,,uzasno privlaéno“967. Cinjenica da je

Brandov glumacki stil, koji je Kazan opisao kao ,spontani izraz unutrasnjeg

%0 E_Kazan, Kazan on Directing, 54, “a miracle of self-centredness... indifferent to everything except his
own pleasure and comfort®.

%L |bid., “nothing is more arousing to him than 'airs".

%2 Ipid.

%3 |bid., 55, “sensual stupor*.

%4 1bid., 57, “the end product of a matriarchy*.

%S Ibid. 57.

%6 D R. Jones, op. cit., 172, “the vulgarity, the cruelty, the sadism*.

%7 Ibid., “something terribly attractive*.
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968 . . . . . ey
“ (Brando je glumio ,iznutra“, i, prema Kazanovim rije¢ima

intenzivnog iskustva
nikad niste mogli znati $ta ¢e sljedece uraditi, $to je osobina kojoj tezi svaki glumac),
bio potpuno suprotan od stila Dzesike Tendi, koja je detaljno razradivala svaki dio
uloge, ali je pokazivala izvjesnu uzdrzanost, savrSeno je odgovarala Kazanovoj viziji da
predstavi kontrast izmedu ,,neotesanog lika“ iz ¢etvrti Nju Orleansa i kulturne dame iz
Bel Reva.”®

Uprkos namjeri da postigne maksimalnu vjernost originalu, Kazanovo
Lautorstvo™ bilo je ocigledno ve¢ i tokom rada na pozorisnoj produkciji, za koju je
Kazan znatno modifikovao tekst i intenzivirao radnju.’”® Erik Bentli Kazanovo
rediteljsko umije¢e da od eksterijera stvori enterijer, ,,mjesto za tijelo i zemlju za

«971

sjeCanja i snove*”'", opisuje kao kombinaciju naturalizma i ekspresionizma (manja

upotreba rekvizita, manje rada sa glumcima, a svjesnija briga oko scenografije, obrasca

Kazan je bio svjestan ¢injenice da Vilijamsov tekst dozivljava metamorfozu veé
u izvodenju na sceni koje je doZivljavao kao zivu stvar. Tokom samog izvodenja, bilo je
ocigledno da, uprkos ¢injenici da je Blan§ glavni lik, Brando, svojim talentom ,,nosi*
predstavu, a Cinjenica da se tokom predstave publika smijala kad Brando ismijava
Blans, za Vilijamsa je znacila samo jedno — da je drama vjerna zivotu, jer, kako je sam

v e ... 7
rekao: ,,Blan nije andeo... a Stenli nije zao.“*"®

:zz E. Kazan, A Life, 288, “spontaneous expression of an intense inner experience.*

Ibid.
%70 7a pozorisnu verziju, Kazan je znatno izmijenio dijalog, iako centralne dogadaje, broj i redosljed scena
nije modifikovao. Kazan je ,,pojatao*“ momente intenzivne radnje i osje¢anja (kao u sceni u kojoj Mi¢
tjera Blan$ da stane ispod sijalice), a u scenama u kojima nema radnje pojacao je tenziju (kao u prvoj
pasivnoj dijaloskoj sceni izmedu Blans$ i Stenlija, koja naglaSava Blansinu potrebu za zastitom). U sceni
silovanja, koja je tragiéni klimaks sukoba dva svijeta, Kazan je slijedio Vilijamsa u upotrebi
ekspresionisti¢kih tehnika, ali je neke i pojacao (pomjerio je polku za kraj 11. scene da bi naglasio
Blansinu tragediju). Kazan je slijedio i Vilijamsov metod upotrebe realistickih efekata (kisa, voz, ljudi,
svade, klavir, komsije, prodavaci) u cilju naglasavanja raspolozenja ili radnje, iako ih je modifikovao
prema svojoj viziji (smanjio uticaj vozova, zadrzao dzez, ali ga je koristio manje, i izmijenio prvu scenu
tako da se Blan$ upus$ta u provokativni razgovor za pomorcem). Da bi naglasio realisti¢nu prijetnju
Stenlijevog napada i surovo, brutalno okruzenje, Kazan je iz scene silovanja uklonio Vilijamsove
groteskne sjenke na zidu i umetnuo realisti¢nu scenu sa pljatkom na ulici i policijom (naglasavajuc¢i temu
nasilja, seksa, novca), sa namjerom da silovanje predstavi kao surovu realnost, a ne projekciju BlanSinog
uma. Istovremeno, Kazan je razdvojio Blansino ludilo od Stenlijeve stvarne agresije i utemeljio ga ve¢
ranije u drami (u 8. sceni, poslije propale rodendanske zabave i na pocetku 10. scene, umjesto na kraju
drame). Na taj nacin, publici je bilo jasno da Stenli, mnogo prije silovanja, zna da je Blan§ psihi¢ki
nestabilna, ali se ipak odlucuje na zlo¢in. OpSirnije o pozori$noj produkciji drame Tramvaj zvani Zelja
vidi kod: D. R. Jones, Great Directors at Work, 183-198.
Zi Ibid., 120, “the habitat of his body and the country of his memories and dreams®.

Ibid.
93 £ Kazan, A Life, 290, “Blanche is not an agel without a flaw... and Stanley's not evil.“
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Nakon premijere na Brodveju 1947. godine, uslijedio je ogroman uspjeh:
predstava je dozivjela ukupno 855 izvodenja, zavrsno sa decembrom 1949. godine i
dobila niz prestiznih nagrada: Pulicerovu nagradu, Nagradu njujorskog kruga kriticara i
Donaldsonovu nagradu.

Medutim, dugo nakon uspjeha na pozorisSnim daskama, Kazan je i dalje

razmi$ljao o znacenju drame koja se €inila neuhvatljivom.

2.3. Filmska produkcija

Vilijjams je izabrao Kazana i za reditelja filmske verzije. Kazan u pocetku nije
bio voljan da prihvati taj zadatak®*, ali se brzo uvjerio da ée njegovo rediteljsko
umijeée na drugaciji nac¢in doéi do izrazaja na filmu.

Kazanovo uvjerenje je bilo da izmedu pozoriSnog i filmskog reditelja postoji
ogromna razlika. Naime, Kazan je drzao da je dramsko djelo ogledalo pisca, te da je
zadatak njega, kao pozoriSnog reditelja bio da se Sto vise identifikuje sa piscem, ,,da
misli 1 osjeca kao pisac da bi predstava bila uskladena sa... raspolozenjem, tempom i
osjecanjem pisca“®’>. Vilijamsov stav je podrazumijevao, prema Kazanom tumadenju,
stav ,,moralno ambivalentne [osobe koja se] divi ljudima koji ga unisStavaju, sumnja u
sebe 1 boji se odredenih ljudi [koji ga] privlaée“976. U pozoristu, drzao je Kazan,
autorstvo pripada piscu.””’ U autobiografiji, Kazan dalje objasnjava da je uloga
pozori$nog reditelja da bude ,,zanatlija koji se trudi da S§to je moguce vise realizuje
namjere pisca... rade¢i u njegovom domenu, stilu i svrsi“®’®, ali da je na filmu reditel;
krajnji autor filma, koji na raspolaganju ima svoj, filmski jezik u kome rijeci

predstavljaju samo jedan, manji udio:

74 |bid., 321. Kazan u svojoj autobiografiji piSe da bi ponovni rad na adaptaciji drame bio kao da Se s

istom zenom oZeni dva puta, Vidi: E. Kazan.

%5 D, R. Jones, op. cit., 171, “think and feel like the author so that the play would be... in the mood, in the
tempo and feeling of each writer*.

%76 Ibid., “morally ambivalent [...] admires the people who destroy him [...] doubts himself [...] is afraid of
certain people and yet [...] is drawn to them®.

"7 Ibid.

%78 E. Kazan, Kazan on Directing, 182, “a craftman who tries to realize as well as he could the author's
intentions in the author's vocabulary, working with his range, style and purpose.
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Reditelj prica filmsku pricu mnogo vise od pisca koji pise dijalog. Reditelj je
krajnji autor, i iz tog razloga mnogi pisci sada zele da postanu reditelji. Sad je to
jedno. Najbolji filmovi na svijetu su savrseno razumljivi iako se mogu gledati bez
dijaloga. Reditelj prica glavnu pricu slikama. U vecini slucajeva, dijalog je umak
na mesu. Moze biti veliki ,,plus “, ali to rijetko jeste. Gluma,umjetnost, pomaze; i to
je posao reditelja. On nalazi iskustvo kod glumca koji njegovo lice i tijelo ozZivljava
i tako stvara fotografiju koja mu je potrebna. Slike, kadrovi, uglovi snimanja,
,, rezovi“, poetski dugi kadrovi — to je njegov vokabular. A ne prica. Ono Sto govori
oku je vokabular reditelja, njegov alat, isto kao Sto su rijeci piscev alat.*™

Kazanov stav o filmskom reditelju®™ potvrduju mnogi filmski teoreticari i
reditelji koji su imali iskustva u radu na filmu i u pozoristu. lako priznaje da u slu¢aju
adaptacija poznatih drama za film postoji balans doprinosa reditelja i dramskog pisca,
Rodzer Manvil, filmski teoretiar 1 reditelj, tvrdi da u pozoriStu dramski pisac ima
glavnu ulogu, za razliku od filma, u kome je reditelj, ,,kontrolor radnje“*®’. Filmskog

reditelja Manvil naziva ,,najvaznijim stilistom*®®

jer ovaj:

... koordinira rad glumaca i tehnicara od kadra do kadra, posto cijeli film
ukljucuje na stotine razlicitih podesavanja kamere, upravilja probama,
osvjetljenjem, kamerom i zvukom... Posto je stil filma usko vezan za fotografiju,
mnogi reditelji blisko saraduju sa fotografom... fotografija postaje projekcija
licnog stila reditelja, kao vizuelni odgovor njegovih dramskih potreba... a muzika

Jje jos jedan faktor gdje je bliskost duha neophodna.®®

Svi najbolji filmovi, kako je Kazan tvrdio, bili su vizija samo jednog ¢ovjeka,
reditelja, zbog Cega reditelj mora biti ukljuen i1 u pisanje scenarija.984 Kazan u
autobiografiji govori o tome $ta je sve zadatak filmskog reditelja.*®® Naime, kako je

scenario konstrukcija sazdana od vizuelnih elemenata koji su mnogo dvosmisleniji i

9% E. Kazan, A Life, 318-319, “The director is the final author, which is the reason so many writers now
want to become directors. It’s all one piece. Many of the best films ever made can be seen without
dialogue and be perfectly understood. The director tells the essential story with pictures. Dialogue, in
most cases, is the gravy on the meat. It can be a tremendous “plus,” but it rarely is. Acting, the art, helps;
that too is the director’s work. He finds the experience within the actor that makes his or her face and
body come alive and so creates the photographs he needs. Pictures, shots, angles, images, “cuts,” poetic
long shots—these are his vocabulary. Not talk. What speaks to the eye is the director’s vocabulary, his
“tools,” just as words are the author’s.*

%0 D. R. Jones, op. cit., 171. Kazanov stav o filmskom reditelju kao autoru neki kriti¢ari su objasnjavali
¢injenicom da je ovaj zavidio piscima, te da je sam Zzelio da bude pisac.

%1 Stage and Screen, 191, “controller of the action®.

%2 |bid., “master stylist*.

% |bid.

%4 E. Kazan, A Life, 316.

%3 E. Kazan, Kazan on Directing, 182-190.
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otvoreniji od rijeci, i uloga reditelja u pisanju scenarija je neosporna. Kao najvaznije
orude reditelja, Kazan isti¢e podtekst scenarija, tj. namjere, osjeCanja i unutrasnje
dogadaje u njemu (u sluéaju filma Tramvaj zvani Zelja, ipak, Kazan priznaje da je djelo
bilo majstorski napisano i da nije bilo potrebe za modifikacijama).®® Osim scenarija,
reditelj, prema Kazanu, mora imati kontrolu i nad svim ostalim elementima filma jer je
u krajnjoj liniji, on jedini odgovoran za kona¢ni izgled filma. U tom smislu, reditelj
mora biti svestrana li¢nost: mora dobro poznavati rad kamere, uticaj boje, svijetla,
muzike, kostima, glumu, ali i druge filmske Zanrove, istoriju umjetnosti, psihologiju,
erotiku, geografiju, sport, ekonomiji itd. Prema Kazanu, svako filmsko ostvarenje je
obojeno licnoscu reditelja, a reditelj se ne moze upustiti u stvaranje filma ako temu djela
koje ekranizuje ne osjeca kao svoju. Kazan je filmsko stvaralastvo dozivljavao kao
najvecu umjetnost, bas zbog toga Sto film omogucava stvaraocu da izrazi licni osjecaj
smisla putem razli¢itih ekspresivnih umjetnosti kao Sto su fotografija, jezik, muzika,
gluma i pokret.

Rade¢i na filmu, Kazan je primijetio da film ima znatnih prednosti u odnosu na
pozoriste: da se filmsko vrijeme moze usporiti da bi se postiglo dramsko naglasavanje
najvaznijih momenata, ali i da moZze brze te¢i od realnog, kad su dogadaji manje vazni;
da kamera ,gleda Sta je iza lica, a ne u lice... zadrzava se, povecava, analizira,
proucava... moze da bilo koje lice ucini teze, mrsavije, zajapureno, blijedo, veselo,

“987, te da uspostavi odredeni ton ili uhvati haoti¢énu atmosferu; da

ispijeno, sveto
filmskom krupnom planu nije dorasla nijedna pozoriSna tehnika (osim naglaSavanja
jakog svjetla ili dovodenje glumca ispod scene i njegovo okretanje put publike, Sto je,
opet, grublje i manje efikasno od krupnog plana), jer krupni plan ,naglasava

j“%8 " ali, iznad svega, omogucava da jasno vidimo promjenu

emocionalni sadrza
namjere ili toka radnje (da na necijem licu vidimo neodluc¢nost, sa svim
dvosmislenostima koje ona nosi, mnogo sloZenije nego da je ona izrazena samo
rije¢ima, a potom i odluku, koja mijenja tok radnje) koja se ne bi mogla drugacije

prikazati, te da muzika ima ogromnu ulogu u filmu.%®

%0 E. Kazan, A Life, 318.

%7 1bid., 319, “It looks into a face, not at a face... Linger, enlarge, analyze, study... can make any face
heavier, leaner, drawn, flushed, pale, jolly, depraved, saintly.

%8 |bid., 320, “underlies the emotional content.

%9 1bid.
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Prva Kazanova ideja bila je da, u skladu sa filmom kao vizuelnim medijem,

. 990
,,otvori“ dramu.

Medutim, Kazan je od ove namjere odustao jer je shvatio da bi
,otvaranje® samo rastocCilo svijet drame. Snaga drame je, prema Kazanu, ipak lezala u
ideji zatocenosti, u Cinjenici da je Blan$ zatvorena u svijet sveden na dvije sobe. U
sku¢enom prostoru Blan§ bi stalno bila svjesna Cinjenice da iritira Stenlija, ali i
opasnosti od koje ne moze da pobjegne. Zato je Kazan na kraju odlu¢io da na film
prenese prvobitnu, pozori$nu viziju.

U biljeSkama za kona¢nu verziju scenarija, Kazan ponavlja namjeru iz pozori$ne

produkcije: da na filmu prikaze apsurdnu situaciju u kojoj Blan$ privlac¢i njen unistitel;:

Zelio sam da pokazem tacno ono §to je Vilijams mislio, a to je da njega, kao
homoseksualca, priviaci osoba za koju misli da ¢ée ga unistiti — t0 je ona
privlacnost koju osjecate prema nekome ko je na drugoj strani, naizgled potpuno
suprotan vama, ali Cije nasilje i snaga vas priviaci. To je suStina dvosmislenosti. Ja
sam i pokusao da postignem da saosjecate s njom ali i da vidite da je njegova
snaga zdravija.”*

Kazan navodi razloge za tu Blanginu emociju®®?: ona se takmici sa Stelom, opis
seksualnog uzivanja je uzbuduje jer je bez muskarca, Stenlijeva muZevnost je u skladu
sa njenim tradicionalnim uvjerenjem da muskarac mora biti zastitnik, istovremeno mrzi
I voli Bel Rev. Prema Kazanu, Blans je trebalo prikazati kao emotivnog parazita koji
moze da prezivi samo ako je voli i zeli neko ja¢i od nje. On dalje objasnjava da je
centralni elemenat Blansinog lika bila frustracija koju je Blan$ u sebi nosila zbog toga

Sto ju je bivsi muz, Alan, odbio. Da ne bi bila uniStena, nakon Alana, Blan$ je morala

990 Kazanova prvobitna namjera je bila da izade iz skugenosti dvije spavaée sobe i male uske scene na
§to je to Cinio sa predstavom: staru porodi¢nu kuéu, gluvu staricu na umoru u ku¢i, mlade vojnike koji
zovu Blan§ kad padne no¢, Blans kako im ide u susret, ono $to nakon toga slijedi, policijski kombi kako
odlazi sa ukrcanim vojnicima, dan kad je Blan§ protjerana iz grada, nepopustljive izraze lica ljudi koji je
prate, sretnih Sto je se oslobadaju, BlanSinu ,,materijalizaciju dok izlazi iz oblaka dima na staru
zeljeznicku stanicu u Nju Orleansu i Stenlijev radnicki svijet kuglane, barova, ulica koji bi bio u
potpunom kontrastu sa BlanSinim. Idealna lokacija bila bi juzni Misisipi. Vidi: E. Kazan, A Life, 321—
322.

%1 E. Kazan, Kazan on Directing, 72, “I wanted to show exactly what Williams meant, which is that he,
as a homosexual, is attracted to the person he thinks is going to destroy him—the attraction you have for
someone who's on the other side, supposedly dead against you, but whose violence and force attract you.
Now, that's the essence of ambivalence. And that's what | tried to do, so that you felt sorry for her but
could see, however, that his force was healthier.*

*Z Ipid., 71.
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biti predmet Zelje svakog muskarca na koga bi naisla. Sto vie ju je odbijao, morala je
vise da se trudi da bi ga privukla.*®®

Kazan ovako opisuje svoj glavni zadatak u ekranizaciji ove drame: da izbjegne
melodramu na taj naéin §to ¢e dvije glavne emocije — paniku i nasilje — realizovati

filmskim sredstvima tako da gledaoci osjete Blanginu bol i da saosje¢aju s njom.**

o , " : : woisowe 995
Kazan je bio uvjeren da se Blansina ,,patnja, bol i unutrasnji zivot™

mogu potpunije
prikazati na ekranu nego na pozornici. U svakom trenutku, on kaze, mi na filmu
moramo osjecati da ée sve §to Blans radi viSe povrijediti nju samu nego druge.’*® Kazan
dalje isti¢e subjektivnu fotografiju®’ koja ¢ée, uz muziku, prenijeti na ekran Blangin
svijet, tj. sve ono §to Blans boli i §to je ¢ini usamljenom, zbunjenom i beznadeznom, sa
krajnjim ciljem da publiku zaboli sve §to boli Blans. U tom cilju, Kazan je na filmu
prikazao sve Sto blize odreduje BlansSinu licnost 1 naglasava njen osjecaj tjeskobe:
vrelinu (providne haljine, lepeze, ventilatori, ljudi koji stalno briSu znoj sa lica, piju,
zive nocu, spavaju danju 1 lagano hodaju, djeca koja kradu led, psi koji traze hlad),
mnogobrojne zvuke (dzez, zvona katedrale, voz, zvuk automobilskih sirena, vika
pijanica, pla¢ bebe, tuca, buka u kuglani) na koje Blan§ emocionalno reaguje zbog svoje
pretjerane napetosti i senzibilnosti, kostime (birana, prefinjena, Zenstvena odjeca
neupadljivih uzoraka od organdina, Sifona, vjestacke svile, svile, visoke potpetice, ¢ipka
na BlanSinom vesu koje nema na Stelinoj odjeéi) 1 rekvizite (ventilatori, aksesoar za
ukraSavanje, kreme, parfemi, igle, vikleri, depilatori, kofer sa posebno odabranim
stvarima koji su dio Blan$inog identiteta). Za Kazana je bilo vazno prikazati kako Blan§
opsesivno brine o svojoj odjeé¢i (kako pere, pegla i kako se oblaci), ali i humor Kkoji
pokazuije njenu inteligenciju i vrcavost.*®

Da bi uspjesno realizovao svoju viziju, Kazan je preuzeo ulogu producenta i sam
birao najkreativnije saradnike: umjetnickog direktora Ric¢arda Deja (Richard Day),
scenskog dizajnera DZordZa DZejmsa Hopkinsa (George James Hopkins), montaZera

Dejvida Vajzbarta (David Weisbart), kostimografa Lucindu Balard (Lucinda Ballard),

koja je radila 1 na pozoriSnoj verziji, kompozitora Aleksa Norta (Alex North) i direktora

%3 Ipid.

** Ipid., 70.

%5 |bid., 69, “her suffering, her pain, her inner life®.

%0 Ipid.

%7 Subjektivna fotografija je takva upotreba kamere da se pokaze subjektivizovani izvor emocije.
%% E. Kazan, Kazan on Directing, 71.
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fotografije Herija Stredlinga (Harry Stradling). Cijela glumacka postava je, osim
Vivijen Li (Vivien Leigh), koja je zamijenila Dzesiku Tendi u ulozi Blans, ostala ista
kao u pozorisnoj verziji (Marlon Brando kao Stenli, Kim Stenli kao Stela 1 Karl Malden
kao Mic).

U autobiografiji Kazan detaljno opisuje zahtjeve koje je postavio pred filmske
saradnike®. Od scenskog dizajnera trazio je da zidove Stenlijevog i Stelinog stana
izgrade od manjih djelova koji ¢e moc¢i da se uklanjaju kako film tece, da bi doprinio
osjecaju sve vece BlanSine zatocCenosti koja je vodi do nervnog sloma. Da bi docarao
atmosferu vlage i vrudine, trazio je da se ucini da se zidovi ,,znoje*. Od Vilijamsa je
uzeo sliku no¢nog leptira kako udara o zid. U cilju kreiranja atmosfere pani¢nog straha
od smrti, od kostimografa je trazio da BlanSinu haljinu za scenu silovanja dizajnira od
lakog, poluprozirnog materijala iste boje kao zavjese na prozoru sobe u kojoj je Stenli
napada. Balard je danas poznata i po kostimografskom rjeSenju za Branda: umjesto
Siroke potkosulje tipicne za to doba, predlozila je da se Brandova potkoSulja suzi i
skrati'®®. Od kompozitora Aleksa Norta, Kazan je trazio da komponuje dZez muziku
tipiénu za Nju Orleans, pa ga je sa ovim ciljem poslao u Nju Orleans'®*. Rezultat je bio
slozena kompozicija sa nizom kamernih ansambala koji odgovaraju intimnosti filma.
Nortova muzika je odudarala od standardnih holivudskih trendova: umjesto baziranja na
lajtmotivima, Nort je komponovao kratke muzicke djelove koji su reflektovali slozenu
dinamiku likova. Osim toga, ovo je bila prva komponovana dZez muzika za holivudski
film.’? Kazan je bio siguran da je, zahvaljuju¢i upotrebi krupnog plana kojim se
suptilnije prikazala kompleksnost likova, film prevaziSao pozoriSnu Verzijuloos.

Pokazalo se da je dramu bilo lako adaptirati zato Sto nije napisana po principima
konvencionalne podjele na tri ¢ina, koje se dalje dijele u nekoliko scena, nego se sastoji
od niza scena koje vise lice na filmsku sekvencu. Takode, budu¢i da je film, prema
Kazanu, reziran u duhu naglasenog realizma koji se savrSeno uklapa u kontekst, najveci

dio dijaloga iz drame je mogao biti zadrzan u filmskoj verziji.

%9 E_ Kazan, A Life, 322.

109 Brandova uska majica, koja je Branda inila jo§ seksipilnijim, i koja je poslije filma postala trend,
nastala je tako Sto je kupljena obi¢na majica, koja je nekoliko puta prana da bi se skupila.

1% Brian Neve, Elia Kazan: The Cinema of an American Outsider, London and New York: 1. B. Tauris,
2009, 36-37.

1992 1bid., 37.

1098 £ Kazan, A Life, 322.
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Osim dobrovoljnih intervencija na dramskom tekstu, nastalin kao rezultat
rediteljevog kreativnog rada u filmskom mediju, tekst je pretrpio niz transformacija koje
su rezultat uticaja slozene produkcije i cenzure. Iako je drama dobila Pulicerovu
nagradu 1 naiSla na ogroman uspjeh na Brodveju, Holivud na samom pocetku nije
pokazao veliko interesovanje za nju, sve dok Carls K. Feldman iz Vorner Brosa, nije

1004

kupio prava na film.”™" Takode, postojala je realna bojazan od cenzure s obzirom na to

da su dva glavna cenzorna tijela — Uprava koda proizvodnje i Legija pristojnosti — jedno
unutar same filmske industrije, a drugo spolja, igrali vaznu ulogu u kontrolisanju
sadrzaja filmova. Dvije organizacije su medusobno saradivale tri i po decenije, a uloga

im je bila, kako navode Palmer i Brej, da ne dozvole da se drustvena stvarnost prikaze

1005

na filmu.”> Vilijams je bio uvjeren da ¢e ekranizacija pro¢i bez mnogo cenzure jer je

prethodna holivudska produkcija pokazala da se i strogi propisi Kodeksa mogu

1006

ignorisati kao u filmu DzZoni Belinda™", u kome je prikazana scena silovanja, ali je

100% 3edni od rijetkih koji su vjerovali u ekranizaciju bili su Vilijam Vajler iz Paramaunta, poznat po

adaptacijama sloZenijih dramskih djela i Rasel Holman (Russel Holman), jedan od direktora studija koji
je ocijenio da bi adaptacijom drame nastao film od medunarodnog znacaja. Holman je smatrao da bi se
problemi cenzure koji se vezuju za lik Blan§ mogli rijesiti. Prema Holmanu, Blansina emotivna
prekretnica (nakon suprugovog samoubistva, koje je sama prouzrokovala, Blan§ se u kajanju okrece
nimfomaniji) nije dramatizovana i u drami je na nivou uspomena, pa se iz tog razloga morala promijeniti.
Da bi se zbog cenzure izbjegle reference na ,,seksualne perverzije®, tj. homoseksualizam, a opet objasnilo
BlanSino patolosko ponaSanje, trebalo je prikazati da umjesto sa muskarcem, Blan§ muza zatice sa
drugom zenom. Prema Kodeksu proizvodnje, bilo je zabranjeno i prikazivanje seksualnog napada, pa bi i
scena silovanja bila diskutabilna, pa je Holman predloZio da se Stenli na ekranu prikaZze boljim nego §to
je u drami. Imajuéi u vidu da je protokol Kodeksa nalagao da, ukoliko se u filmu prikaze grijeh ili neka
mana lika, automatski ponudi neka ,.kompenzirajuéa moralna vrijednost, kao i da je praksa Holivuda
nalagala srecan kraj filma, Holman je predlazio da se na kraju filma doda scena u kojoj Blans,
onesvijes¢enu prije silovanja, odvode u ludnicu, a da film zavrsi Stenlijevim komentarom da Blans i njoj
sli¢ni nisu sposobni da se brinu o sebi niti o svijetu, te da taj zadatak pada u ruke Stenlija, Stele i njihove
djece. Holmanova verzija bi bila potpuno u skladu sa holivudskim insistiranjem na progresivizmu jer bi
istakla Stenlija kao nosioca kulturnog napretka i svijetle buduc¢nosti, a Blan§ kao osobu koja se ne moze
prilagoditi modernom dobu. Ova verzija bi ipak bila u apsolutnoj suprotnosti sa Vilijamsovom vizijom jer
je Vilijamsov komad u skladu sa modernistickom estetikom vjernosti zivotu, a ne sa potvrdom
konvencionalnih vrijednosti i moralne retorike. Holmanovo videnje je jednostrano jer istie socijalni, a ne
psiholoski momenat i vaznost mita o plantazi, kompleksnu situaciju BlanSine zatoCenosti izmedu
,idealne proslosti i sada$njosti, koja zahtijeva da Blan§ prizna istinu o razvratu svoje porodice, koji je
doveo do finansijske i moralne propasti. Vilijamsov agent Odri Vud (Audrey Wood) bila je skepti¢na u
vezi sa ekranizacijom drame zbog teme seksualnosti, koja bi naisla na otpor Uprave kodeksa proizvodnje.
Vilijams je imao mnogo viSe entuzijazma, pa je poku$ao da djelo proda producentkinji Ireni Selznik
(Irene Selznick), ¢emu se Vud usprotivila, Zele¢i da prvo obezbijedi glumce i reditelja.

U meduvremenu su predstavnici Paramaunta koji su se raspitivali kod Uprave nai$li na obeshrabrujuci
odgovor zbog zabranjenih tema. Na kraju je Carls K. Feldman iz Vorner Brosa kupio prava na film za
50.000 $, a dogovoreno je da Vilijams sa Oskarom Solom (Oscar Saul) piSe scenario. Vidi: R. B Palmer,
W. R. Bray, op. cit., 71-75.

19% pid., 62.

1006 yprkos senzacionalnom materijalu filma Dzoni Belinda (junakinja nakon silovanja zatrudni i odgaja
dijete), ovaj film je bio standardna melodrama, i, kako isti¢u Palmer i Brej, nema dramsku snagu koju
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Kazan, koji je bio dobro upoznat sa Kodeksom, znao da ¢e se pri ekranizaciji nai¢i na
otpor Uprave.*®”

Prvi pregovori o pravima na film bili su obiljeZeni restrikcijama koje su
proizilazile iz Cinjenice da je film masovni medij, te da njegov sadrzaj, lako dostupan

svima, moze imati poguban uticaj na publiku:

... odredbe Kodeksa proizvodnje su ocigledno donesene imajuci u vidu saznanje da
su filmovi, za razliku od pozorisnih predstava usmjereni ka masovnoj publici,
zrelijim i nezrelijim njenim clanovima, mladima i ne tako mladima. Upravo, zbog
toga Sto se filmovi neselektivno prikazuju svim klasama koje cine publiku, od
strane industrije postoji otvoreno priznanje o njenoj posebnoj odgovornosti prema
ovakvom konglomeratu musterija. Materijal koji se ocijeni kao savrseno dobar za
dramatizaciju i obradu na sceni, mozZe se pokazati wupitnim, ili potpuno
neprihvatljivim kad se prikazuje na filmu.'%®

Nakon prvobitne odluke da zadrzi pasivnu ulogu u zajedni¢kom aranzmanu sa
scenaristom Oskarom Solom, Vilijams je, nezadovoljan kako ovaj modifikuje njegov
tekst, preuzeo najveéi dio posla, za koji je i dobio priznanje.**®

Uprava koda proizvodnje je na kona¢nu verziju scenarija imala tri prigovora: 1)
pominjanje ,,seksualne perverzije“ u vezi sa BlanSinim muZzem, Alenom Grejom, 2)
pretpostavke o Blansinoj nimfomaniji, i 3) scena silovanja. Trebalo je naé¢i neko drugi
razlog za samoubistvo muZza, Blansinu nimfomaniju je trebalo preoblikovati u Blansino
traganje za romansom 1 sigurnosti (§to je dijelom ta¢no), a Sto se ti¢e same scene u kojoj
Stenli napada Blans§, ona bi ostala relativno ista, s tim §to bi nastavak bio razli¢it: Blans

bi potonula u demenciju i optuzila Stenlija za silovanje, a on bi negirao ¢in silovanja 1

dokazao svoju nevinost. Uprava je predlozila dvije moguénosti da Stenli dokaze svoju

drami Tramvaj zvani Zelja daju kombinacija mizoginistickog nasilja i zabranjenog eroticizma. Vidi: R. B.
Palmer, W. R. Bray, op. cit., 85.

1007 K azan je razmisljao i 0 tome da studiju ne da scenario na uvid, ali je odustao znajuéi da bi to uticalo
na prodaju.

1008 Nancy M. Tischler, “Tiger — tiger! Blanche's Rape on Screen®, in: Critical Insights: A Streetcar
Named Desire, ed. Brenda Murphy, Pasadena: Salem Press, ¢2010, 281, “the provisions of the Production
Code are quite patently set down in the knowledge that motion pictures, unlike stage plays, appeal to
mass audiences; to the mature and immature; to the young and not-so young. Because these motion
pictures are exhibited rather indiscriminately among all kinds of classes of audiences, there is a frank
acknowledgement on the part of the industry, of a peculiar responsibility to this conglomeration of
patrons. Material which may be perfectly valid for dramatization and treatment on the stage, may be
questionable, or even completely unacceptable, when presented in a motion picture®.

1009 Wwilliam Robert Bray, “Elia Kazan's A Streetcar Named Desire*, in: Modern American Drama on
Screen, 75-76.
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nevinost: da Blan§ nazove Stenlija Alanovim imenom, i potom zamislja silovanje
(gledaoci bi bili svjesni da ona zamislja), a druga da Stenli pokusa silovanje, ali

odustaje od Cina jer vidi da Blans dozivljava nervni slom.

1010

Feldman je predlozio Kazanu reviziju scenarija™ -, ali njegove sugestije nisu

prinvatili ni Kazan ni Vilijams jer nisu bili voljni da kompleksnu dramu o ljudskom

1011

iskustvu pretoce u melodramu.”~ I Kazan i1 Vilijams su prijetili da ¢e, u slucaju da ne

ostane scena silovanja, napustiti cijeli projekat. Vilijams je objasnio da termin
,himfomanija“ trivijalizuje BlanSino kompleksno stanje jer se radi o usamljenoj i krhkoj

osobi koja trazi toplinu i zaStitu, a diskutabilna scena silovanja je, prema njemu,

«1012

»susStinska istina drame za koju se on bori svim srcem. Kazan je podrzao

Vilijamsov stav, objaS$njavaju¢i da Tramvaj zvani Zelja nije naturalisticka prljava drama

<1013

nego ,,poetska tragedija zasnovana na realizmu 1 da, kao porodi¢na predstava koja

dvije godine ima ogromnu gledanost mora biti preto¢ena u film.

1014

Brin je na kraju pristao da ostane scena silovanja™ " ,,ako se uradi sugestivno i

delikatno“!®™. Zahtjev od Uprave je bio i da, ukoliko ostane scena silovanja, Stenli

1019 prema Feldmanu, glavni konflikt drame je bio sukob Stenlijevog realizma i Blangine osjetljivosti.Ova
antipatija, prema Feldmanu, ide tako daleko da Stenli raskrinkava vezu izmedu Blan$ i Mica. U skladu sa
Feldmanovim videnjem, veza izmedu Mica i Blans bi bila potpuno ostvariva da se drugi nijesu umijesali.
Stenli unistava BlanSine iluzije, time uniStavajuéi samu Blans. Isto tako, Feldman smatra da €in silovanja
u drami i nije neophodan, jer se Blan§ godinama izlaze ,silovanju“ same sebe u znak kazne zbog
ophodenja prema muzu. Glavni lik tragedije prema Feldmanu je Stela. Vidi: R. B Palmer, W. R. Bray, op.
cit., 79.

1011 palmer i Brej zaklju¢uju da su izmjene koje je Feldman predlazio bile u skladu sa melodramom
tipiénom za Ameriku pedesetih. Mogucnost da Blan§ izlije¢i probleme svoje drustveno-ekonomske
izmjeStenosti, erotskog nemira i mitomanije, a Mi¢ svoj problem vezanosti za majku, odgovarao bi duhu
pedesetih godina koji poc¢iva na kultu porodice sa centralnom figurom oca. Blans bi se svela na iluzionistu
koji narusava mir svoje sestre i dobija ono Sto zasluzuje, ostali slozeni likovi bi bili svedeni na stereotipe
(ljubomorni muz — dobronamjerna i neupucena supruga — iritirajuca rodaka), a pria na niz klisea.
Silovanje bi predstavljalo uspostavljanje muske superiornosti, kazna koju Stenli ne Cini kad shvati da je
Blans§ bolesna i da je potCinjenost ve¢ postignuta. Takode, to $to je Stenli pronasao neku dobrotu u sebi,
omogucilo bi Steli da posalje sestru daleko od sebe i povrati mir u kuéi. Njih dvoje bi se za dobro djeteta
promijenili, a Blan$ bi bila gurnuta na marginu. Ovo bi, kao u Holmanovoj verziji, dovelo do sre¢nog
kraja i u holivudskom maniru, isticanja svetosti porodice, jer oni koji su se usudili da naruse porodi¢ne
vrijednosti su ili kaznjeni ili protjerani. Kako Palmer i Brej tvrde, Vilijamsova vizija je bila mnogo
kompleksnija: snaga ovog dramskog komada lezi u tome da moguénost Blansinog izbavljenja kroz vezu
sa Mi¢em postaje iluzija. Vidi: R. B Palmer, W. R. Bray, op. cit., 79-82.

1012 1hid., 87, “pivotal, integral truth in the play*.

1913 1bid., “poetic tragedy based on realism*.

1014 U strahu od gubitka novca, Feldman je dogovorio sa Brinom novi sastanak, na kojem su predlozene
nove izmjene. Kazan i Vilijams su prijetili da ¢e objaviti scenario sa biljeSkama, u kojem ¢e objasniti
zaSto im nije bilo dozvoljeno da naprave film. Brin nije znao $ta da radi: ako eliminise scenu silovanja
znaci¢e da Kodeks promovise standarde koji nisu u skladu sa modernim tekovinama, a ako dozvoli da se
prikaze nesto §to je po Kodeksu zabranjeno, to ¢e znaciti da ti standardi nijesu vrijedni postovanja. Posto
je Brin ve¢ trpio kritike liberalnih kriticara, ¢injenica da cuveni reditelj Kazan napusti projekat u kome se
snima film, zasnovan na poznatoj brodvejskoj drami koja je dobila Pulicerovu nagradu, donijela bi samo
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mora biti kaznjen Stelinim napustanjem. Kazan je scenu silovanja majstorski izveo, na
nacin da se ne vidi, ali da je svima jasno da se desilo. Kazan je naknadne Brinove
sugestije o tome kako da odradi scenu — odbio.

U pozorisnoj verziji kraja, Stela je uznemirena oko toga $to se desilo Blan$ u
njenom odsustvu, ali njena ljutnja brzo prolazi jer je erotska veza izmedu nje i Stenlija
jo§ jaca nakon BlanSinog odlaska. U filmskoj verziji, koju je trebalo uskladiti sa
zahtjevom cenzure da se zlo¢inac kazni, Vilijams je smislio rjeSenje prema kome Stela,
nakon $§to odvode Blans, odbija da se vrati u stan i izgovara sljedece rijeci: ,,Ovog puta
se ne vratamo. Ne. Nikad se ne¢emo vratiti. Nikada, nikada, nikada.*°* Ocigledno,
filmski kraj je dvosmislen, jer Stelino odbijanje mozemo protumaciti kao nesto Sto je
samo privremeno, imajuéi u vidu ¢injenicu da se Stela na filmu (i u drami), i nakon
prethodne svade i udaraca koje je pretrpjela, vrlo brzo vratila Stenliju i oprostila mu.
lako dvosmislen, ovakav kraj je zadovoljio Brina.

Naknadnu cenzuru film je neocekivano pretrpio od Legije pristojnosti, c¢iji
zadatak je bio da rangira filmove na osnovu njihovog sadrZzaja na — one koji su podobni
i na one koji su nepodobni.’®*” Problem za Legiju nije bio u zabranjenim temama, nego
u ,,ogromnom nagladavanju grijeha i Culnosti“’®®. Glavni prigovor Legije je bilo
tematizovanje seksualne Zelje, iskrivljenje uloge koju tijelo treba da ima u ljudskom
zivotu, dakle ne brutalan i nemoralan odnos izmedu Blans i Stenlija koliko strastveni
odnos izmedu Stele i Stenlija. Zato je film svrstan u kategoriju ,,C* (ova kategorija
podrazumijevala je ,,zabranjen film®).

Celnici studija Vorner bradrz strahuju¢i da film zbog negativne ocjene ne izgubi
veliki dio publike a time i novac, nametnuli su reditelju dvanaest novih rezova ili Cetiri

minuta filma. Studio je pokuSao da ubijedi Legiju da navede rezove koji bi se mogli

negativan publicitet. Brin nije vjerovao da ¢e Kazan i Vilijams odraditi scenu silovanja po njegovim
instrukcijama, pa je postavio Dzeka Vizarda (Jack Vizzard) da nadgleda produkciju. Vizard je tvrdio da
nece biti dobro ako Kazan uradi scenu tako da se ona moze dvosmisleno protumaciti, pa bi u tom slu¢aju
trebalo snimiti dodatne kadrove koji ¢e jasno pokazati da se silovanje nije dogodilo. R. B Palmer, W. R.
Bray, op. cit., 84-87.

1015 1hid., 84, “if done by suggestion and delicacy*.

1918 1hid., 89, “We're never going back in there. Not this time. We're never going back. Never back, never
back again.«

1917 Studio Vorner Bros je bio dogovorio da predstavnici Legije &asti odgledaju film prije prikazivanja u
prisustvu DZeka Vizarda, bivSeg bogoslova. Otac Patrik Masterson (Patrick Masterson), monsinjor Tomas
Little (Thomas Little) i Meri Luram (Mary Looram) bili su $okirani. I Kvigli je smatrao da ¢e film biti
problemati¢an, narocito zbog nesuglasica izmedu Uprave i Legije. Vidi: R. B Palmer, W. R. Bray, op.
cit., 89.

1018 1hid., 90.
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napraviti kako bi se film mogao rangirati kao ,,B“ (,,B“ kategorija je podrazumijevala
»djelimi¢no moralno upitan film za sve®). Legija je pristala na izmjene (Cetiri minuta
filma), a sam problem koji je na pocetku naglasila, minimalno je promijenjen, jer je ovo
i dalje bio film koji dramatizuje Gulnost.'®*® Zato ni Kazan nije vidio nikakvu svrhu ovih
izmjena. Prema Kazanu, film je tim rezovima izgubio dio umjetni¢kog kvaliteta koji se

T C 1020
narocito ticao motivacije i atmosfere.

Najveci dio rezova se odnosio na uklanjanje
senzualnosti iz Stelinog lika, narocCito u sceni u kojoj se poslije partije karata, Stela
vraca Stenliju. Kvigli, koji je od Kazana trazio da Stelu prikaze kao pristojnu djevojku
koju privladi muz, bio je Sokiran karnalno$éu scene.'®®! Ostali rezovi se, uglavnom,
odnose na izdvojene recCenice u dijalogu, od kojih neke naglaSavaju BlanSinu
seksualnost 1 ¢eznju ili brutalnost Stenlijevog ¢ina. 1993. godine, cenzurisani djelovi

1022

filma su ponovo umetnuti u film=“, ¢ime je film povratio otvoreno senzualniji ton.

Filips navodi sljedece izmjene koje je nametnula Legija pristojnosti:**%®

— Uklanjanje tri posljednje rijeci koje Blans upucuje prodavcu novina: ,,Hocu da
te poljubim samo jednom... njezno... i slatko u usta, 1024

— Umetanje totala umjesto srednjeg i krupnog plana u sceni u kojoj Stela lagano
silazi stepenicama prije nego Sto zagrli Stenlija u znak pomirenja. (Za Legiju
pristojnosti ova scena je bila previse ,,karnalna“, pa je predlozena upotreba totala. Ipak,
Stelina promjena raspoloZenja, tj. ljutnja, koja prelazi u oprastanje nije uocljiva sa vecée
distance pa se tako publici ne moze pribliZiti ni kompleksnost Stelinog lika.)

— Uklanjanje Stenlijeve recenice koju ovaj izgovara neposredno prije silovanja:

«1025 (

»MoZda 1 ne bi bilo loSe upetljati se u... Uklanjanje ove recenice znaci da se Stenli

10191 | egija je morala da ,,0labavi“ svoje principe jer ni ona nije bila voljna da trpi prigovor javnosti zbog
cenzure poznate drame. Vidi: R. B Palmer, W. R. Bray, op. cit., 91.

1920 problem je bio i taj $to Legija, koja je bila zaduZena za rangiranje filmova u korist katoli¢ke zajednice
a ne za cenzuru filmova, a kako Vilijams i Kazan nisu bili obavijesteni o problemima vezanim za
odobrenje Legije niti su se konsultovali s njom vezano za izmjene, Kazan je burno reagovao negirajuéi
§to jedna grupa stanovnistva namece moral svima ostalima i isti¢uéi da je nemoralno da njegova sloboda
izrazavanja bude ugroZena. Vidi: ibid., 91-95.

1921 pid., 90.

1022 Rezove je, Getrdeset godina nakon premijere, na§ao Majkl Erik (Michael Arick), tadadnji direktor
prezervacije Vorner Brosa, u sefu, medu jeftinim vesternima i slikama. Vidi: Kenneth Turan, A 'Streetcar'
Named Entire, September 26, 1993. Dostupno na: http://articles.latimes.com/1993-09-26/entertainment/
€a-39041_1 elia-kazan-s-film (12. 03. 2014).

1023 G, D. Phillips, op. cit., 85-86

10247 Streetcar Named Desire, Dir. Elia Kazan. Warner Bros., 1951, “I would like to kiss you softly and
sweetly on the mouth.*

1025 | bid., “You know, you might not be bad to interfere with.

206


http://articles.latimes.com/1993/sep/26
http://articles.latimes.com/1993-09-26/entertainment/%20ca-39041_1_elia-kazan-s-film
http://articles.latimes.com/1993-09-26/entertainment/%20ca-39041_1_elia-kazan-s-film

ne ponasa impulsivno nego da je dugo smisljao plan, Sto ga ¢ini brutalnijim nego S$to
jeste.)

Posto Vilijams 1 Kazan nisu bili obavijeSteni o problemima vezanim za
odobrenje Legije niti su se konsultovali s njom u vezi s izmjenom, Kazan je burno
reagovao negirajuci $to jedna grupa stanovnistva namecée moral svima ostalima 1 isti¢uci
da je nemoralno da njegova sloboda izrazavanja bude ugrozena. lako je ,,C* rangiranje
izbjegnuto, Kazan je u pismu ,,Njujork tajmsu* napisao da Vorners ,,ne mari ni centa za
ljepotu 1 umjetnicku vrijednost filma... To je posao, a ne umjetnost. Oni su zeljeli da
cijela porodica gleda film. Nisu htjeli nista $to bi nekog sprijecilo da pogleda film. U
isto vrijeme su zeljeli da film bude dovoljno prljav da privuce ljude. Sve ovo je

1026
sramota“.

2.4. Analiza dramskih i filmskih segmenata

Naredna analiza dramskih i filmskih segmenata pokazuje Kazanovo umijece da,
uprkos restrikciji nametnutoj cenzurom, Vilijamsov tekst prilagodi filmskom mediju, u

skladu sa svojom vizijom.

Prva scena: drama

Prva scena drame pocinje opisom siromasne Cetvrti poznate kao Rajska polja

(Elysian Fields). Cetvrt ima neku ,,draz ozloglasenosti“’%?" po emu se razlikuje od

ostalih djelova Nju Orlensa, koji predstavlja ,,kosmopolitski grad u ¢ijem se starom delu

. .. w102
rase relativno srdac¢no 1 lako meSaju‘ 028

‘51029

, u kome se osjeca ,,topao dah tamne reke [i]
slab miris banane 1 kafe , 1 ¢uje klavir ,,po ¢ijim dirkama prebiraju tamni prsti
vestinom punom zanosa“***°. Nakon opisa, crnkinja prica vic Junis, a potom upozorava

pomorca koji trazi obliznji klub da ne tra¢i novac na takvom mjestu. Odmah potom,

1026 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 94. “didn't give a damn about the beauty or the artistic value of the
picture... them it was just a piece of entertainment. It was business, not art... the whole business was
rather an outrage.*

1927 Tenesi Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, prev. Vera Negié¢ i Dragoslav Andri¢, u: Pre i posle ,, Kose
Savremena americka drama, izbor i predgovor Jovan Cirilov, Beograd: Zepter Book World, 2002,
“raffish charm®, I, i, 73.

1928 1hid., “a cosmopolitan city where there is a relatively warm and easy intermingling of races in the old
part of town”.

1029 | pid., “the warm breath of the brown river [...] faint redolences of bananas and coffee*.

1030 | bid., “played with the infatuated fluency of brown fingers.
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vidimo Stenlija, koji u pratnji druga Mica, dolazi ispred stana, doziva Stelu i baca joj
upakovani komad mesa. Ona hvata meso, protestujuéi i istovremeno se smijuéi. Junis i
crnkinja se smiju. Njih dvojica odlaze u kuglanu, a Stela im se pridruzuje. Stize Blans 1
trazi broj ulice. Junis, komSinica, pokazuje Blans mjesto gdje Stela zivi (dok ova gleda
u nevjerici) 1 uvodi je u stan. Junis odlazi po Stelu. Blans nalazi bocu viskija i ispija
veliki gutljaj. Stela dolazi, a Blans joj pokazuje da je razoCarana mjestom gdje zivi.
Stela je uvjerava da je Nju Orleans drugaciji od ostalih gradova. Blan§ primjecuje da
stan ima samo dvije sobe, ali je Stela uvjerava da to Stenliju ne¢e smetati jer je Poljak.
Blan$ objasnjava da je uzela privremeno odsustvo iz Skole zbog stanja u kome se nalazi,
i da ¢e kratko ostati kod nje jer ne podnosi samoc¢u. Na kraju joj saopstava da je njihova
kuca, Bel Rev, izgubljena. Ona podsjec¢a sestru na umrle ¢lanove njihove porodice i na
to da se ona Zrtvovala da ostane da ih njeguje, za razliku od Stele koja je napustila kucu.
Stela place i odlazi u kupatilo.

Stenli dolazi. Blan$ se upoznaje sa njim. Nudi joj pi¢e, a ona odbija
komentariSu¢i da rijetko kad pije. Stenli je pita da li je nekad bila udata. Blan§, vidno
potresena, odgovara da je njen muz umro.

Prva dramska scena, vidimo, isti¢e Blansinu nepripadnost brutalnom i
realisticnom okruzenju Nju Orleansa, kao mjestu koje odiSe porocima (crnkinja prica
vulgarni vic, klub koji pomorac trazi ima sumnjivu reputaciju, Stela upozorava Blan§ da
Nju Orleans nije kao ostali gradovi), prostotom (Stela upozorava na prostotu Stenlijevih
drugova), siromasStvom, ali i duhom vitalnosti. U takvo okruzenje dolazi Blan§ sa
manirima umiruée civilizacije, odjevena ,,veoma ukusno: na sebi ima beli kostim sa
tesnom bluzom od ¢ipkaste tkanine, bisernu ogrlicu i minduse, bele rukavice 1 Sesir; sve

u svemu izgleda kao da je krenula na neku letnju sedeljku u basti«!%%

, traze¢i bijeg od
brutalnog, grubog i neosjetljivog svijeta.
Prva scena nas uvodi i u osnovne karakterne crte glavnih likova.

Stenli je prikazan kao grubijan i tipi¢na lorensovska figura:

1031 1hid., 74, “daintly dressed in a white suit with a fluffy bodice, necklace and earrings of pearl, white
gloves and hat, looking as if she were arriving at a summer tea or cocktail party in the garden district.
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Nagonska radost kojom je proZeto njegovo bice — izbija iz svakog njegovog pokreta
i celokupnog drzanja. Jos od samog pocetka muske zrelosti, glavno u Zivotu mu je
bilo uzivanje sa Zenama, pruzanje i uzimanje tog uzivanja, ali bez onog blagog

predavanja punog potcinjenosti, ve¢ sa snagom i gordosSéu perjem nakicenog
1032

muzjaka medu kokoskama.

Ocigledno je da on upravlja svojim Zivotom 1 zivotom svoje Zene i drugova.
Ipak, iako privlaéna figura zbog vjere u sebe, neposredne seksualnosti bez
samodestruktivne puritanske krivice, zdravog zivota i vitalnosti, iz njegovog ,,sirovog*
ponasanja primje¢ujemo da je on oli¢enje brutalnosti i druStvene banalnosti svedene na
pozitivisticke teznje.

Scena sa paketom mesa koji Stenli baca Steli i njena reakcija nam jasno
predocavaju prirodu njihovog odnosa: Stenli je ,,prezivjeli iz kamenog doba®, koji baca
ulov Zeni, koja ga kod kuce vjerno c¢eka, a paket mesa, simbol seksualnosti,
nagovjestava fizicku privla¢nost koja ih spaja i Stelinu zanesenost Stenlijem.

Osnovne crte BlanSinog karaktera u kontradiktornosti su sa Stenlijevim
(sofisticiranost, lijepi maniri, kultura govora, sklonost ka umjetnosti i vi§im Zivotnim
ciljevima), iako primje¢ujemo i one koje je prikazuju u loSem svjetlu (nadmen,
superioran stav prema okruzenju, nije u stanju da kaze istinu, Zeli da se predstavi

drugacijom nego Sto jeste).

Prva sekvenca: film

Od samog pocetka filma svjedoci smo filmskog ,,otvaranja* drame: umjesto
zgrade Kovalskih, Kazan nam prikazuje najprometniji dio Nju Orleansa — Zeljezni¢ku
stanicu sa koje dopiru huka lokomotive, vika ljudi, i zvuci automobila koji pristizu na
stanicu. Nakon prolaska vesele svadbene povorke, u svoj toj guzvi, iz dima 1 pare
lokomotive, pojavljuje se Blans, poput utvare izgubljenog pogleda, u bijeloj haljini i sa
SeSirom.

Ovo je jedina scena na kojoj vidimo prikaz Nju Orleansa. Kazanovo ,,otvaranje*

drame nije samo dekorativni element kojim film raspolaze ve¢ svrsishodna vizuelizacija

1932 |bid., 84, “Animal joy in his being is implicit in all his movements and attitudes. Since earliest
manhood the centre of his life has been pleasure with women, the giving and taking of it, not with weak
indulgence, dependently, but with the power and pride of a richly feathered male bird among hens.«
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koja sluzi da pokaze kako Blans str¢i od okruzenja. U knjizi snimanja Kazan to ovako

opisuje:

Prostor izmedu dva voza je ispunjen parom i dimom... povorka u karnvealskim
kostimima nekog prati. Putnici iz voza koji dolazi idu ka kameri. Blansina figura se
umorno vuce kroz turobni tunel stanice... gomila iz suprotnog pravca kroz koju se
probija... ne lici na ljude — Vise na stijene... kroz koje se probija do nekog izvora

svjetla i oslobodenja.'**

Uvodna scena je i projekcija BlanSinog mentalnog stanja. BlanSina nestvarna
pojava, koja odudara od bu¢nog okruzenja je uspjesno vizuelizovanje konflikta izmedu

stvarnosti i iluzije, koji je u drami samo verbalno nagovijesten (,,Njena pojava ne

. . ...1034 Yy .
odgovara ovoj okolini“""). Uvodna scena filma, slozi¢emo se sa Jakovarom, unosi

Getiri glavna motiva koji nagovjestavaju Blangino buduée stradanje’®*: motiv vreline

(znoj i para na stanici u prvoj sceni, simbol Blan$ine senzualnosti i pritiska drugih ljudi,

a Jakovar primjecuje paradoksalnu situaciju koja je izraz BlanSinog stanja: Blansin bijeg

od vreline je vrela voda, kao §to je romantizam vodi do senzualnosti od koje bjezi'®®)

motiv buke (buka iz uvodne scene se ponavlja na pocetku svake scene: Blan$ bjezi od
buke, a buka je u njenoj glavi, ono $to je stalno progoni je melodija Verzuvijana kao

sjecanje na umrlog muza; Jakovar i u ovom motivu primjecuje paradoks i zakljucuje da

1037

je Blansina odbrana od buke opet buka "), motiv svjetla (Blan§ sve vrijeme bjezi od

svjetla u sjenku, od istine u lazi, a kineska lampa koja sluzi kao dekoracija simbol je

njene Zelje da zivi u fantaziji 1 da prikrije godine 1 propadanje; Stenli, s druge strane,

1038

voli tamu koja je nagovjestaj njegovog morbidnog ¢ina na kraju™ ) i motiv fizickog

kontakta (Blans ima strah od kontakta sa drugim ljudima jer oni ne dozvoljavaju da se

1039

njene fantazije obistine™ ). Nakon $to je mornar na stanici ljubazno prati do tramvaja

po imenu Zelja, koji ée je dovesti do Jelisejskih polja, Blang, ,kao kroz minsko

193 W. R. Bray, op. cit., 82, “The space between two trains is filled with blowing steam and smoke... a
party in Carnival costumes is seeing someone off. Passengers from the arriving trains come toward the
camera. Blanche's figure advances exhaustedly through the nightmarish tunnel of the station... The
opposing crowd through which she struggles to move... are not even quite identifiable as human-perhaps
more like rocks ... against which she is fighting her way to some source of light and liberation.“

1934 T Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, i, 74, “Her appearance is incongruous to the setting.*

1035 M. Yacowar, op. cit., 17-19.

1938 1bid., 17.

197 1bid., 18.

1038 1pid.

199 Ipid., 19.
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1040 . L, . . . .oy . . . ..
“*, prolazi pored kafica iz kojeg dopiru zvuci dzez muzike, vika i smijeh sve dok

polje
ne dode do zgrade Kovalskih, ispred koje veselo pric¢aju Junis i crnkinja.

Drugo filmsko ,,otvaranje drame je prikaz kuglane u kojoj Blans trazi sestru. U
guzvi dvorane, kojom odzvanjaju zvuci oborenih kegli, Blan$ se osjeca izgubljeno. Dok
stoji pored traka za kuglanje, Blan$ unezvijereno gleda oko sebe pokusavajuci da nade
poznato lice. U trenutku kad odlu¢uje da potrazi informacije, ¢uje Stelin glas i u ocaju
hita ka njoj grle¢i je kao da joj je to posljednji spas. Poslije susreta, slijedi prva slika
Stenlija na filmu: u kuglani, Stenli se svada sa ostalim muskarcima iz tima; Stela zeli da
upozna Blan$ sa Stenlijem, ali ona odbija; na Blansino pitanje ko je on, Stela s
ponosnim osmjehom na licu kaZe: ,,Onaj koji pravi guzvu. Nije li zgodan?<®

Na filmu, razgovor izmedu Stele i Blan§ zapo€inje u kuglani. Kazan koristi
kadriranje plan-kontraplan da prikaze razgovor izmedu sestara: dok ispija viski i pali
cigarete, Blan§ komentari$e svoju savrSenu i Stelinu punacku figuru; ona podsjeca Stelu
da je napustila Bel Rev; Stela ne reaguje i upucuje Blan§ komplimente; Blans se pravda
da nije pijanica ve¢ da se osjeca rastreseno 1 umorno, skrivajuci lice rukama da prikrije
lazi zbog napusStanja grada Orijela (u drami grad se zove Lorel). Slijedi rez na stan
Kovalskih. Razgovor izmedu sestara se nastavlja kod kuée, kao u drami. Dijalog je
zadrzan sa izvjesnim skrac¢enjima, ali vizuelni i auditivni efekti na filmu vise od drame
naglaSavaju unutrasnji svijet protagonista. Na filmu prvo vidimo toplu kupku koju Stela
priprema za sestru, koja uvodi motiv vode kao simbola ¢iS¢enja (topla kupka umiruje
BlanSine nerve, ali je i ¢iS¢enje njene savjesti), nakon cega BlanS daje prigovor na
skucenost stana. Slijede komentari na racun Stenlija (u srednje krupnom planu), a
Stenlijeva fotografija sluzi kao vizuelni fokus kadra. Krupni kadar Blan§ gledaocu
priblizava kompleksnost BlanSinog emocionalnog svijeta: Sokiranost Stelinim direktnim
opisom tjelesne zudnje ali 1 zavist, samooptuzivanje zbog porodi¢ne tragedije ali i
samosazaljenje 1 potrebu za projektovanjem krivice. Kazan postize izuzetnu
dramati¢nost u sceni u kojoj Blan§ saopStava Steli gubitak Bel Reva: Stela 1 Blan$ su u
dvoplanu: Blan§ pocinje pricu o svom Zrtvovanju; slijedi prelazak na americki plan:
Blans§ saopstava da je kuca izgubljena, Stela pita kako se to desilo; u strahu od optuzbe,
Blans ustaje 1 bjezi, kamera Svenkuje u pravcu u kome Blans tréi; zvuk voza postaje sve

jaci kako napetost raste; Blans se zaustavlja kod stepenika; kamera se zaustavlja; Blan§

1090\ R. Bray, op. cit., 82.
1041 A Streetcar Nasmed Desire, “The one who's making all the rhub-op. Isn't he wonderful?«
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pocinje da pri¢a o svojoj zZrtvi; u krupnom planu je vidimo dok prica o smrti najblizih;
slijedi dijaloska scena u dvoplanu: Blans optuzuje Stelu sto je posla; Stela bjezi.

Kazan ,,otvara® dramu (stanicom, kuglanom, ulicama Nju Orleansa) da bi
vizuelizovao Blansino mentalno stanje i istakao ¢injenicu da Blan§ odudara (pojavom 1
ponasanjem) od okruzenja. Prometna stanica koja vrvi od ljudi, dolazak voza i
automobila, buka lokomotive, svadbena povorka, ulice prepune ljudi, tua u barovima,
sirene, udaranje kegli, vika ljudi i uzurbanost su dio scenografije koji i vizuelno i
auditivno naglasavaju pritisak okruzenja kome Blan$ ne pripada i stvaraju atmosferu
guSenja. Izgubljeni izraz BlanSinog lica, njena ocigledna nelagoda, cudenje i trzanje na
svaki zvuk, svjedoc¢e 0 tome. Umjesto verbalne reference u drami na tramvaj kojim je
stigla, Kazan bira da prikaZe tramvaj zvani Zelja (Desire) i tramvaj po imenu Groblje
(Cemetery), kojima se Blan$ vozi da bi na taj na¢in vizuelno istakao dvije sile koje su

obiljezile Blansin Zivot — Zelju, koja je antiteza — smrti'%*

, 1 dovele je do Jelisejskih
polja (rajskog svijeta blazenog mira Kovalskih), koji ¢e, paradoksalno, za nju postati
pakao. Takode, Kazan ve¢ u prvoj sceni uvodi nepoznatog pomorca koji ljubazno prati
Blan§ do tramvaja, impliciraju¢i na samom pocetku BlanSinu opsesivnu potrebu za
zaStitom (zastitnikom), tj. ,,JjubaznoS¢u stranaca“, koja ¢e na kraju postati jedino
Blansino utociste. U cilju vizuelizacije vitalnosti i ,,sirovog Sarma‘“ Nju Orleansa, Kazan
provodi Blans$ kroz prepune ulice ovoga grada i izlaze je glasnim zvucima dzez muzike i
bu¢nom okruZenju.

U prvom utisku o Stenliju, Kazan zeli da prenese istu ideju kao Vilijams — da

.. Ve - v v . . v ¢104
Stenlija dozivimo kao maco-muskarca, ,,gizdavog sjemenoSu‘ 043

, superiornijeg u
odnosu na svoje okruzenje. Kazan bira drugaciju sliku: ne kao lovca koji baca ulov
(meso) Steli, kao u drami, ve¢ u kuglani, kako mu se, dok pravi guzvu, Stela divi. Na taj
nacin, Kazan, na samom pocetku filma naglasava ideju o privlacnosti unistitelja.

Prvi susret izmedu Blans$ i1 Stenlija u verbalnom smislu ne razlikuje se mnogo od
onog u drami. Na filmu, medutim, Kazan uspijeva da, u sceni koja nema radnje,

mnoStvom vizuelnih 1 auditivnih elemenata naglasi tenziju i seksualnost u odnosu

izmedu Blan$ i Stenlija (fizicka blizina, znoj, dodir), BlanSinu potrebu za zaStitom

1042 Blang se okreée senzualnom dijelu svoje prirode — vezama sa muskarcima — jer Zeli da neutralise strah
od smrti, koja je proganja jo$ od samoubistva muza i smrti predaka.

1% Tennessee Williams, A Streetcar Named Desire, Oxford: Heinemann Education Publishers, 1995, 1, i,
16, “gaudy seed-bearer*.
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(macka, trzaj, dodir, zvuk polke) i njenu neuroti¢nost (zvuk polke, pucanj). Kadriranje
plan-kontraplan omoguc¢ava da pratimo naizmjenic¢ne reakcije aktera i steknemo utisak o
spontanosti dijaloga. Poslije Stenlijevog ulaska, slijedi dijalog izmedu njih dvoje (u
srednjekrupnom planu): Blan$ se predstavlja, Stenli pita za Stelu i prolazi tik pored
Blans; on skida jaknu, a ona se odmice u suprotnom pravcu; on opet prolazi pored nje,
znojav, u uskoj majici koja istice njegovu korpulentnu gradu, i pita je odakle dolazi; ona
odgovara; on joj nudi pice; ona odbija; on skida majicu, ona odvraca pogled; ona se
okrece 1 zadrzava pogled na njegovom golom poprsju. Trenutak u kome Blan$ o¢ima
»prozdire® Stenlija, kako komentariSe Vilijam Robert Brej, jeste Zenski voajerizam

104U nastavku scene vidimo Stenlija kako prilazi Blans;

ovjekovjecen u istoriji filma.
slijedi dijaloSka scena kadrirana na principu plan-kontraplan: Stenli se raspituje za
BlanSin posao, s vremena na vrijeme spustaju¢i pogled put BlanSinih grudi. U trenutku
kad je pita koliko namjerava da boravi kod njih, ¢uje se kako macka mjauce. Blan§
naglo strekne i u strahu dodirne Stenlija. On primjecuje njen dodir, oponasa mjaukanje
macke i smije se. Stenli se okrece traze¢i Stelu, a Blan§, vidno uznemirena, sjeda pored
prozora. Nakon Stenlijevog pitanja: ,,Rece [Stela] da si bila udata, je li tako?*'%*, Blans
potvrdno odgovara, dok ¢ujemo kako pitanje i dalje odzvanja u njenoj glavi; Cuje se
zvuk polke; vidimo Blans u krupnom planu; znoj na Blansinom licu i treptanje o¢ima

nagovjestavaju kao da ¢e pasti; ona odgovara da je muz umro; prilazi prozoru i prekriva

usi rukama; Cuje se pucanj i nakon pucnja muzika prestaje.

Druga scena: drama

Na pocetku druge dramske scene, Stela objaSnjava Stenliju da izlazi sa Blans
dok on i njegovi drugovi igraju poker. Stela mu saopstava vijesti o gubitku porodi¢ne
kuce 1 upucuje ga da se njezno odnosi prema Blan§ zbog njenog trenutnog stanja. Stenli
zeli da raspravlja o gubitku imanja 1 podsjeca Stelu na Napoleonov kodeks, prema kome
sve §to pripada Zeni pripada 1 muzu. On pretura BlanSin kofer, u njemu vidi krzno 1
nakit i obecava da ¢e dovesti prijatelja da ga procijeni. U Zelji da okonca raspravu, Stela
izlazi na terasu.

Nakon izlaska iz kupatila, Blan§ trazi da joj Stenli zakopca haljinu 1 trazi

cigaretu. On pocinje da je ispituje, a ona trazi njegove komentare na racun njenog

104 \W. R. Bray, op. cit., 83.
1045 A Streetcar Named Desire, “she... said you were married once, weren't you?
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izgleda. On joj objaSnjava da mu do toga nije stalo i da mari samo za ljude koji su
iskreni. Da bi skrenula paznju sa glavne teme, Blan§ urucuje komplimente Stenliju,
nazivaju¢i ga ,,pravim musSkarcem“ koji je ,jednostavan, neposredan i... pomalo
neotesan.“'%®. Stenli otima papire za koje se ispostavlja da su ljubavna pisma, a ona
komentariSe da ih dodir njegovih ruku skrnavi. Na kraju, Blan§ urucuje Stenliju
dokumenta koja su dokaz da je kuca izgubljena zbog hipoteke, jer su njeni ,,Jlakomisleni
dedovi, 1 o€evi, 1 ujaci i braca krémarili komad po komad zemlje zbog svog legendarnog
bludniéenja“1047. Ona komentariSe da je dobro Sto su papiri zavrSili u Stenlijevim

«1048 Blang saznaje od Stenlija da je Stela trudna i grli

»velikim, sposobnim rukama
sestru. Objasnjava kako je pokusala da izgladi svadu sa Stenlijem, tako Sto se prema
svemu odnosila kao u $ali, priznajuéi da je ¢ak i flertovala.

Scena uvodi BlanSino flertovanje, njen jedini nacin da privu¢e muskarca
(dugmad, dim cigarete i kofer predstavljaju falusne simbole), koga je Stenli i te kako
svjestan: kad ga poprska parfemom, on iziritiran kaze: ,,Da ne znam da si sestra moje
Zene, svasta bi' o tebi pomislio!“®*® Cinjenica da Stenli postupa suprotno od Stelinih
zelja (pretura po njenom koferu, grub je, vi€e, stavlja do znanja da ,ne pada na
komplimente*, pominje bebu), isti¢e njegovu ravnodusnost prema potrebama drugog i
nerazumijevanje u korijenu konflikta.

U drugom BlanSinom susretu sa Stenlijem, opasnost koja prijeti od Stenlija ve¢

je prisutna: nakon S$to dira njena ljubavna pisma, Blan§ prezrivo govori Stenliju:

,,Nanela sam mu bol kao §to bi ti hteo meni da naneses, ali ne mozes! 1050

Druga sekvenca: film
Osim pocetka i manjih modifikacija dijaloga, na filmu nema vecih izmjena
radnje u odnosu na drugu scenu drame. Kljuéni dogadaj u ovoj sceni je BlanSina predaja
papira Stenliju.
Filmska scena pocinje drugacije: Stenli 1 Stiv unose ogroman BlanSin kofer.

Stenli je vidno ljut. On ve¢ osjeca gubitak apsolutne dominacije. Stivov komentar da bi

109 T Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, ii, 90, “simple, straightforward and honest, a little bit on the
primitive side*.

1097 Ibid., 95, “improvident grand-fathers and fathers and uncles and brothers exchanged the land for their
epic fornications®.

1048 1bid., “big, capable hands*.

1099 |pid., 92, “If T didn't know that you was my wife's sister I'd get ideas about you.

1050 |hid., 93, “I hurt him the way you would like to hurt me, but you can't.*

214



veliki kofer mogao da znaci da Blan$ namjerava duze da ostane, samo pojacava njegovo
nezadovoljstvo.

Slijed dogadaja prati one u drami: dok Blan§ smiruje zivce toplom kupkom,
Stela saopstava Stenliju da izlazi sa Blans na veceru. Stenli trazi svoju veceru. Stela mu
saopStava da je Bel Rev izgubljen i trazi da bude njezan prema Blan$, da joj urucuje
komplimente i da ne pominje da je trudna. On pretura po Blansinom koferu. Blans
zati¢e ispreturani kofer. Sokirana pomislju da mora da se suo¢i sa tovarom sopstvene
proslosti, Blan$ poc¢inje da glumi. Scena dovodi do klimaksa: Blan$ povladuje Stenliju
pricom kako voli direktne osobe; sa cigaretom u ruci, Blans, koketirajuéi, kruzi oko
Stenlija dok je on prati pogledom: ,,Kad sam te vidjela sino¢, rekoh sebi — 'Moja sestra

< 1051 . < .
se udala za muskarca““""; nakon toga, Blan§ ga tapSe po ramenu; na vrhuncu njene

glume, Stenli, iznerviran vrdanjem, pocinje da vice: ,,A da malo skrati§ éavrljanje!“lOSZ;
vriskom trgnuta iz sopstvene predstave, Blan$ se povlaci i pokriva usi rukama. Stenli
saopStava Blan§ da je Stela trudna. Na kraju, u krupnom planu, vidimo Blansin bolan
odraz u ogledalu.

UnoSenjem ogromnog BlanSinog kofera u stan, Kazan na filmu simboli¢no
naglasava upad destruktivnog agenta (Blans), koji ¢e narusiti blazeni mir Kovalskih.

Blansina koketerija i Stenlijeva grubost predstavljena vizuelno-auditivnim
sredstvima (Cujemo Stenlija kako vice i prekida BlanSino koketiranje, vidimo Stenlija
kako grubo hvata Blan§ za ruku kad ga ona prska parfemom, primjecujemo kako otima
njena ljubavna pisma, iako ona ne Zeli da mu pokaZe papire) naglasava sukob izmedu
dva dijametralno suprotna svijeta 1 sukob izmedu vrdanja i direktnosti i1 iluzija 1
stvarnosti u Kazanovom filmu.

Prethodna sekvenca, prema misljenju Kristin Gerati (Christine Geraghty), sluzi
kao ilustracija Kazanovog metoda modifikovanja filmskih tehnika kojima se postize
spoj filmske intimnosti i pozorisne distance.’®™® Prva scena, kako opisuje Gerati, traje
Cetiri i po minuta i ima samo pet rezova. Umjesto tehnike plan-kontraplan (koja se
postize rezovima), kadriranje se postize pracenjem glumca u drugi prostor i

uspostavljanjem drugacijeg odnosa sa drugim glumcem i predmetima u tom prostoru

1051 A Streetcar Named Desire, «...when you walked in here last night, | said to myself — My sister has
married a man!“

1952 1hid., “How about cutting a re-bop.«

1053 Christine Geraghty, Now A Major Motion Picture, Film Adaptations of Literature and Drama,
Lanham, Maryland: Roman and Littlefireld Publishers, 2008, 79-80.
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(kofer, frizider, sudopera). Glumci su stalno u pokretu, snimani su u dvoplanu, i
postavljeni su paralelnom ili u dijagonalnom odnosu, tako da je jedan blizi kameri. Na
ovaj nacin, gledalac se ne poziva da montazom ucestvuje u radnji, identifikacijom sa
jednim od dva lika, ve¢ posmatra radnju sa distance, kao u pozoristu, a opet zadrzava
intimnost zbog blizine kamere. Gledalac je na sceni, ali se ne identifikuje ni sa jednim
likom. S druge strane, fizicko kretanje dva aktera — Stenlija i Stele — uprkos svadi, u
koju su uvuceni, odrazava harmoniju njihovog odnosa.'***

Kazan je, kako istice Gerati, koristio razli¢ite tehnike montaze kod Stele 1 Blans.
U sceni sukoba Blan$ i Stenlija, Kazan kombinuje rezli¢ite tehnike. Kao u prethodnoj
sceni, rasprava oko papira je snimana u dvoplanu i kadriranje se postize kretanjem, a ne
rezovima (npr. kad Blan§ otima od Stenlija ljubavna pisma). Medutim, u sceni sa
parfemom, iako primjenjuje filmsku tehniku plan-kontraplan, koja omogucava da se
identifikujemo sa jednim od likova, Kazan u krupnom planu, osim aktera koji govori,
isti¢e 1 profil onog drugog ili njegovu glavu snimanu otpozadi, tako da mi vidimo da on

gleda, &ime se stvara prostorna pozorisna distanca.'%

Trecéa scena: drama

Kljuéni momenat scene je partija pokera. Stenli je iznerviran jer gubi. Mi¢ Zeli
da izbjegne partiju jer mu je majka bolesna. Stela i Blan$ se vracaju iz grada. Blans se
upoznaje sa Stenlijevim drugovima. Sestre se povlace u sobu, gdje Blan§ upoznaje
Mica. Blan§ komentariSe da je Mi¢ drugaciji od ostalih. Stela je upozorava da ne stoji
polugola na svjetlu. Stenli, vidno iznerviran, uéutkuje sestre. Stela odlazi u kupatilo, a
Blans$ nastavlja da se presvlaci 1 pojacava radio (Cuje se rumba). Stenli trazi da iskljuci
radio. Mi¢ se ponovo sre¢e sa Blans. Ona mu trazi cigaretu, a on joj pokazuje tabakeru,
koja je poklon djevojke koja nije viSe Ziva. Blan$ saosjeca sa njim. Trazi od Mica da
pokrije sijalicu papirnim abaZurom, jer, kaZe: ,,Ne podnosim gole sijalice kao Sto ne
podnosim ni neudtive primedbe ili vulgarne postupke'°*®. Blans laze Mica za godine i
za razlog posjete. U trenutku kad Blan$ pocinje da pleSe uz valcer 1 Mi¢ pokuSava da je

prati, Stenli upada u sobu i baca radio kroz prozor. Stela tjera Stenlijeve drugove iz

195% Ipid.

195 Ipig.

1058 T _Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, |, iii, 102, “I can't stand a naked light bulb, any more than I can a
rude remark or a vulgar action.*
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kuce, a ovaj pobijesni i udara je. Stela bjezi kod Junis. Drugovi pokusavaju da otrijezne
Stenlija 1 odlaze. Stenli doziva Stelu preklinjuci je, i oni se mire. Nakon toga, Blans
trazi Stelu, ali joj Mi¢ objasnjava da je Stela sa Mic¢em i uvjerava je da je sve u redu.
Blans je u Soku.

Scena je svjedoCanstvo Stenlijeve animalne brutalnosti (on ucutkuje, vice, gasi
radio, baca radio kroz prozor, udara Stelu), ali i Micove razlicitosti u odnosu na druge
muskarce. Micova slicnost sa Blans je ocigledna. Kraj scene nagovjeStava fizicku
privla¢nost kao osnovu odnosa izmedu Stenlija i Stele, i uzajamno razumijevanje i
njeznost izmedju Mica i Blans. BlanSina potreba za laganjem, koketerijom i kupanjem

se nastavlja.

Treéa sekvenca: film
Na filmu, prije partije pokera, Kazan otvara dramsku radnju prikazom Junis,
koja se sprema da sa gornjeg Sprata na kartase pospe vrelu vodu kroz pukotine na

1057

podu.”>" Kartasi je ¢uju i pomjeraju sto. Dijalog je, sa izvjesnim skraé¢enjima, zadrZan.
(nema vulgarnog vica o pijetlu koji Stiv prica). Mi¢ se sprema da ide jer mu je majka
bolesna. Junis izlazi na terasu. Blans i Stela dolaze. Junis saopStava Steli da prenese
kartas§ima da se voda grije. Ponavlja se radnja iz drame.

Iako se glavna radnja desava u stanu, Kazan se pobrinuo da film ne bude stati¢an
pa je, ne narusavajuci osjecaj skucenosti, kretanjem kamere doprinese dinamicnosti
naizmjeni¢no prikazujuci pokerase u Stenlijevom stanu i Junis u stanu iznad. Takode,
tu€a nakon bacanja radija, na filmu se ¢ini mnogo grubljom: Stela pokusava da sprijeci
Stenlija da baci radio, gura njegove drugove, vidimo i ¢ujemo kako je Stenli udara iza
vrata, iako ne vidimo njeno lice. Dajuéi Stenliju da izgovara recenicu koja ne postoji u

drami (,Nikad me ne ostavljaj, dugo'®®

), Kazan, ocigledno, slijede¢i Vilijamsova
uputstva o kompleksnosti likova 1 vjernosti Zivotu, prikazuje Stenlija kao kompleksnu

figuru, dominantnog grubijana i bespomoc¢nog djeteta.

197 Ova epizoda na filmu je referenca na epizodu iz Vilijamsove mladosti kad je, gazdarica kod koje

je zivio, bijesna §to cuje zvuke stanara u stanu ispod nje, sipala vrelu vodu da ih utisa. Theodore P.
Mahne, The Times-Picayune, Nola.com, March, 23rd, 2014. Dostupno na: http://www.Nola
.com/arts/index.ssf/2014/03/his_relationship_with_new_orle.html (10. 02. 2015).

1058 A Streetcar Named Desire, “Don't you ever leave me, baby.
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Cetvrta scena: drama

Okosnica cetvrte dramske scene je Blansino degradiranje Stenlija. Jutro nakon
svade, Blans dolazi kod Stele i pri¢a joj da je uzasnuta. Stela je uvjerava da je sre¢na u
braku. Blans$ planira da je izvuCe uz pomo¢ prijatelja, iako Stela negira da joj treba
pomoc.

Stenli ulazi u stan u trenutku kad Blans opisuje Stenlija kao Zivotinju, ,,ostatak iz
kamenog doba“'®® i kad moli sestru da ga ostavi. U tom trenutku, on izlazi ispred stana
i zove Stelu. Kad ga vidi, Stela mu se baca u zagrljaj.

Scena istice konflikt izmedu Blansinog i Stelinog koncepta zivota. Ishod
konflikta je da je Blan$ autsajder: njeni napori da udalje Stelu od Stenlija samo je jos

vise udaljavaju od sestre, a Blansina kvalifikacija Stenlija kao zvijeri usred njegove

kuce je dogadaj koji ¢e zapecatiti BlanSinu sudbinu.

Peta sekvenca: film

Na filmu, uzurbani prolaznici i prodavci banana nagovjestavaju jutro. Dijalog i
radnja su, sa manjim izmjenama, zadrzani. Vidimo kako Blans silazi sa gornjeg sprata i
prekorijeva sestru. U filmskoj verziji, Stenli mnogo prije ¢uje Blansinu kritiku na svoj
racun: on ulazi u trenutku kad Blans govori Steli da je udata za ludaka i da ima plan da
ih obje izvuce (Kazan je izostavio dio dijaloga u kome Blans govori da planira da izbavi
sebe i Stelu uz pomo¢ bogatog prijatelja Sepa Hantleja); Stenli je zateden i izlazi, ali
nastavlja da prisluSkuje; Stela uvjerava Blan§ da voli Stenlija; zvuk voza se cuje u
pozadini; nakon kritike na racun Stenlijeve animalnosti 1 poziva da ostavi grubijana,
Stela grli sestru.

Ono §to film razlikuje od drame jeste nagovjesStaj promjene Stelinog odnosa
prema Stenliju nakon razgovora sa BlanS. Za razliku od drame, u kojoj Stela trci
Stenliju u susret ¢im Cuje da je on doziva, na filmu, nakon Sto Blan§ kaze: ,,Nemoj da
Zivi§ sa grubijanima“loeo, Stela je ozbiljno gleda 1 pada sestri u zagrljaj. PoSto cuju
Stenlija, obje su u Soku, za Cas se pogledaju, nakon ¢ega nastupa stanka; Stenli zove
Stelu, ona ¢uti odazivaju¢i se tek nakon §to je zovne drugi put; nakon Stenlijeve Sale na
racun mehanicara, Stela se nasmije i pada mu u zagrljaj. Stenli se ceri preko Stelinog

ramena, a na BlanSinom licu vidimo Sok.

1089 1 Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, iv, 113, “survivor of the Stone Age*.
1060 A Streetcar Named Desire, “Don't, don't hang back with the brutes.*
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Scenom u kojoj Stela, nakon razgovora sa Blans, oklijeva da pode put Stenlija i
onom u kojoj ga odguruje ispred stana, Kazan nagovjesStava ideju o eventualnoj Stelinoj
promjeni. PoSto je uzro¢nik Steline promjene Blans, ona je (Stenlijevim ranijim
ulaskom u stan i prisluskivanjem razgovora) na filmu jasnije oznac¢ena kao destruktivni
upadac i rusSitelj mira i harmonije Kovalskih, S§to ¢e ubrzo postati predmet Stenlijeve

osvete.

Peta scena: drama

U drami, peta scena podinje Blanginim pismom Sepu, u kome pise kako se ludo
zabavlja. Cuje se svada izmedu Junis i Stiva. Stenli dolazi, iziritiran. Buéno otvara
ladice i baca cipele. Blan$ ga pita za horoskopski znak. Saznaje da je jarac, a za sebe
kaze da je djevica. Stenli je pita za Covjeka po imenu So, koji ju je sreo u hotelu
Flamingo. Blan$ pori¢e da ga poznaje. Stenli odlazi na kuglanje, odbivsi da poljubi
Stelu u Blansinom prisustvu. Blans se raspituje kod Stele da li postoje neke glasine o
njoj 1 povjerava sestri da je, nakon gubitka kuce, bila sa raznim mladi¢ima, traze¢i da je

neko zastiti, jer ,.kad je neko mek - onda mora da blista, da zasenjuje... mora da se orosi
neznim bojama, bojama leptirovih krila, i da — stavi papirni 3tit na svetiljku*.*®®" Blans

se trese 1 prosipa pice po haljini. BlanSin glasan vrisak iznenaduje Stelu. ObavjeStava je
da o¢ekuje Mica i priznaje da se pred njim pretvara da je fina da bi ga zadrzala. Stela
odlazi. Pojavljuje se mladi¢ koji skuplja novac za novine. Blan§ ga poziva u kucu i trazi
upaljac. Nakon kratkog razgovora, Blan§ ga poljubi u usta. Nakon njega dolazi Mi¢ sa
ruzama.

Fokus scene je BlanSino suoCavanje sa promiskuitetnom proSloS¢u i pocetak
Stenlijevog plana da unisti Blans. Svada izmedu Stiva i Junis su eho Stelinog i
Stenlijevog odnosa i slika istog obrasca ,,blaZzene sre¢e* koji Blan§ dekonstruiSe. Scena
u kojoj Blan§ zavodi mladi¢a je nagovjeStaj njene potrebe da lije¢i krivicu zbog

uskrac¢ivanja pomoc¢i muzu i njegovog samoubistva.

1081 T Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, v, 117, “soft people have got to court the favour of hard ones...
Have got to be seductive-put on soft colours, the colours of butterfly wings, and glow-make a little-
temporary magic just in order to pay for-one night's shelter!“
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Peta sekvenca: film

Epizoda u kojoj Blan3 pise pismo Sepu izbacena je iz filma.

Film pocinje svadom izmedu Stiva i Junis. Stela i Blan§ se smiju. Na ulasku u
kuc¢u Stenli je iznenaden kad vidi nove prekrivace za stolice. Dolazi Stiv, traze¢i Junis.
Stenli je nervozan. Zali se da ne moZe naéi nista $to mu treba. Nogama glasno zatvara
fioke. Zbog jake buke koju pravi, Blans ga pita koji je znak, nakon cega slijedi
Stenlijevo pitanje o poznaniku iz Orijela. Stenli odlazi. Blan$ Sokirana sjeda na stolicu.
Cuje se grmljavina. Stenli se mimoilazi sa Stivom i Junis, koji zagrljeni idu kuéi. Blang
povjerava sestri svoje veze sa mnogobrojnim mladi¢ima. Obecava da nece jo§ dugo
ostati. Blans saopstava da ¢eka Mica. Stela odlazi sa Stenlijem, Stivom i Junis.

U filmu vidimo sljede¢i Kazanov nagovjeStaj promjene u Stelinom odnosu
prema Stenliju: nakon prisnog razgovora izmedu dvije sestre, Stela izlazi iz stana i

odguruje Stenlija (u drami njih dvoje se drze za ruke, smjeseci se).

Sesta scena: drama
Blans 1 Mi¢ diskutuju o propaloj veceri, a Blan$ okrivljuje sebe jer nije ispunila

ulogu Juznjakinje da ,,zabavlja dzentlmena“'®®

. Mi¢ zeli da poljubi Blans. Blans ga
poziva da ude u ku¢u. Ona mu povjerava da je Stenli mrzi i da zbog toga namjerava da
ode. Mi¢ pita Blan$ za godine i kaZe da ju je pominjao svojoj majci. Ona mu povjerava
priCu 0o svom muzu, njegovu vezu sa starijim muskarcem i samoubistvo koje je
uslijedilo nakon $to ga je ona prezrela. Njih dvoje se grle.

Kao u klasi¢nim tragedijama, ovo je scena u kojoj glavna protagonistkinja,

Blans, dobija nadu u bolje sjutra.

Sesta sekvenca: film
Novo ,,otvaranje” drame je prikaz plesne dvorane gdje Blan§ 1 Mi¢ vode
razgovor. BlanSina neprilagodenost jo§ viSe dolazi do izrazaja u gomili ljudi medu
kojima se ne usuduje da pleSe. Kao §to tvrdi Jakovar, prikaz pristaniSta preko puta
plesne dvorane, u kojoj Blan§ razotkriva Micu pricu o bivSem muzu potpuno je

opravdan Kazanov izbor s obzirom na ¢injenicu da je Blan§in muz izvr§io samoubistvo

1062 1pid., I, vi, 122, “entertain the gentleman®.
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u plesnoj dvorani.**®

Na filmu je izostavljen dio u kome Blan$ kaze da mladica zatice u
krevetu sa drugim muskarcem. Umjesto homoseksualnih referenci, na filmu je muz
okarakterisan kao njezan i nesiguran pjesnik koji nije u staju da zadrzi posao (kao neko

ko posjeduje njeznost koja ne li¢i na musku).

Sedma scena: drama

Stenli dolazi ku¢i i1 zatice Blans kako se kupa i pjeva. Blansin je rodendan i Stela
sprema zabavu. Stenli saopStava Steli detalje o Blansinoj nedoli¢noj proslosti (iz hotela
su je protjerali zbog nedolicCnog ponaSanja, a iz Skole zbog afere sa
sedamnaestogodi$njakom) i obavjestava Stelu da Mi¢ ne dolazi jer mu je ispri¢ao sve
Sto je cuo za BlanS. On obavjestava Stelu da je kupio Blan$ kartu za Lorel.

Kao ¢ovjek koji ,,Cvrsto stoji na zemlji®, Stenli ne podnosi iluziju ni ¢injenicu da
ga nazivaju 'prostim’. S obzirom na to da je Blans prijetnja za Stenlijev brak i da Stenli
zeli da povrati svoju poziciju u kuéi, njegov jedini izlaz je da dezintegriSe Blan$

razotkrivanjem istine o njoj.

Sedma sekvenca: film
Nakon bliskosti sa Mi¢em i recenice: ,,Ponekad Bog dode tako brzo“!%* Kazan
pravi rez i prikazuje fabriku i u njoj tucu izmedu Stenlija i Mica. Ocigledno je da je
Stenli saopstio Micu nemilosrdnu istinu o BlanSinoj prljavoj proslosti. Grubi zvuci
fabrickih masina samo pojacavaju Micov ,,haos u glavi“ nakon §to ovaj saznaje istinu.
Poslije toga, Stenli kod kuée istu pri¢u ponavlja Steli.

Za razliku od drame, gdje Blan$§ ima bar malo vremena da gaji nadu u ispunjenje

ne dozvoljava Blans$ da gaji ni djeli¢ nade. %%

Osma scena: drama
U osmoj sceni, dogadaj veceri je proslava BlanSinog rodendana, na koji se Mi¢
ne pojavljuje. Nakon §to Stela prekorijeva Stenlija da jede kao svinja, Stenli poCinje da

lomi tanjire, upozoravajuci prisutne da je on kralj u svojoj kuci. On urucuje Blans

1063 M. Yacowar, op. cit., 21.
1064 A Streetcar Named Desire, “Sometimes-there's God-so quickly!*
1065 M. Yacowar, op. cit., 16.
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povratnu kartu za Orijel. Stela objasnjava da je Blans bila njezna prije nego Sto su je
ljudi promijenili. Stelu odvode u bolnicu.

Ovo je scena nasilja u kojoj Blans osjeca da je uhvac¢ena u zamku.

Osma sekvenca: film
Ista scena se ponavlja na filmu. Blansin napad (kad udara o sto tresuci se) nakon
Sto je Stenli kritikuje zbog kupanja, ne nalazimo u drami, a na filmu sluzi kao

nagovjestaj njenog buduceg sloma.

Deveta scena: drama

Blans$ je sama. Mi¢, neobrijan u radnoj odjeci, dolazi da se razracuna sa Blans:
saopStava joj da je cuo za njenu prljavu proslost i da zeli da je vidi u pravom licu. Ona
mu priznaje da je nakon tragedije sa muzem, prazninu u Zzivotu popunjavala
intimnostima sa strancima. Raspravu prekida prodavacica cvije¢a za pomen mrtvih. Mi¢
zeli da je iskoristi, a Blan$ pominje brak. Mi¢ odbija govoreci da nije dovoljno dobra za
njega. Blan§ ga tjera napolje. Ona dolazi do prozora i vice: ,,PoZar!*

Kljuéni momenat scene je BlanSino razbijanje svijeta iluzija i suocavanje sa

istinom (njenih godina, proslosti) koji je dovode do dna.

Deveta sekvenca: film

Glavni dogadaj u ovoj sceni je BlanSin susret sa Micem.

Kazanova upotreba krupnog plana da otkrije kompleksnost Blansinog lika
naroCito dolazi do izraZaja u sceni u kojoj Mi¢ suocava Blan§ sa istinom: Mi¢ uklanja
papirni abazur da vidi BlanSino ,,pravo® lice; Mi¢ kaze da Zeli stvarnost, a Blan$
odgovora: ,,Ja ho¢u iluzije!“1066 Dok izgovara te rije¢i, Blan$ je u $¢ucurenoj poziciji, a
Mic¢ dominantno stoji iznad nje. Mic pali sijalicu i1 grubo je gura ispod gole sijalice; pod
svjetloSc¢u sijalice, u krupnom planu Blans se otkriva kao umorna, ostarjela 1 ispijena od
zivota. Sljede¢i kadar u kome se Blan§ suocava sa prodavadicom cvijeca za umrle je
simboli¢ni trenutak podsje¢anja na smrt BlanSinog muza i na BlanSinu predstojecu

propast.

1066 A Streetcar Named Desire, “I want magic.“
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Na filmu (za razliku od drame, gdje Blans ostaje u ku¢i), nakon Micovih
optuzbi da nije dovoljno dobra da bi se ozenio njome, Blan$ tjera Mica vani i sama
izlazi vristeci 1 histeri¢no traze¢i pomoc¢. Dok se gomila nepoznatih ljudi skuplja oko
Blans, koja se S¢ucurila na ogradi, u njenoj glavi odzvanjaju glasovi ljudi koji je pitaju
kako je. Od svih dodatih scena, Filips tvrdi da je jedino scena sa dvoriStem suvis$na jer
usporava tempo i ne osvjetljava Blansin lik, buduéi da je BlanSino povlacenje od svijeta
1 ljubopitljive mase ve¢ jasno do tog trenutka u drami.'®’ Iako se slaZemo sa tvrdnjom
da je Blansina nepodesnost u svijetu ve¢ uspostavljena u drami, smatramo da je
»otvaranje® drame i u ovoj sceni neophodno, s obzirom na to da Blan$in konflikt sa
spoljnim svijetom i o¢aj zbog kraha svih njenih nadanja, u ovoj sceni dostizu vrhunac.
Naime, nakon histeriénog izlaza u dvoriSte, Blan§ usplahireno ulazi u kucu 1
simboli¢nim gestom zatvaranja Skura zauvijek se povlaci od ljudi.

Ova sekvenca pokazuje sve brzi BlanSin pad u ludilo. Na samom susretu sa

Micem samo ona (i gledaoci) ¢uju muziku, a potom pucan;.

Deseta scena: drama

Blans je pijana. Obucena je u staru haljinu i ima krunu na glavi. Stenli ulazi u
kucu i pita je za odjecu. Blan$ je ve¢ potonula u svijet iluzija: objasnjava mu da ide na
krstarenje sa zamisljenim pratiocem, i izmislja pricu o navodnom Micovom izvinjenju
koje, kaze, nije mogla prihvatiti jer: ,,Namjerna surovost se ne praéta.“1068 Zeleéi jedino
da se osveti, Stenli dekonstruiSe svijet BlanSinih laZi ismijavajuéi njeno trenutno stanje.
Potpuno ogoljena, Blans§ se osjeca u klopci iz koje jedino moze da je izbavi zamisljeni
udvara¢ Hantlej. Recenica koju Stenli izgovara prije gnusnog Cina: ,,Ovaj susret smo
oc¢ekivali od prvog dana!“!%%, svjedocCanstvo je tragedije koja joj je od samog pocetka
prijetila: znak Stenlijeve superiornosti nad Blans i njene izgubljene bitke sa brutalnim

svijetom koji simbolizuje Stenli.

Deseta sekvenca: film
Pet minuta filma u kome Blans iz Soka pada u ludilo, trenutak u kome Vivijen Li

igra Blan§, ali 1 u kome Blan$ igra ulogu dezintegrisane dame s Juga, jedan je od

1067 G, D. Phillips, op. cit., 77.
1068 T \ilijams, Tramvaj zvani Zelja, op. cit., 1491, x, 149, “Deliberate cruelty is not forgivable.
1099 1hid., 152, “We've had this date with each other from the beginning!“
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kritika prili¢no zapostavila.'*"

Blans je, ocigledno, u cijeloj drami (i na filmu) glumica
koja se utapa u ulogu nevine Juznjakinje i izlazi iz nje igrajuci sebe.

Kazanova vjestina vizuelizovanja konflikta stvarnosti i iluzija narocito dolazi do
izrazaja u ovoj sceni. lako se ni u drami ni u filmu eksplicitno ne prikazuje silovanje,
scena silovanja je rezirana na takav nacin da je svima jasno Sta se deSava sa Blan$ u
Stenlijevim rukama. Fizi¢ka i mentalna borba se odvija van ekrana sve dok u krupnom
planu ne vidimo slomljeno ogledalo — simboli¢ni prikaz BlanSinih razbijenih iluzija.

Na filmu, Brandovo razbijanje BlanS$inih iluzija je mnogo okrutnije prikazano:
Stenli baca Blan$ na krevet i u subjektivnom kadru iz BlanSine perspektive vidimo kako
Stenli, kao razjarena zvijer razotkriva njene laZi, unosi joj se u lice, prijeti prstom, vice,
¢upa joj haljinu 1 skida dijademu sa njene glave; konacno, pobjedonosno zavrSava
monolog sa: ,,Mogu samo da ti se smijem! Ha-ha! Je'l duje§? Ha-ha!“'°"! Blan pani¢no
kupi stvari i bjeZi. Sokirana, zastaje kad vidi staricu koja uzvikuje: ,,Cvijeée, cvijeée za

mrtve «1072

U strahu od smrti koja je ve¢ dugo progoni, Blan§ odbija cvijece 1 vraca se u
kucu. Njen jedini spas je zamiSljeni gospodin Hantlej, kome preko telefona upucuje
sljedeée rijeci: ,,U ocajnoj, o&ajnoj situaciji! Pomozi! Uhvaéena u klopku.“!%"® Rvajuci
se sa Stenlijem, Blans doc¢epa flaSu; Stenli je zgrabi za ruku, ona ispusta bocu, i zadnje
$to Gujemo su Stenlijeve rijedi: ,.Divljakuso jedna! Baci to!“**’*. Posljednja slika je
odraz klonulog Blansinog tijela u ogledalu.

Kazan je i prije scene silovanja pripremio publiku za nasilje koje ¢e se desiti na
kraju kroz dvije falicke slike koje postoje i u drami: scenom u kojoj Stela priprema
Blans viski, koji po€inje da preliva ¢asu i prlja njenu haljinu 1 scenom u kojoj Stenli,
slave¢i rodenje sina, otvara pivsku bocu iz koje pjena prsti po plafonu u znak muzevosti
i potencije.’®”® S obzirom na to da je Tramvaj zvani Zelja tragedija, scena silovanja je
prirodan slijed dogadaja i tacka klimaksa u kojoj dolazi do sukoba dva svijeta, i dvije

kulture koje nisu u stanju da postignu razumijevanje.'%’®

1070\, R. Bray, op. cit., 85.

1071 A Streetcar Named Desire, I say — HA — Ha! Do you hear me? HA — ha — ha!“
1072 | pid., “Flores, flores par los muertos.*

1973 1bid., “Desperate, desperate circumstances! Caught in a trap. Caught in —

1974 1bid., “Tiger — tiger! Drop that bottle-top!

9% G, D. Phillips, op. cit., 84.

1976 b R. Jones, op. cit., 188-189.
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Nakon te slike, Kazan prekida scenu da bi prikazao Smrk vode na ulici, koji
metaforicki naglasava Cin silovanja. U kontekstu dogadaja koji slijede, vodeni $Smrk
dozivljavamo kao vizuelni simbol gnusnog ¢ina koji ¢e se lazima sprati i nikad nece
iza¢i na vidjelo. U Jakovarovoj interpretaciji, Smrk je viSeznacna falicka slika koja se
moze vezati i za Stenlijevu i za Blansinu perspektivu: za ideju da je Blans§ smece koje
treba sprati Stenlijevom ¢istom, direktnom silom; za ideju BlanSine sramote i udara na
njeno samopostovanje nakon silovanja; za ideju Stenlija kao Zrtve koji se, ve¢ tretiran
kao smece od strane drzavnih tijela, sveti Blans (scena sa Smrkom je ve¢ ranije uvedena
na filmu kad Junis govori Stenliju: ,,Nadam se da ¢e te ubaciti unutra i okrenuti onaj

<1077

Smrk na tebe, kao i prosli put ) ili za ideju spiranja neprijatne proslosti i pocetka

novog Zivota, posto ova scena prethodi sceni u kojoj dolazi dijete.0"

Jedanaesta scena
Posljednja scena je ponovno uspostavljanje ,,blazenog mira® Kovalskih. Zivot
teCe po starom, zlo€inac ostaje nekaznjen, a zlo€in ¢utanjem odobren. U partiji pokera,
simboli¢no, Stenli dobija; Blan§, u stanju delirijuma, i§¢ekuje posjetioca 1 sprema se za
put, a Stela, vidno pogodena, sprema Blan§ za bolnicu. Blan§ ¢e, paradoksalno,
odlaskom u bolnicu naéi ,ljubaznost neznanaca“®”® koja joj je bila uskraéena od
najblizih. Zvona katedrale, koja odzvanjaju u pozadini, ostaju jedina ¢ista stvar u Cetvrti.

9c¢1080

Stenli umiruje Stelu, a posljednje rije¢i u drami: ,,Dakle, momeci, ko deli , sluZze da

zaokruze pricu u kojoj je nanovo potvrden surovi ,,muski“ poredak.

Jedanaesta sekvenca: film
U posljednjoj sceni filma upitni pogledi Stiva i Pabla, Mi¢ova nevjerica i Stelino
odbijanje dovode u pitanje Stenlijevu verziju price o nevinosti. Ipak, glavna izmjena u
odnosu na dramsku verziju je upravo ova scena: nakon BlanSinog odlaska, Stela place, a
Stenli je tjesi. Odmah potom, Stela uzima bebu u naru¢je i odlazi put Junis uz Sapat

bebi: ,,Ovog puta se ne vracamo. Ne. Nikad se nefemo vratiti. Nikada, nikada,

077 °M. Yacowar, op. cit., 20, “I hope they do haul you in, and turn the fire hose on you, same as last
time.*

197 1bid., 21.

YT Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, xi, 159, “depended on the kindness of strangers*.

199 |bid., 160.
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nikada.*“'%*"; nakon tih rije¢i slijedi Stenlijev vapaj (cho vapaja iz prethodne svade). lako

.....

da ¢e se Stenli i Stela, kao u prethodnoj, sli¢noj sceni, pomiriti.

2.5. Tramvaj zvani Zelja: autorski (Kazanov) odgovor na cenzuru

Analiza pokazuje da je Kazan na filmu zadrzao najveéi dio Vilijamsovog
dijaloga i radnje.

U pogledu prostora, Kazanova ,,otvaranja“ drame lokacijama koje postoje samo
kao verbalne reference u njoj (Zeljeznicka stanica, kuglana, ulice Nju Orleansa) su
adekvatna, filmska sredstva kojima se postize isti cilj kao u drami: da naglase Blansino
nepripadanje savremenom okruzenju i konflikt izmedu njenog svijeta iluzija i svijeta
stvarnosti. Nove lokacije kod Kazana nekad sluze da gledaocu slikovito priblize prosla
zbivanja (plesna dvorana za BlanSinu pricu o samoubistvu muza), a nekad da istaknu
neumoljivost okrutnog svijeta koji vodi do tragedije (fabrika kao surovi ambijent za
istinu o Blan$). Kazan ovdje potvrduje stav Berta Kardula o uspjeSnom ,,otvaranju
drame koje se postize kad filmski stvaralac zna kako se prostor koristi u novom mediju,
i kada tretira svoje djelo kao autonomno ostvarenje.’®®? U Kazanovom filmu, svaki novi
ambijent nosi znacenje, 1 svaki element u njemu (svjetlo, zvuci, zidovi, odjeca,
namjestaj, predmeti) ima svoju svrhu jer je uskladen sa likovima, radnjom 1 temom, kao
potvrda ideje DzZeralda Masta o svrsishodnosti postojanja elemenata i1 njihovoj
povezanosti u jednom prostoru.“1083

U scenama naglasenog dramskog konflikta, Kazan filmskim sredstvima
naglaSava dominantnu ideju scene (Stenlijevo nasilje kad pretura kofer, otima pisma,
baca radio i udara Stelu; Blansino flertovanje kad trazi da joj Stenli zakopc¢a haljinu, kad
drzi cigaretu, koketno hoda i pozira sa krznom traze¢i komplimente, kad polugola stoji
na svjetlu, plese pred Micem 1 sl.) ili daje dinamizam postoje¢im scenama (kad Mic
SCepa Blans 1 stavlja je pod svjetlost sijalice, poslije ¢ega odguruje Blans na krevet, za

razliku od drame gdje samo pali svijetlo).

1081 A Streetcar Named Desire, op. cit., “We're never going back in there. Not this time. We're never
going back. Never back, never back again.«

1082 Stage and Screen, 15.

1983 Interrelations of Literature, 291.
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U scenama u kojima nema radnje (prvi susret Blans i Stenlija), Kazan uspijeva
da filmskim jezikom naglasi ritmicku tenziju izmedu Blans i Stenlija, ideju seksualnosti,
Blansinu senzitivnost, i njenu potrebu za zastitom.

Dodavanjem dijaloga (na primjer u sceni u kojoj, nakon udaranja Stele, Stenli
moli Stelu da ga ne ostavi) Kazan naglasava ideju o kompleksnosti likova, a time i
autenti¢nosti zivotu (Stenlijeva dominacija i bespomoc¢nost).

Umetanjem novih scena ili modifikacijom postoje¢ih, Kazan na filmu postize
razlicite efekte:

— da u prvi plan istakne svoje tumacenje (umjesto scene u kojoj Stenli donosi
komad mesa, na filmu prvi put vidimo kako Stela oduSevljeno prica o Stenliju dok se
ovaj tuce u kuglani, $to naglasava ideju o privlacnosti unistitelja);

— da naglasi postojece ideje (umetanjem scene u kojoj Mic€ 1 Pablo unose kofer
naglasava se ,,upad* destruktivnog agenta; prisluskivanjem veceg dijela razgovora nego
u drami isti¢e se uticaj koji razgovor ima na Stelu, promjena Stelinog raspolozenja i
»razornost Blan§inog uticaja);

— da pruzi nagovjestaj kraja filma (Stelino oklijevanje da se pomiri sa Stenlijem
ili odgurivanje ispred stana sluzi kao nagovjestaj ideje o Stelinoj promjeni i napustanju
Stenlija na kraju).

Kazan na filmu koristi Vilijamsova ekspresionisti¢ka sredstava (zvuk polke i
pucanj da naglase traumu koja proganja Blans§) ali i stvarni ambijent (gradsku vrevu) da
naglasi realisticno okruzenje gradske vreve ili da pojaca atmosferu ili radnju (zvuci
klavira, huka voza, udaranje kise).

Kretanjem kamere Kazan doprinosi dinamici filma, ¢ak 1 kad se ona odvija u
sku¢enom prostoru (naizmjeni¢nim prikazom scene u stanu Kovalskih 1 scene u
komsiluku), a kombinovanjem kadriranja koje se postize kretanjem likova (a ne
rezovima) i filmskog plana-kontraplana, spoj distance i intimnosti (Sscena rasprave
izmedu Stenlija 1 Stele).

Upotrebom krupnog plana (narocito scena u kojoj Mi¢ pod svjetlos¢u sijalice
razotkriva Blansine godine i istroSenost) i igrom svjetla i sjenki (u formi resetke koja
prelazi preko BlanSinog lica, razotkrivaju¢i njenu zatoCenost u svijetu iluzija), Kazan je

.....

(D. R. Jones) kjaroskuro efekat filmskog osvjetljenja u stilu njemackog
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impresionistickog filma je naroito upecatljiv jer intenzivira utisak BlanSinog
kolapsa. %%

Isto tako, slozicemo se sa idejom Filipsa da je, zahvaljuju¢i upotrebi kamere,
naroCito krupnog kadra, Kazan filmskoj publici, mnogo jasnije nego pozorisnoj, a opet
na izuzetno suptilan nacin, priblizio BlanSinu igru i njen eventualni doprinos samom
¢inu silovanja. Zbog toga je filmskom gledaocu mnogo jasnije od pozorisSnog da
Blansino koketiranje znaci da je Stenli privlaéi.1085

Veliku ulogu u Kazanovom filmu igra i dzez, Koji je, prema Kazanovim
rijeCima, izraz BlanSine emocije jer prenosi osje¢aj ,,usamljenosti i odbijanja,
iskljugenosti i izolacije crnaca i njihovu &eznju za ljubavlju i vezom*°,

Kazan zadrzava simbolizam prisutan u imenima Vilijjamsovih likova i naziva

mjesta’®®’

, iako ponekad simbolizam koji u drami postoji samo na nivou verbalnog
odlucuje da prikaze (nakon dolaska na stanicu Blan$ kaze: ,Rekli su mi da idem
tramvajem zvani Zelja, zatim da predem u tramvaj zvani Groblje, da se njime vozim

«1088 "3 nakon toga i vidimo tramvaj Zelja,

dve stanice i da sidem kod — Rajskih polja
koji je odvodi do Kovalskih). Kazan ostavlja veliki broj Vilijamsovih falickih simbola
(kuglanje, stubove, cigarete, dugmad), rijetke izostavlja (paket mesa), a neke dodaje
(ogledalo, vodeni $mrk). Blansine bijele, prozra¢ne haljine su i na filmu simbol njene
spoljasnje Cistote i leprSavosti, a unutrasnja ,,prljavstina® i kompulzivna potreba za
»pranjem je vizuelizovana (voda je prikazana u krupnom planu, odmah nakon
BlanSinog susreta sa Stelom). No¢ni leptir (simbol BlanSine leprSavosti i straha od
»svjetlosti istine) zadrzan je, a averzija od svjetlosti, koja je u drami opisana kroz
verbalne reference (,,I, ugasi, molim te, to blestavo svetlo! Hajde, gasi! Necu da me iko
gleda pod tim izdajnickim svetlom!“*%*), na filmu se manifestuje radnjom (sklanjanjem
sijalice, bjeZanjem u tamu, stavljanjem abazura).

U realizaciji Kazanove vizije vjernosti Zivotu posebno je doprinijela gluma

Marlona Branda koji, kako Kazan svjedoci, ,,zivi na pozornici®. Brandova gluma je bila

1084 H R. Jones, op. cit., 166.

108 G, D. Phillips, op. cit., 83.

1086 b R. Jones, op. cit., 190, “the loneliness and rejection, the exclusion and isolation of the Negro and
their (opposite) longing for love and connection®.

1987 Blan§ Duboa znagi bijela Suma, pri Gemu je bijelo simbol &istote, a $uma frojdovski falicki simbol;
Stela je zvijezda, a Belle Reve je lijepi san, tj. gubitak lijepog Blansinog sna.

1988 1. Vilijams, Tramvaj zvani Zelja, 1, i, 71, “They told me to take a stretcar named Desire, and then to
transfer to one called Cemeteries and ride six blocks and get off at — Elysian Fields!*

1989 1hid., 77, “And turn that over-light off! Turn that off! T won't be looked at in this merciless glare!*
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puna iznenadenja 1 premaSivala je sva Kazanova 1 Vilijamsova ocekivanja
predstavljajuéi izazov za sve ostale glumce, pa se njegov poseban stil u ulozi Kovalskog

- hod, gestikulacija, nerazgovjetan govor i sjevernjacki akcenat - mogu smatrati

svojevrsnim tumacenjem Vilijamsovog teksta 1 zasebnim intertekstom Kazanovog
filma. Za Kazana, Brando je bio glumac koji je ,,imao sve®, licnost koja je uspjela da
ogromnu emocionalnu intuiciju sa mozgom [i] veoma dobrim analitickim
razumijevanjem dramskog problema“logo, bio je Covjek koji umije da gleda kao musko i
kao zensko, u radu otvoren ali 1 neiskren, a kao licnost njezan koliko opasan i1

nepredvidiv.'®* Brandov talenat Kazan ovako opisuje:

Izgledalo je kao da vam poklanja nesto. Ono sto bi odglumio bilo je bas
ono Sto ste trazili, ali izuzetno iskreno i ponovo prozivljeno kroz njegov umjetnicki
mehanizam. Bilo je kao da usmjeravate genijalnu Zivotinju... On iznenaduje ostale
glumce. Nekad i ne znate da glumi... To je dijelom stvar intuicije, dijelom prava
inteligencija, a dijelom sposobnost empatije.’**?

U skladu sa Kazanovim instrukcijama, Brando je naglasavao senzualno 1 fizicko,
1ako je prema nasilnom i neosjetljivom liku Stenlija osje¢ao antagonizam jer je ovaj bio
puka suprotnost Brandu. Ipak, upravo su spoj sli¢nosti sa likom i razlike u odnosu na
njega i u drami i na filmu, ostavile izvanredan utisak.'**® Brandovom glumom bio je
opc€injen i Vilijams, o ¢emu svjedoci i njegova ocjena da je ovaj bio ,najveci Zivi
glumac... veci ¢ak i od Olivijea“.1094

Glavni problem tokom snimanja za Kazana bio je taj Sto je za ulogu Blan$ bila
izabrana tada slavna glumica, Vivijen Li. Li je glumila u londonskoj produkciji svoga

supruga, Lorensa Olivijea, pa je, prema Kazanovom misljenju, u prvim scenama

zadrzala artificijelnost u glumi, iako je u drugom njena gluma bila impozantna. lako je

0% B R. Jones, op. cit., 148, “combined an enormous emotional intuition with a brain... a very good
analytical understanding of a dramatic problem®.

L

1092 |pid., 149, “He was, like, giving you a gift. It was essentially what you'd asked him, but in feeling so
true, so re-experienced through his own artistic mechanism. It's almost like directing a genius animal... He
even surprises the other actors. Sometimes you don't even know that he's acting... Part of it is intuition,
part of it is real intelligence, part of it is ability to be emphatic.*

1998 1pid., 150.

109% |bid., 168, “greatest living actor... greater than Olivier®.
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smatrao da glumica nema veliki talenat, Kazan se divio njenoj predanosti.'*® Suprotno
Kazanovom misljenju, mnogi kriticari potvrduju neprevazideno umijece ove glumice.

<1096

Sposobnost Vivijen Li da, kao glumica klasi¢nog ,,stilizovanog stila glume , glumi

glumicu u klasi¢noj tradiciji (Blans), koja ide iz uloge u ulogu, jeste nesto Sto ovaj film
izdvaja od drugih.’®" S obzirom na glumi¢in talenat da pokaZe ,,glumu u glumi***®
(pojac¢an modulacijom glasa od muzevnog, do mekog, zenstvenog ili obratno koja istice
BlanSinu potrebu za teatralizovanjem stvarnosti) i na taj nacin ude u sustinu lika, za
neke teoretiCare ostaje upitno zapazanje da je njen stil glume (klasian, stilizovan)
suprotan Brandovom stilu metodske glume (spontan, instinktivan).'**

Ako uzmemo u obzir ¢injenicu da je Vivijen Li ve¢ glumila Blans u londonskoj
produkciji, te da je njena gluma oblikovana Olivijeovim, kako Kazan tvrdi, tipicno

. ", . .. 1100
'engleskim' Citanjem Vilijamsove drame

, onda mozemo zakljuciti da je gluma
Vivijen Li poseban intertekstualni element Kazanovog filma, oblikovan nekim drugim
adaptacijama Vilijamsovog teksta.

U pogledu glume Vivijen Li, budu¢i da se radilo o poznatoj glumici, film ,,nosi
sje¢anje” i na njene prethodne uloge. Nakon §to je Vivijen Li dobila Oskara za ulogu
razmazene juznjacke ljepotice Skarlet O'Hare u cuvenoj ljubavno-istorijskoj drami
Prohujalo s vihorom, za publiku ona ostaje zapamcena po toj ulozi. Povlaceéi paralelu
izmedu uloge Blans i Skarlet, Nensi Tisler narocito isti¢e sekvencu ,,bracnog silovanja“
iz filma Prohujalo s vihorom, u kojoj ,,Ret uzima u naruc¢je Skarlet, koja se otima i nosi

je uz stepenice ka neizgovorenim uZicima mocéne seksualnostic!%

, a jutro nakon ¢ina,
Skarlet se budi zadovoljna, a Ret krotak, mada ni jedno ni drugo nisu u stanju da iskazu
osjecanja. Kako navodi Tisler, scena nije podlegla cenzuri s obzirom na to da su glavni
akteri bili u braku, da jezik nije bio eksplicitno nasilan i da seksualni ¢in nije bio

prikazan."'% Ipak, tu sekvencu gledaoci su upamtili. Silovanje u ta dva filma i ¢injenica

10% £ Kazan, A Life, 323-324.

10% \w_ R. Bray, op. cit., 85, “stylized performance*.

1997 pid.,

10% 1hid., “performance within performance*.

L

1% E, Kazan, Kazan on Directing, op. cit., 72. Kazan je smatrao da je Olivijeova vizija Ameri¢kog juga
bila vizija Engleza, koji stvari posmatra sa distance, a da je nacin na koji je Vivijen Li zamislila ulogu bio
stereotipan. 1z tog razloga, Kazan je smatrao da je u drugom dijelu filma, tek posto je prihvatila njegovu
koncepciju, Li ostavila mnogo bolji utisak kao glumica.

MO Critical Insights, 278, “Rhett sweeps protesting Scarlett into his arms and carries her up the grand
staircase to unspoken delights of powerful sexuality.*

192 1hid.
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da obje Zene (Skarlet O'Hara i Blan$) Zele da imaju kontrolu nad slabijim muskarcem, a

«1103 * 5dnosno na

zude za snaznijim, upucuje na ,neizgovoreni odjek ranijeg filma
znalaj intertekstualnih elemenata (prisustvo uticaja ranijih filmova) za tumacenje filma
Tramvaj zvani zelja. Glumica je dobila priznanje kritike, osvojila drugog Oskara za
najbolju glumicu, BAFTA nagradu i nagradu NjujorSkog kruga kriti¢ara za najbolju
glumicu, a Vilijams je priznao da je njenom glumom dobio sve §to je namjeravao, i
puno toga o cemu nije ni sanjao.1104

U zelji da pokaze kompleksnost unutrasSnjih zivota likova koje je skriveno
ponaSanjem i rije¢ima, Kazan je nekad usmjeravao glumce da se ponaSaju drugacije
nego §to tekst nalaze.'® Na primjer, kad se Stenli sprema da siluje Blang, najfinijim

1106 "
“*P. samo zato Sto zna da

glasom izgovara: ,,U redu, ajde sad malo da se grubo igramo
ima kontrolu. Isto tako, na BlanSino pitanje da li voli majku, Mi¢ se okrece oko sebe
kao da se boji da ¢e ga neko vidjeti i klima potvrdno, umjesto da kao u drami odgovori
,.da“, §to je znak njegovih negativnih emocija prema majci.**%’

Analiza je pokazala da je Kazanov film, koji predstavlja oblikovanje
Vilijamsovog teksta rediteljevom vizijom, filmskim tehnikama koje su donijele
,umnozavanju registara“, upecatljivom glumom, koja je stvorila svoj intertekst i
prizvala sje¢anja na druge filmove i adaptacije, kao i1 izmjenama nametnutim
cenzorskim tijelima, postao autenti¢no umjetnicko djelo, ¢ije znaCenje se ne moze
svoditi na original koji jeste njegov glavni intertekst.

lako su Uprava kodeksa proizvodnje i Legija pristojnosti doprinijeli da se
procesom adaptacije modifikuje ono Sto je Vilijams napisao za pozornicu, Vilijamsov
film je doprinio da se i sam kodeks ove dvije institucije promijeni da bi se prilagodio
jednoj novoj formi dramskog izraza, a dramatizovanjem scene silovanja i filmskog

kraja, Vilijams je doveo u pitanje i cenzuru i moral ere''%

. D. R. Dzouns istice da je
filmski zaplet prevaziSao pozoriSnu verziju fokusiranjem na Blan§ u prvom dijelu filma

1 zguSnjavanjem srediSnjeg dijela drame, kao i sjajnom glumom Branda 1 Vivijen Li,

103 |bid., 279, “the unspoken resonance of the earlier film*, Tischler, Balnche's Rape on Screen, 279.
194 Dostupno na: http://vivien-leigh.info/biography/ (08. 01. 2015).

195 M. Yacowar, op. cit., 21.

1105 A Streetcar Named Desire, “All right, let's have some rough house.

197 M. Yacowar, op. cit., 21.

198 Critical Insights, 277.
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koja je Skarlet transformisana u Blans.**%® Ova adaptacija je bila prekretnica u pogledu
uvodenja nacina glume (metodska gluma) i dzez muzike, i utabala je put drugim
ozbiljnijim filmovima za odrasle. Poslije filma Tramvaj zvani Zelja, kako zakljucuju

Palmer i Brej, Holivud vise nikad nije bio isti***.

3. Macka na usijanom limenom krovu (1958): adaptacija kao produkt
cenzure

3.1. Dosadasnja kriti¢ka ocjena

Kriticke ocjene filmske adaptacije drame Macka na usijanom limenom krovu Se,
na osnovu nasih dosadasnjih istrazivanja, svode na jednu kategoriju: da je film, uprkos
dominantnoj cenzuri, uspjesan pokusaj adaptacije Vilijamsove vizije. Filips objasnjava
da je film Macka na usijanom limenom krovu korektno uradena adaptacija Vilijamsove
drame ako se uzmu u obzir pritisak i tabui koji su dolazili od strane filmske

industrije.!**

1112

Jakovar drzi da najve¢i dio filma uspjeSno prenosi Vilijamsovu

namjeru ", a Palmer i Brej se slazu da je, uprkos konvencionalnom zavrSetku, film

1113

vjeran Vilijamsovoj viziji u pogledu definisanja glavnog junaka~"". Konacno, i

zvani¢na objava studija nakon prikazivanja filma potvrduje da je film bio uspjeSan jer je
apsolutno vjeran pozorisnoj verziji.****

Kriticke ocjene filma se, i u ovom slucaju oslanjaju na tradicionalnu Kritiku
adaptacije, prema kojoj je dramsko djelo model koji treba replicirati u drugom mediju i
u odnosu na koji se adaptacija ocjenjuje. Zanrovske odrednice (konvencije melodrame),
kontekstualni elementi (ukus publike, cenzura, dominantna ideologija), namjera i

estetika reditelja, biografski podaci o reditelju, elementi koji se tiCu same prirode

filmskog medija, intertekstualni elementi (filmska ostvarenja Cije prisustvo se ocituje u

1% R. Jones, op. cit., 166.

1102 B, Palmer, W. R. Bray, op. cit., 64.

ML G, D Phillips, op. cit., 152.

12 Jakovar smatra da je, osim scene u podrumu i drugadijeg tumagenje sukoba izmedu Brika i Velikog
Tate, film prenio Vilijamsovu viziju. Vidi: M. Yacowar, op. cit., 48.

113 Prema rije¢ima Palmera i Breja, Brik je u filmskoj verziji predstavljen kao osoba koja ne moze da
prekine veze sa druStvenim normama ali i kao Covjek koji ne odustaje tako lako od potrebe za
samosvojnoscu. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 178-179.

" M. Yacowar, op. cit., 48.
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djelu) uzimaju se u obzir samo da bi se utvrdilo u kojoj mjeri uzrokuju udaljenost od
originala.

Film Macka na usijanom limenom krovu je primjer popularne filmske adaptacije
u kojoj je originalni dramski tekst, oblikovan kontekstualnim razlozima, tj. restrikcijama
cenzora, dominantnom ideologijom, i ukusom publike, kao i konvencijama porodi¢ne
melodrame, postao autonomno djelo koje otkriva novu viziju. Uprkos zeljama da bude

buntovni zagovornik istine''*®

, reditelj Bruks je popustio pred zahtjevima cenzorskih
tijela i ukusom publike traZe¢i rjeSenja za probleme kojih nije bilo u drami. Zbog
pritiska cenzure da izostavi homoseksualne implikacije, a u skladu sa ideologijom 50-ih,
ocekivanjima publike i konvencijama porodi¢ne melodrame, Bruks je filmom u prvi
plan iznio temu nesposobnosti komuniciranja i nezrelosti, naglasio heteroseksualnost i
ideju o prevazi ljubavi nad materijalizmom i pohlepom. lako su nove teme nametnute
spoljnim razlozima, Bruks, kao majstor price, vjesto ih je ukomponovao u Vilijamsov
komad, oblikuju¢i novo filmsko djelo drugacijeg znaCenja. Analiza filma otkriva i
prisustvo drugih filmskih djela u filmu (uticaj filmova Orsona Velsa), zbog kojih
uoCavamo znacaj intertekstualnih elemenata u oblikovanju filma (paralela sa filmom
Gradanin Kejn u podrumskoj sceni), kao i elemente Bruksove biografije (scena u

podrumu u kojoj se Veliki Tata prisjeca preskakanja $ina) i elemente filma koji se mogu

opisati kao rediteljski, interpretativni ¢in.

115 poyglass. K. Daniel, Tough As Nails: The Life and Films of Richard Brooks, Madison: The
University of Wisconsin Press, 2011, 128.
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3.2. Pozori$na produkcija

Nakon neuspjeha eksperimentalne drame Kraljevski put, Vilijams je napisao

komad Macka na usijanom limenom krovu (1955)*°

sa namjerom da odgovara ukusu i
pozoris$ne 1 filmske publike: ona je aristotelovska (pokrece je zaplet), melodramatic¢na,
realisti¢na i drustveno konzervativna."*” Vilijamsu je ta drama bila omiljena ne samo

«1118 smatrao da

zbog toga Sto je u liku Velikog Tate i njegovoj ,,sirovoj rjecitosti izraza
je nadmasio samog sebe, nego 1 zbog toga §to je u njoj, za razliku od ostalih savremenih
americ¢kih drama, uspio da postigne aristotelovsko jedinstvo mjesta, vremena i radnje
(radnja drame se podudara sa vremenom u toku koga se predstava odigrava, tacnije u
toku jedne vederi posvec¢ene rodendanskoj proslavi Velikog Tate).**°

Centralna tema drame je sveprisutna laz: Velikog Tatu lazu da nije smrtno
bolestan, sin Guper i snaha Me uvjeravaju ga da se iza njihove brige krije samo
humanost, a drama zavrSava Meginom laznom objavom da ¢ée roditi Brikovo dijete.
Bitna tema drame je i homoseksualnost, u to doba na Brodveju, nova, senzacionalna
stvar. S obzirom na tu c¢injenicu, drama je bila ,,nekompromisna pobuna protiv

«1120

druStvenog poretka , lako je na kraju glavni junak blizi prihvatanju muske

odgovornosti nego slobode od stega koje mu namecu porodica i drustvo.

YW Macka na usijanom limenom krovu je pri¢a o Margaret, ,,macki“ Megi (Maggie), koja je udata za
bivsu fudbalsku zvijezdu, Brika Polita (Brick Pollitt), sina Velikog Tate (Big Daddy). Veliki Tata umire
od raka, a imanje zeli da zavjeSta Briku ili starijem sinu, Guperu (Gooper). Brik je ocev miljenik, ali
nema izgleda da ¢e dobiti nasljednika s obzirom na to da se odao alkoholizmu i da mu je brak sa Megi na
klimavim nogama zbog sumnji u sopstvenu seksualnost. S druge strane, Guper ima petoro djece i velike
su Sanse da ¢e nasljedstvo pasti u ruke njegovoj porodici. Zbog sumnji da je izmedu Brika i njegovog
nekadasnjeg druga, fudbalera Skipera (Skipper) postojalo nesto vise od prijateljstva, Megi je isprovocirala
Skipera da spava s njom. Nakon neuspjelog pokusaja da u krevetu sa Megi dokaze svoju
heteroseksualnost, Skiper u telefonskom razgovoru Briku povjerava svoja osjeé¢anja. Ne zeleéi da se suoci
sa Skiperovim osje¢anjima, Brik Skiperu spusta slusalicu, poslije Cega poc¢inje Skiperov slom: odaje se
drogi i alkoholu i na kraju izvrSava samoubistvo. Brik ostaje zatoCen u krivici, kajanju i sumnji i povlaci
se od Megi, koju optuZuje za Skiperovu smrt. Trazeéi samo da izbrise sjecanje na bol i svoju odgovornost
za Skiperovu smrt, Brik se odaje alkoholu i, ne Zele¢i da se suoci sa svojom seksualnom ambivalentno§éu
niti sa osobom koja je izazvala krizu u njegovom braku, odbija svaki fizicki kontakt sa Megi. Megi se
svim silama trudi da povrati odnos sa muzem i obezbijedi nasljedstvo koje prema njenom misljenju,
pripada Briku. U ovoj namjeri na kraju i uspijeva, smisljajuci laz o is¢ekivanju nasljednika.

7R P. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 164.

118 Tennessee Williams, Memoirs, New York: New Directions, 2006, 167, “crude eloquence of
expression®.

19 hid.

1120 R P. Palmer, W. R. Bray, op. cit.,163.

234



Za prikazivanje na sceni, reditelj pozorisne verzije, Elija Kazan, dramu je jo$
viSe priblizio ukusu publike. Iako je, generalno govoreéi, bio zadovoljan prvom
verzijom drame, Kazan je smatrao da drama ima labavu strukturu, pa je imao prigovor
povodom tri stavke: 1) smatrao je da je Veliki Tata previse vazan i ziv lik da bi tek tako
nestao nakon drugog ¢ina; 2) trebalo je da Brik dozivi metamorfozu nakon razgovora sa
ocem u drugom ¢inu; i 3) Megi je trebalo uciniti za publiku prijemcivijim likom. Od tri
prigovora, Vilijams je jedino onaj u vezi sa Megi prihvatio kao konstruktivan. Za
prigovor u vezi sa likom Velikog Tate, iznio je argument da bi povratak Velikog Tate u
treCem ¢inu u cjelosti zasjenio Brika, a povodom pitanja Brikovog lika, drzao je do toga

oy - ey . . .1121
da ne mora svaka prica imati rjeSenje, te da ne mora svaki karakter napredovati~~".

1122

, pa bi

«1123

Kako dalje objasnjava, uzrok Brikove tragedije bila je ,,moralna paraliza

Brikov preobrazaj, koji se za covjeka u stanju ,,duhovne zapuStenosti ¢inio
nevjerovatnim nakon razgovora, narusio znacenje te tragedije.

Mada su Vilijamsu kao dramskom piscu smetale intervencije reditelja™?*

, Nije
zelio da izgubi Kazana kao reditelja, pa je na kraju prepravio dramu u skladu sa

Kazanovom vizijom.'*#®

1126

lako je brodvejsku, Kazanovu verziju, smatrao

komercijalnom ", izmjene su se pokazale korisnim jer je predstava, rezirana u

121 B Kazan, Kazan on Directing, 118.

1122 Tennessee Williams, Cat on a Hot Tin Roof and Other Plays, Penguin Books, London, 1976, 107.

U2 1bid., “spiritual disrepair®.

1124y Memoarima, Vilijams priznaje da se nije slagao sa Kazanovim intervencijama: smatrao je da je
Megi bila savrSeno osmisljen lik Zene koja je bila toliko isfrustrirana i prakti¢na da je na kraju bukvalno
zavela svog muza. Sto se ti¢e lika Velikog Tate, Vilijams je smatrao da u dramskom smislu nije bilo
opravdano da se pojavi u 3.¢inu. Vidi: T. Williams, Memoirs, 169.

U Biljeskama nakon tre¢eg ¢ina (Notes on Explanation), Vilijams piSe da pisac moze da izbjegne
uticaj reditelja tako $to ¢e ga dovesti pred svrSen ¢in i dati mu finalni skript, ili izabrati reditelja koji ne
zeli da pravi nikakve izmjene. Vidi: T. Williams, Cat on a Hot Tin Roof and Other Plays, 106.

U2 prvoj, Vilijamsovoj verziji treceg ¢ina, nakon 3to Brik ocu saopitava surovu istinu da ¢e umrijeti od
raka, Veliki Tata se povlaci u sobu, Velikoj Mami saopS$tavaju strasnu vijest, a ona trazi od Megi da se
udruZze i natjeraju Brika da ,,dode sebi“ kako bi preuzeo nasljedstvo. Nakon $to se zali na ofevu
pristrasnost prema Briku, Guper uku¢anima predstavlja nacrt ugovora o starateljstvu nad ku¢om, ali
Velika Mama ga odbija pozivajuc¢i ukucane na ljubav i razumijevanje. Na kraju, Megi objavljuje laz da
nosi Brikovo dijete, a u sobi, nakon $to svi odu, saopstava Briku da ¢e joj on pomo¢i da laz sprovede u
djelo. Drama zavrs$ava re¢enicom: ,,Zar ne bi bilo smijes$no da je ovo istina?*

U brodvejskoj verziji Veliki Tata se vraca u tre¢i ¢in, Brikova uloga je prosirena, kraj je sreéniji. Veliki
Tata sve prisutne glasno naziva lazovima, povlaci se u sobu a, nakon $to Velika Mama saznaje za bolest,
Veliki Tata se vraca kod ukuéana i pric¢a vulgarni vic o slonu. Nakon Megine objave da je trudna, Veliki
Tata odlazi na vidikovac da jo§ jednom pogleda imanje koje ¢e zavjeStati Briku. Brik pred svima
potvrduje Meginu vijest, a nakon njene odluke da laz pretoci u istinu, Brik kaze da joj se divi. Drama
zavrsava Meginom rijeSenoscu da zastiti Brika i da mu vrati zivot.

1126 Kazanu su smetale Ginjenica da Vilijams treéi &in brodvejske verzije naziva Kazanovim i insinuacije
da je ovom verzijom Kazan Zelio da postigne komercijalni uspjeh. Tvrdio je da je Vilijams bio taj koji je
u tom trenutku o¢ajni¢ki Zelio uspjeh. Vidi: E. Kazan, Kazan on Directing, 119.
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naturalistidko-ekspresionistickom stilu**?’, doZivjela ogroman uspjeh.***® Osim toga, u
zelji da se prilagodi ukusu brodvejske publike, Vilijams je za prikazivanje na pozornici,
izbacio djelove iz objavljene verzije drame koji eksplicitnije obraduju temu Brikove
potisnute homoseksualnosti, priznanje Velikog Tate o homoseksualnosti bivsih vlasnika
plantaZe i prihvatanje eventualne veze izmedu Brika i Skipera.''?°

U uputstvima Kazanu, Vilijams istice da prema njegovom misljenju, glavni
heroj drame nije bio neki poseban lik, ve¢ vitalnost, ,,ona osobina kod ljudi koja im
omogucava da preiive“ll30. Brik je, kaze, bio sre¢nik koga svi obozavaju, a posto su se
dvoje ljudi, Megi i Skiper, ludo zaljubili u njega, on je ,jednu stranu svog zivota
izgradio oko Skipera, drugu oko Megi“***, sve dok jedna ljubav nije, kako kaZe ,,pojela
onu drugu, prirodno, ljudski, bez namjere“lm. On je u situaciji da ga Megi, macka, uci
kako da ostane na krovu, $to je slika ,,ljudskog postojanja koje mora$ da prihvati§, pod

«1133

bilo kakvim uslovima Najveca ljepota drame, prema Kazanu, nije bio njen

realizam, nego retorika i teatralnost. OduSevljen Vilijamsovim bogatim, poetskim,
slikovitim jezikom, Kazan je, u saradnji sa scenskim dizajnerom Dzoom Malzinerom
(Joe Malziner), stvorio stil koji se odlikovao ,,smjelom i izuzetno kompleksnom

1134

kombinacijom realizma i teatralnosti u igri, setu i svijetlu , postavljaju¢i na scenu

svoje videnje drame i artikuliSuéi ono $to je za Vilijamsa bila misterija**®. Scenografija
je bila odraz njegovog svjesnog udaljavanja od naturalizma i vefe usmjerenosti na
formu. Pozornicu je osmislio u obliku trougaone platforme s vrhom usmjerenim put

publike i na nju postavio samo krevet*®

1137

, tako da se cinilo da ,,u odsustvu namjestaja,
covjekovo tijelo oprema sobu , @ grupisanja glumaca formalizovao (po dvoje, troje
fiksirani na jednom mjestu dok ih reditelj ne usmjeri drugdje). Manjak namjesStaja 1

scenografije, kako Bentli opisuje, ukazivali su na Kazanov stalni fokus na ,,zamrznutu

27 1bid., 120.

1128 ysjlijams je dobio Pulicerovu nagradu za najbolju dramu 1955. godine i nagradu njujorskog kruga
kriti¢ara.

1129 F Kazan, Kazan on Directing, 119.

1130 1bid., 116, “a quality in people that makes them survive*.

131 1hid., “built up one side of his life around Skipper, another around Maggie*.

132 1bid., “ate up the other, naturally, humanly, without intention*.

1133 1bid., “human existence which you've got to accept on any terms whatsoever.

134 1hid., 117, “bold and extremely complex combinations of realism and theatricality in the playing,
setting, and lighting*. Ovaj stil Kazan je koristio ne samo za Macku na usijanom limenom krovu, veé i za
iragme Tramvaj zvani Zelja i Slatka ptica mladosti. Vidi: E. Kazan, Kazan on Directing, 117.

e

137 bid., 120, “in the absence of most of the furniture, a man's body is furnishing the room<.
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sliku“, ekvivelentu za filmski kadar'*®. Kazan je u produkciji drame trazio od glumaca
da se neprestano obracaju publici kako bi gledaoci postali dio iskustva drame, i na taj
nacin se (tehnikom koja li¢i na krupni plan, dok u pozadini sporedni likovi obavljaju

.....

grupisanja, kombinovan sa neformalno$¢u u glumi, stvorio je izrazitu efikasnost i
neponovljiv stil pozoriine produkcije'*°.

Originalna brodvejska premijera bila je 24. marta 1955. godine, sa sljedecom
glumackom postavom: Barbara Bel Gedis (Barbara Bel Geddes) u ulozi Megi, Ben
Gazara (Ben Gazzara) u ulozi Brika; Berl Ajvs (Burl Ives) u ulozi Velikog
Tate; Mildred Danok (Mildred Dunnock) u ulozi Velike Mame; Pet Hingl (Pat
Hingle) u ulozi Gupera i Medlin Servud (Madeleine Sherwood) u ulozi Me. Bel Gedis
je nominovana za nagradu Toni, a Kazan za najboljeg pozori$nog reditelja. Drama je

dobila Pulicerovu nagradu 1955. godine.

3.3. Filmska produkcija

lako je drama Macka na usijanom limenom krovu primila brojna priznanja,
Uprava kodeksa proizvodnje je odbijala sve one Kkoji su bili zainteresovani za
ekranizaciju. Krajem 50-ih, tumacdenje Kodeksa, usvojenog jo§ 30-ih, postalo je
liberalnije, a Legija pristojnosti je postala fleksibilnija pod uticajem liberalizacije
Katolicke crkve i promjene u ukusima americke publike. Ipak, uprkos reviziji Kodeksa
1956. godine, pitanje ,seksualne perverzije“ (kako je Kodeksom bila opisana
homoseksualnost) i dalje je bilo tabu tema."*** U vrijeme kada je film sniman i sama
rije¢ homoseksualizam bila je zabranjena Kodeksom proizvodnje, a studio je Zelio da
izbjegne i odbacivanje od strane Legije pristojnosti, kao u sluc¢aju filma Bebi Dol dvije

godine prije toga.*** Stavise, Bruksova kona¢na odluka o uklanjanju homoseksualnih

%8 Ipid.

1139 zander Brietzke, American Drama in the Age of Film, Tuscaloosa: University of Alabama Press,
2007, 68.

149 pid., 120.

M1p | ev, op. cit., 93.

142 Film Bebi Dol, prema tekstu Tenesija Vilijamsa i u reziji Elie Kazana, opisuje bizarni bra¢ni trougao
izmedu Arcija Lia, vlasnika fabrike za proizvodnju pamuka, njegove devetnaestogodisnje supruge Bebi
Dol, i doseljenika Silve Vakara, vlasnika druge fabrike pamuka. Aréi Li se drzi obecanja da nece
konzumirati brak prije nego §to Bebi Dol napuni dvadeset godina. Ona se plasi predstoje¢eg datuma, i
pocinje da se zanima za Vakara, koji se vrzma oko Lijeve kuée. U jednoj provokativnoj sceni koja je
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implikacija bila je motivisana i liénim razlozima jer je sam ve¢ trpio pritisak cenzure i
bio izvoden pred vojni sud zbog toga $to je napisao roman u kome je glavni junak bio
homoseksualac."'**

Tadasnji Sef Uprave, Dzefri Serlok, traZio je da film prode mnogobrojne izmjene
prije ekranizacije. U drami su bile sporne tri stavke: implikacije homoseksualnosti,
namjera glavne junakinje da vodi ljubav sa muzem i ostane trudna, i vulgaran jezik
Velikog Tate.**** Ipak, producent Metro Goldvin Majera, Pandro S. Berman (Pandro. S.
Berman) predlozio je rjeSenje kojim ¢e umiriti cenzore. Pitanje homoseksualnosti, na
osnovu Bermanovog predloga, nije bilo bitno za dramu, a tema drame treba da bude
neadekvatna komunikacija izmedu oca i sina zbog manjka oceve ljubavi. Sin, kako on
to tumaci, trazi o€insku figuru u svom prijatelju koji napada Megi. Nakon S$to se svi
suoce sa istinom, Brik sazrijeva i miri se sa Megi, nakon ¢ega ¢ekaju dijete i nasljeduju
imanje.

Celnici Uprave su bili zadovoljni Bermanovim predlogom.™* Nakon

mnogobrojnih pokusaja da nadu scenaristu**® i adekvatnog reditelja''*’, Berman je oba

zadatka — pisanje scenarija i reziju — povjerio Ri¢ardu Bruksu. ™

nagovijestaj zavodenja, vidimo kako Vakaro spava u krevetu-kolijevci, koji pripada Bebi Dol. Cinjenica
elemenata na filmu. Ipak, Vakaro je viSe zainteresovan da dokaze kako je Ar¢i Li podmetnuo pozar u
njegovoj fabrici, u ¢emu i uspijeva. Na kraju filma, Ar¢ija odvode u zatvor, a Silva napusta Bebi Dol.
lako je 1952. godine Uprava kodeksa proizvodnje imala prigovor u vezi sa tonom filma i temom preljube,
1956. godine je, pod upravom Dzefrija Serloka, film odobren, uz nekoliko Kazanovih izmjena. Ipak, iste
godine, na Vilijamsovo i Kazanovo zaprepastenje, Legija je odbacila film kao ,,moralno nepodesan i po
temi i obradi®, a Katolicka crkva je zapocela Zestoku kampanju protiv filma koji je imao nemoralni uticaj
na gradanstvo i bio ,,zao po konceptu®. Vlasnici bioskopa su bili pod pritiskom da ne prikazu film, a
bioskopima koji su prikazivaili film prijetio je Sestomjese¢ni bojkot. Katolicke grupe su uspjele da suzbiju
prikazivanje filma, a film nikad nije donio profit. Vidi: P. Lev, op. cit., 96-97.

143 . D. Phillips, op. cit., 143-144.

144 Douglass. K. Daniel, op. cit., 125.

1% Jako se direktoru studija MGM, Doru Seriju (Dore Schary), dopala Bermanova ideja, on je prvo
namjeravao da angazuje producenta Sola Sigela (Saul Siegel), glumicu Grejs Keli i reditelja DZoSuu
Logana (Joshua Logan). Kad su ove namjere propale, projekat je predao Bermanu. Berman je nakon toga
prepustio vodenje posla producentu Lorensu Vajngartenu (Lawrence Weingarten) iako je zadrzao
kontrolu nad projektom. Vidi: ibid., 126.

1146 petoro ljudi je odbilo da pise scenario — Ernest Leman (Ernest Lehman), Danijel Tarada§ (Daniel
Taradash), Pol Ozborn (Paul Osborn) i Robert Anderson (Robert Anderson), a Filip Dzordan (Philip
Jordan) radio je scenario tri mjeseca, nakon ¢ega je projekat ostavljen po strani. Projekat je pao u ruke
Dzejmsu Pou (James Poe), ali se njegova verzija nije dopala producentima, pa je konacna odluka bila da
Ri¢ard Bruks pise scenario. Vidi: ibid.

147 \ajngarten je pokusao da angazuje reditelja Dzordza Kukora, ali se Berman suprotstavio tome jer je
Kukor imao viziju da je Macka komad o homoseksualnosti, §to se nije slagalo sa Bermanovom vizijom.
Nije uspio ni Vajngartenov pokuSaj da ubijedi Bermana da scenario i reZiju prepuste Dzozefu L.
Mankijevic¢u. Vidi: ibid.
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Za film je adaptirana brodvejska verzija drame. Pored Elije Kazana, Bruks je

1149 I

vazio za jednog od najpoznatijih reditelja koji su adaptirali knjizevno nasljede z

originalne Kazanove postave, Bruks je zadrzao Berl Ajvsa i Medlin Servud. Elizabet
Tejlor (Elizabeth Taylor) je izabrana za ulogu Megi***®, a Pol Njumen za ulogu Brika.

Ispostavilo se da je drama laka za ekranizaciju zbog realizma ali i zbog Sirokog
spektra likova'™®*. Sastavni dio Bruksove estetike jeste Ginjenica da je ogromni znacaj
pripisivao filmskoj pri¢i. Bez dobre price, tvrdi Bruks, film ¢e zasigurno propasti, bez
obzira §to vas glumci, muzika i fotografija u filmu ostavljaju bez daha.'**?

Imajuéi u vidu Sokantnost tema i njihov uticaj na gledaoce, Bruks je zelio da
napravi suptilnu adaptaciju koja ¢e zadovoljiti ukus gledalaca i koja ¢e istovremeno biti
maksimalno vjerna Vilijamsovoj viziji. Ipak, izmjene koje je Bruks napravio u filmskoj
verziji, Vilijamsov tekst su jo§ vise od Kazanove pozori$ne verzije, priblizili mejnstrim
ukusu, tj. melodrami. Bruksova Megi je jo§ Sarmantnija, i spremno prihvata i autoritet
Velikog Tate i Brika na kraju. Zahvaljuju¢i Meginoj vjeri u Brika, Brik nalazi snagu da
potvrdi svoju seksualnu mo¢. Intimni razgovor Brika i Velikog Tate dovodi do
rasvjetljavanja njihovog odnosa: Veliki Tata pomaze Briku da shvati da je uzrok
njegove zgadenosti samim sobom nezrelost, kao §to i Brik daje do znanja ocu da ovaj
nije bio sposoban da mu pruzi ljubav. Istovremeno, silna zelja Velikog Tate za
sticanjem bogatstva objaSnjava se njegovim porivom da nadomjesti ljubav koju nije
dobio od svog oca.

lIako prilagoden ukusu filmske publike, pokazalo se da film ima mnogo ¢vrséu
strukturu od drame: u drami, dijalog izmedu Megi i Brika i onaj izmedu Brika i Velikog
Tate €ini dvije tre¢ine drame, iako ta dva €ina nisu ni dramski ni tematski povezana sa
tre¢im ¢inom.

U zanrovskom smislu film Macka na usijanom limenom krovu pripada

,,porodi¢noj melodrami, podzanru melodrame.™>* Film je snimljen krajem pedesetih, u

1% Pprije Bruksa, Metro Goldvin Majer je angaZovao scenaristu DZejmsa Poa (James Poe) da uradi
preliminarnu verziju. Poov pristup je bio da Sto direktnije dramatizuje sve dogadaje koji se pominju u
dijalogu novim lokacijama i flesbekovima. Vidi: Gene D. Phillips, op. cit., 142

19 R B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 162.

1150 Metro Goldvin Majer je kupio prava na film da bi lansirao zvijezdu Grejs Keli, ali kako je udajom za
princa od Monaka ova okoncala filmsku karijeru, uloga je pripala Elizabet Tejlor.

151 M. Yacowar, op. cit., 39.

152G, D. Philips, op. cit., 149.

153 Palmer i Brej navode dva osnovna podzanra melodrame koja su 40-ih i 50-ih godina dominirala u
Americi: Zensku sliku i porodi¢nu melodramu. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 161.
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periodu kad je taj zanr cvjetao, Ciji procvat Lev vezuje za opsjednutost Amerikanaca
nuklearnom porodicom i seksualnogéu>*,

U porodi¢noj melodrami, kako navode Palmer i Brej, radnja dovodi likove u
stanje zbunjenosti 1 zapanjenosti koje je obiljezje 1 individualnog i drustvenog iskustva,
a ,,jaz izmedu onoga $to se cini i Sto jeste, namjere i rezultata ocitava se kao zbunjujuca
frustriranost koja otvara sve ve¢i jaz izmedu emocija i stvarnosti koju [likovi] Zele da
dostignu.“** Ovi autori isticu subverzivni kvalitet porodi¢nih drama, jer kao oblik
prigusene kritike 1 prikaz otudenja individue zbog nemogucénosti porodi¢nih i druStvenih
institucija da odgovore na njegove potrebe (u skladu sa frojdovskom psihologijom i
egzistencijalnom filozofijom tog doba), one predstavljaju dekonstrukciju tradicionalnih
vrijednosti afirmativne kulture: jednim dijelom odbijaju sre¢an kraj, i, iako zavrSavaju
pomirenjem, ono slijedi samo nakon §to se dovede u pitanje smisao vrijednosti do kojih
drze likovi i gledaoci."™® Istovremeno, upravo zahvaljujuéi Sokantnosti tema poput
homoseksualizma, seksualne inicijacije, prostitucije, silovanja, seksualne frustracije,
abortusa 1 alkoholizma, porodi¢ne drame su se pokazale izuzetno popularnim, §to je u
vremenu dominacije televizije odgovaralo vlasnicima filmskih studija koji su Zeljeli da
povecaju prodaju. Upravo zbog toga, glavno uporiste za porodi¢ne melodrame bili su
senzacionalisticki tekstovi Tenesija Vilijamsa. Palmer i Brej isticu da porodi¢ne
melodrame nastale na osnovu Vilijamsovih dramskih tekstova upravo imaju osnovnu
temu: jaz izmedu onoga $to se cini (rodne i drustvene uloge koje se ocekuju od likova) i
onoga sto jeste (da odgovore svojim najdubljim Zeljama i snovima). Vilijamsovi likovi
zive mediokritetski, ali se suoCavaju i sa kontradiktorno$¢u americke kulture 50-ih, tj.

oy . T .1157
veliCanjem individualnosti >

154 p |ev, op. cit., 235.
1155 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 161, “The discrepancy of seeming and being, of intention and
result, registers as a perplexing frustration, and an ever-increasing gap between emotions and the reality

they seek to reach.*
1% hid.
Y57 1bid., 163.
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3.4. Analiza dramskih i filmskih segmenata

Naredna analiza dramskih i filmskih segmenata pokazuje kako je Vilijamsov
tekst pod uticajem cenzure, ocekivanja gledalaca, ali 1 rediteljevih sklonosti,
transformisan u porodi¢nu melodramu.

Dramu obiljezavaju tri sukoba: prvi ¢in je sukob izmedu Brika i Megi, drugi

izmedu Velikog Tate i Brika a tre¢i — rjeSenje Velikog Tate o zavjeStanju imanja.

Prvi ¢in

Prvi ¢in drame je dugi razgovor izmedu Megi i Brika u njihovoj spavacoj sobi.
Megi negoduje zbog Guperovih i Meinih ,bezvratih ¢udovista“'**® i njihovog plana da
izbace Brika iz nasljedstva, zbog Brikove nezrelosti i alkoholizma i jasno pokazuje
svoju frustriranost zato $to je on indiferentan prema potomcima i nasljedu. Megi otkriva
istinu o ,,idealnom odnosu“ izmedu Brika i Skipera i sebe kao smetnje u takvom
odnosu: nakon neuspjeSnog pokusaja da u krevetu sa Megi dokaze da nije
homoseksualac, Skiper je bio unisten pred istinom koja je prvi put izasla na vidjelo
onog trenutka kad ju je Megi jasno artikulisala. Brik negira Megino vulgarizovanje

1159 . oy
“*7unjegovom Zivotu.

necega Sto je ,,veliko, lepo, istinito
Film

Umjesto sa spavac¢om sobom, film pocinje scenama na otvorenom koje prikazuju
ono $to u drami postoji samo kao verbalna referenca.

Prvo ,otvaranje” drame je sekvenca prije uvodne Spice — prikaz praznog
srednjoskolskog stadiona u Misisipiju na koji Brik dolazi pijan. U glavi mu odzvanjaju
glasovi navijaéa i on, nakon bacanja prazne flase, kre¢e da preskace prepone. Cuje se
zamisljeni pucanj za start, on krece uz bodrenje navijaca, i na posljednjoj preponi pada i
lomi nogu. Posljednji ¢in je pracen uzdahom razocarane gomile. Nakon toga, nastaje

tiSina 1 Brik shvata gdje je.

18 Tenesi Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, prev. Dubravka Prendi¢, Beograd: NNO
International, 2002, I, 15, “no-neck monsters®.
159 |pid., 40, “one great good true thing*.

241



Prikazivanjem Brikove povrede, reditelj Bruks je zelio da izbjegne flesbek i
dugacak dijalog. Mi ¢ujemo poklice i, prije pocetka filma, identifikujemo se sa Brikom.
Ova scena je, kako tvrdi Jakovar, funkcionalni prikaz mo¢i fantazije, sve vece slabosti
tijela i jaza izmedu lazi i nemilosrdne istine. %

Slijedi scena u spavacoj sobi, u kojoj Brik sa flaSom lezi na krevetu, pored
otvorenog prozora, dok iz dvoriSta dopiru zvuci dobosSa, truba i Cinela 1 glasovi
Guperove djece.

Slijedi drugo ,,otvaranje*: prikaz dvoriSta kroz koje prolazi djec¢iji orkestar.
Posluga (crnci) pripremaju svecanu trpezu, Guper sjedi i Cita novine; Megi izlazi iz auta
1 upucéuje se ka Guperu; Nakon Meginog negodovanja Sto djevojcica Triksi (Trixie)
umace ruke u sladoled, djevojcica baca sladoled na nju; Megi potom uzima sladoled i u
znak osvete razmazuje ga po licu djevojcice; Me se Zali Guperu na Megi. Ova scena je
prosirenje verbalne refernce iz drame.

Tek nakon dva ,,otvaranja“, Megi se penje kod Brika u sobu i s njim zapocinje
razgovor. Slijedi krac¢a verzija razgovora sa pocetka drame: Megi se Zali Briku na
,bezvrata ¢udovista®“; Me pozuruje djecu da idu na aerodrom, a Megi saopStava Briku
da mu otac umire. Pokusavajuéi da ga umiri, ona izgovara recenicu koje nema u drami:
»3a nekim stvarima mora$ da se suociS. Ima stvari u zivotu sa kojima jednostavno
moras da se suo&ig“ e,

Na filmu je vizuelna dimenzija (Megina fizi¢ka privlacnost) podjednako vaZzna
koliko i verbalna (Megino priznananje seksualne Zelje), jer se reditelj Bruks postarao da
istakne ljepotu Elizabet Tejlor u scenama snimanim u krupnom planu u kojima Megi
1zazovno oblaci carape pred Brikom, dok se presvlaci ili dok u neglizeu hoda kroz sobu.
Pric¢a o misici Suzi, koja je bila predmet javne poruge, na filmu je zamijenjena pri¢om o
Me da bi reditelj naglasio Meginu zajedljivost. Medutim, dok u drami Brikov pogled
koji Megi vidi u ogledalu sluzi kao komentar na Meginu okrutnost, na filmu sluzi da
pokaze Brikovu ¢eznju i njegovu borbu sa osjecanjima (u zZelji da odgovori na Brikovu
reakciju, Megi Zeli da ga poljubi, a Brik je odbija). Megina otvorena izjava ljubavi
(neizmijenjena u odnosu na onu u drami): ,,Zna$, kad bih mislila da viSe nikada, nikada

nece§ da vodi$ ljubav sa mnom, uzela bih najduZi i najostriji noZ koji mogu da nadem i

1180 M. Yacowar, op. cit., 45.
1161 cat on a Hot Thin Roof, Dir. Richard Brooks, MGM, 1958, “There's some things you gotta face,
babe.There's some things in this world you simply got to face.*
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zabila ga sebi pravo u srce, kunem ti se!“*®? na filmu dobija jo§ upeéatljivije znatenje
kad vidimo Elizabet Tejlor kako, dok ovo izgovara, ¢eznjivo dodiruje ogradu kreveta.
Na filmu je izostavljen jo§S jedan vazan komentar na Brikovu ravnodusnost u
seksualnom odnosu sa Megi, koji u drami istiCe moguénost Brikove seksualne
ambivalentnosti. Posljednji komentar koji potvrduje Meginu rijeSenost da izade kao
pobjednik iz pozicije ,,macke na usijanom limenom krovu‘ isti je kao u drami. Pobjeda
macke koja stoji na krovu je, kaze: ,,Takva da stoji na njemu koliko moze.«H

Iz razgovora Brika i Megi dobijamo kompletnu sliku Meginog nezadovoljstva
koje proizilazi ne samo iz njene seksualne frustriranosti nego i iz ¢injenice da nema
djecu, Sto je za nju socijalni i ekonomski imperativ (potomstvo zna¢i sigurno
nasljedstvo).

Trec¢a nova lokacija je prikaz aerodroma na kome svi, sem Brika, docekuju
Velikog Tatu. Uprkos pozitivnim vijestima vezanim za zdravlje Velikog Tate,
ocigledno je da starom patrijarhu smeta gungula koju su ukucani napravili od doceka,
jer ovaj odlazi sa Megi, a jedino §to ga zanima je Brikovo stanje i pitanje nasljedstva.
Privatni avion je jo§ jedan simbol materijalnog bogatstva Politovih, ali je njegova
vrijednost, u prisustvu smrti koja je uvijek tu, obesmisljena.

Cetvrta ,,spoljna“ scena koje nema u drami prikaz je ogromnog ran¢a kod koga
se Megi zaustavlja sa Velikim Tatom. Vidimo ogromna polja, trkacke konje, radnika
koji pozdravlja gazdu i patrijarhov zadovoljan izraz na licu dok saopStava Megi:
LZivjeéu, Megi. Zivieéu. Zna$ da su me stvarno uplasili. Znas, protraéio sam mnogo
vremena. Imam milion razli¢itih osjecanja u sebi i iskoristicu ih sve.“** Scena sa
ran¢om pokazuje simpatije koje Veliki Tata gaji prema Megi, a slike snaZznih konja 1
izjava: ,,Ja sam Fiv]etiee naglaSavaju njegovu animalnu prirodu.1166 Svrha nove scene je
demonstracija sile, snage i volje za Zivotom koja usred prostranstva kojim Veliki Tata
gospodari jo§ vise dolazi do izraZaja. Takode, scena u kojoj se afirmiSe Zivot sluzi i1 kao

dramski kontrast prljavom podrumu u koji ¢e se ovaj kasnije povuci nakon Sto Cuje da

1162 Cat on a Hot Thin Roof, “You know, if I thought you would never, never, never make to me love
again — I'd find me the longest and sharpest knife I could and stick it straight into my heart, I'd do that!“
193 1bid., “Just staying on it, I guess, as long as she can.*

1184 1bid. “I'm gonna live, Maggie. I'm gonna live. You know they had me really scared. You know I've
wasted so much time. You know I've got million of different kinds of feelings left in me and | wanna use
them. I'm gonna use them all.*

185 1hid., “I'm alive.

1186 7 Brietzke, op. cit., 66.
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umire. 1%’

U svjetlu istine o predstoje¢oj smrti, ta scena je ironi¢ni prikaz iluzije da
covjek upravlja svojom sudbinom.

Slijedi nova umetnuta scena: Na filmu vidimo ponovni prikaz dvorista dok se u
autu odvija razgovor izmedu Megi i Velikog Tate. Megina potreba da ubijedi Velikog
Tatu u Brikovu blagonaklonost i o¢evo insistiranje na potomstvu naglasavaju vaznost
nasljeda i zelje da ono pripadne Brikovoj porodici.

Sljedeca scena se odvija u sobi. Ispijena boca je znak Brikovog sve veceg
psihickog pada. Brikova indiferentnost u odnosu na rodendansku zabavu i bijes koji
osjeca prema ocu su jasni kad izgovara rijeci, kojih nema u drami: ,,Veliki Tata. Veliki
Tata. Sta ga to &ini velikim? Njegovo veliko srce, velik stomak ili velike pare?***®® Ove
rije¢i su potvrda teme o ocevoj nesposobnosti da pruzi ljubav, koja nije prisutna u
drami. I u ovoj sceni na filmu je (viSe nego u drami) izrazena Megina Zelja da zavede
Brika i njegova borba sa emocijama koje prema njoj gaji: sve vrijeme razgovora, Megi
se, kao 1 u prethodnoj sceni, presvlaci i mami Brikove poglede; on trazi Staku, a ona mu
prilazi i grli ga; na trenutak vidimo Brikovu promjenu raspoloZenja i borbu da pokaze
da je zeli, poslije ¢ega odguruje Megi. DijaloSka rasprava u kojoj se Megi zali da ne

11 . . . v . ..
«1169 "3 Brik i dalje ostaje ravnodusan i prema njoj

zive zajedno nego da ,,dijele isti kavez
I prema ocu, ista je kao u drami.

Na tom mjestu u filmu nalazimo jo$ jednu bitnu umetnutu scenu: nakon §to
zatvara vrata kupatila, Brik se naslanja na vrata na kojima se nalazi Megin ogrta¢ i
¢eznjivo zaranja glavu u ogrta¢. (U drami Brik odguruje Megi, uzima stolicu i postavlja
je kao barikadu prema Megi.)
za filmske gledaoce. Naime, on je smatrao da bi u dramskom smislu bilo nevjerovatno
da filmska publika povjeruje da Brik odbija Megi, koju igra prelijepa i senzualna
Elizabet Tejlor. Scena sa ogrtacem tako sluzi da dokaze da on Zeli Megi, ali da je javno

odbija ne zbog homoseksualizma, tj. gubitka muSkosti, nego zbog nezrelosti.™*"° Ipak,

imajuci u vidu ¢injenicu da je Bruks bio iskusan reditelj, vjerovatnije je da je scena sa

167 M. Yacowar, op. cit., 45.

1% Cat on a Hot Thin Roof, “Big Daddy, Big Daddy. Now, What makes him so big? His big heart, his
big belly or his big money?*

169 |pid., “occupy the same cage*.

170G, D. Phillips, op. cit., 144.
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ogrtaem umetnuta iz komercijalnih razloga, a ne zbog neke dramske pogreske u
Vilijamsovom djelu.**"

Ova scena na filmu gledaocu jasno predocava da Brik i dalje gaji ogromnu strast
prema svojoj zeni. Dodata scena je mnogo vaznija u smislu §to mnogo jasnije definiSe
Brikovu heteroseksualnu prirodu — bitan ¢inilac koji film razlikuje od dramske verzije —
u kojoj Brikova seksualnost ostaje na nivou ambivalentnosti, kao moguca
homoseksualnost koja nikad nije priznata ni sebi ni drugima.

U uputstvima za scenu, Vilijams kaZe: ,,Cinjenica da ako je [homoseksualizam]
postojao, to se moralo poreéi da bi se 'satuvao obraz' u svetu u kome zive, moze biti
sustina 'hipokrizije' koje se Brik gadi i zbog Sega pije.!*"2

Vilijams objasnjava da je glavni razlog Brikovog alkoholizma njegova
nemogucnost da se suoci sa istinom: Brik je volio Skipera i u svojoj glavi ga je
identifikovao sa sportom i romanti¢énim adolescentskim dobom, koje ne moze da
prevazide; u dubljem, ne u bukvalnom smislu, Brik je, za Vilijamsa, bio homoseksualac

koji se prilagodio kao heteroseksualac*”

. Iako Vilijams kaze da, u fizickom smislu,
odnos sa Skiperom nije iSao dalje od Skiperove ruke na Brikovom ramenu ili drZanja za
ruke izmedu dva kreveta u hotelskoj sobi, Brikova seksualnost, za Vilijamsa, nije bila
potpuno ,,normalna®. Ipak, Vilijams je insistirao na tome da Brikova priznata, otvorena
seksualnost u drami ostane heteroseksualna.*** Brikov odnos sa Skiperom u drami se
razotkriva u razgovoru izmedu Megi i Brika u prvom ¢inu drame 1 u razgovoru izmedu
oca i sina u drugom ¢inu drame. U drami, Megi govori kako je bila svjesna neobi¢nog
odnosa izmedu Brika i1 Skipera, opisujuéi ga kao jednu ,,0d onih lepih, idealnih stvari o
kojima pricaju u grékim legendama, [koja] nije mogla da bude nista drugo [...] jer to je
bila ljubav koja nikuda ne vodi i o kojoj se nije moglo ni govoriti otvoreno“!!’”>. Za

razliku od istinske ljubavi prema Skiperu, Brik, u drami, ocu priznaje da izmedu njega 1

Megi nije bilo niSta viSe osim onoga ,,koliko se ljudi zbliZze u krevetu, §to nije mnogo

171 Douglass, K. Daniel, op. cit., 128.

w1 Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 11, 74, “The fact that if it existed it had to be
disovowed to 'keep face' in the world they lived in, may be at the heart of the 'mendacity’ that Brick drinks
to kill his disgust with.*

173 E Kazan, Kazan On Directing, 119.

1174 ¢ W. E. Bigshy, A Critical Introduction to Twentiet-Century American Drama, 86.

W T Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 1, 39, “one of those beautiful, ideal things they tell
about in the Greek legends, it couldn't be anything else [...] it was love that never could be carried through
to anything satisfying or even talked about plainly*.
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prisnije od macaka koje se pare na plotu“''’®. Za razliku od drame, na filmu nema
komentara na povrSan odnos izmedu Brika i Megi, a poseban odnos izmedu Brika i
Skipera samo se nejasno nagovjestava u dvije scene: u Brikovom razgovoru sa Megi i u
Brikovom razgovoru sa Velikim Tatom.

Na filmu, u Meginoj prici o Skiperu nema eksplicitnog opisa njihovog posebnog
odnosa kao u drami. Megi samo insistira da razotkrije istinu koju joj Brik nije
dozvoljavao da izgovori: da ona ne Zeli da je Brik i1 dalje krivi za Skiperovu smrt, da
voli Brika i da se za to treba boriti, da ni Skiper ni ona nisu bez mana, ali da je Skiper

. . w177
mrtav, a da je ,,Megi macka ziva.“

Na filmu je zadrzano samo Brikovo Zestoko
protivljenje da slusa Meginu pri¢u o Skiperu, koje demonstrira haoticnim kretanjem,
vikom i nasilnim ponasanjem, §to otkriva njegovu frustriranost: on izlazi ¢as na balkon,
¢as u hodnik i1 zove ukucane da prekinu agoniju; dok Megin glas nadvladava njegov,
¢uje se zvuk grmljavine; nakon §to izgovara: ,,Skiper i ja smo bili drugovi. Zasto vise ne
pustis tu pricu?***’® Brik pokusava da udari Megi $takom, ali pada.

U drami, na pocetku drugog €ina, u Zelji da razotkrije prave razloge Brikove
zgadenosti, Veliki Tata aludira na Skipera i1 na njihovu posebnu vezu. On pocinje
pricom o bliskom odnosu izmedu starih vlasnika plantaze kod kojih je radio: nakon $to
je jedan od njih umro i ovaj drugi je ubrzo umro od tuge. Brik je zgrozen ofevom
idejom o tome da su Brik i Skiper bili homoseksualci. Nakon toga, Brik otkriva Meginu
upletenost u to da Skipera razotkrije kao homoseksualca. Megi je, kako pripovijeda
Brik, ubijedila Skipera da je homoseksualac, a ovaj je, zele¢i da dokaZe da nije, pokuSao
da vodi ljubav sa Megi. Posto nije uspio u svojoj namjeri, Skiper je ubijedio sebe da je
homoseksualac i priznao to Briku. Nakon toga, Brik mu je spustio slusalicu. Veliki Tata
zakljucuje da je Brikova zgroZenost nad laZima zapravo gadenje nad samim sobom.

Na filmu se ne pominju vlasnici plantaze, Strou i O¢elo, nema pogrdnih termina
kojima Brik karakteriSe homoseksualnu vezu (,,par prljavih tetki®, ,,dva topla brata®,

«1179

,pederi®, ,,pedercina ), nema Brikovih referenci na sobu bivsih vlasnika u koju je

otac smjestio Brika, niti Brikovog opisa ,,prisnosti* sa Skiperom (rukovanja u hotelskoj

78 Ipid., 11, 79, “she and me never got any closer together than two people just get in bed, which is not
much closer than two cats on a — fence humping*...

7 Cat on a Hot Thin Roof, “Maggie the cat is alive.*

178 1bid., “Skipper and I had a friendship. Why don't you let it alone.

U T Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 11, 76, “a pair of dirty old men*, “ducking sissies*,
“queers*.
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sobi, stavljanje ruku na njegovo rame). Oc¢eve insinuacije na racun neobi¢nog odnosa
izmedu Brika i Skipera, u filmu se negiraju, a jedini nagovjestaj neceg neobi¢nog u
odnosu izmedu Brika i Skipera jeste Brikova naglasena, agresivna odbrana od ovih
insinuacija: nakon oc¢evih napada da Brik pije zbog Skiperove smrti, Brik ga pita na Sta
misli, ponovo se brane¢i rije¢ima: ,,Skiper i ja smo bili prijatelji, shvata$ li to?“'*° Od
ocevih insinuacija da je od Me i Gupera Cuo nesSto za Skipera, Brik se brani
argumentom da je Skiper bio jedina osoba kojoj je vjerovao, i protestuje $to otac
prijateljski odnos naziva prljavim. Nakon toga, Brik baca Stake, udara oca svom snagom
1 pada. Brik prekorijeva oca $to nikad nikome nije vjerovao. Za oca, to nije uvjerljivo
objasnjenje Skiperovog samoubistva, pa u njegovom sljede¢em pitanju: ,,Kako je Megi
prihvatila ovu istinu o velikom, pravom prijateljstvu?“, uoavamo ironiju.**** Ono $to
film razlikuje od drame jeste Cinjenica da reditelj uvodi Megi da razrijesi Brikov
konflikt pred Velikim Tatom. | u drami i na filmu, Brikova izdaja druga proizilazi iz
razoCaranja zbog sruSenih ideala. U drami, Skiper je srusio Brikove ideale o pravom,
¢istom prijateljstvu. Kao produkt konvencionalnog drustva koje ga je promovisalo, a
koje priznaje samo jednu vrstu veze (heteroseksualnu), Brik je ,,svom prijatelju iskopao

1282 . .. < .. : ..
«1182 § prije nego §to se suolio sa Skiperovom (a mozda i

grob i gurnuo ga u njega
svojom) istinom o nesto drugacijim osjecanjima nego Sto su ona tipicna za prijatelje. Na
filmu, kako Megi objasnjava, ,,grijeh” je takode Cinjenica da je iznevjerio druga, ali
razlozi za razoCaranje u Skipera su drugaciji: Skiper, na filmu, narusio je Brikove ideale
o idealnom prijateljstvu (Skiper je Zelio da se upusti u odnos sa Megi, ali je Megi, u
strahu da ne izgubi muZa, odustala) i sportisti (Skiperov neuspjeh u sportu).*** Na
filmu, opet, Brik sam priznaje da je iznevjerio druga, a u drami istinu o krivici Briku

saopstava Veliki Tata. Cinjenica da Brik priznaje krivicu, na filmu, jeste nagovjestaj

1180 cat on a Hot Thin Roof, “Skipper and I were friends, do you understand that?

181 |hid., “How did Maggie take this great and true friendship?

182 1 Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 11, 80, “dug the grave of [his] friend and kicked him
in it“.

1183 Na filmu, Megi otkriva da je Skiper bio protiv njenog i Brikovog braka jer je to ogranicavalo njegov
lagodan Zivot sa Brikom, ispunjen putovanjima, fudbalom, treniranjem i optuzuje Brika da je osnovao
svoj tim samo da bi bio sa Skiperom. Od Brikovih optuzbi da je zbog mrznje prema Skiperu natjerala
ovoga da spava sa njom, Megi se brani svojom verzijom price: dok je Brik lezao povrijeden u bolnici u
Cikagu, Skiper je doZivio neuspjeh na terenu, prvi put igrajuéi profesionalnu utakmicu bez Brika; nakon
neuspjeha, Skiper je poceo da se agresivno ponasa; ona je dosla kod Skipera u sobu i rekla mu da napusti
fudbal, nade posao i ostavi nju i Brika na miru; Skiper je poljubio, a njoj je, u namjeri da povrati muza,
palo na pamet da bi mogla da se upusti u vezu sa njim samo da bi dokazala da je ,,pravi prijatelj*, Skiper,
iznevjerio druga; iako je Skiper Zelio isto, Megi je, u strahu da ne izgubi muZa, odustala i pobjegla.
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Brikovog preobrazaja koji ¢e dovesti do sre¢nog kraja. Scena u kojoj Veliki Tata
objasnjava da je razlog Brikove krivice Brikova nezrelost, jo$ je jedna tacka u kojoj se
film 1 drama ,,mimoilaze* u znacenju.

Na osnovu ovoga mozemo zakljuciti da je drama mnogo eksplicitnija u pogledu
prikazivanja homoseksualnosti. lako za filmskog gledaoca Brikova pretjerana
uzbudenost na pomen Skiperovog imena, naglasena Brikova odbrana da je sa Skiperom
bio samo prijatelj kad Megi na filmu i1 ne pokusava da istakne drugaciju vrstu odnosa
medu njima, kao i insinuacije Velikog Tate, mogu da budu nagovjestaj da je tu
postojalo nesto vise od prijateljstva, film potencira Brikovu heteroseksualnost. Osim
umetnute scene sa Meginim ogrtatem u kupatilu, nekoliko filmskih scena u kojima se
Brik bori da uzvrati Meginim otvorenim emocijama, poput one u kojoj ga Megi strasno
grli 1 kaze da ne moze viSe da podnese hladan odnos medu njima, gledaocu jasno
nagovjestavaju da je u pitanju Brikova borba da ne pokaze emocije koje gaji prema
Megi zbog krivice koju joj pripisuje, a ne neposjedovanje ovih osjeé¢anja. | uvodna
scena u kojoj vidimo Brika sa Stakama u nizu fali¢nih polozaja viSe naglaSava, kako
Jakovar tvrdi, Brikovu seksualnu nesposobnost nego drugaciju seksualnu sklonost.
Heteroseksualnost na filmu je naglasena i paralelom izmedu Velikog Tate i Brika, jer i
Veliki Tata, uprkos tome §to pokazuje averziju prema svojoj supruzi, i dalje ima veliki
seksualni apetit prema Zenama. %

Scenu sa ogrtacem u kupatilu prekida Velika Mama, koja dolazi da saopsti lijepe
vijesti Briku. Ova dijaloSka scena je ista kao u drami: Velika Mama optuzuje Megi §to
ona 1 Brik nemaju djecu 1 §to Brik pije, savjetujuci je da se kriza u braku moze rijesiti u
bra¢nom krevetu. I dramska 1 filmska scena sluze da potvrde ideju da je funkcija braka
potomstvo (Velika Mama artikuliSe ovu ideju kasnije na filmu: ,,Radi toga postoji brak.

Radi porodice. %

), kao 1 ideju o izjednacavanju seksualne zelje i prokreacije. Uloga
Zene u patrijarhalnom poretku, ¢ini se, svodi se na ulogu majke i supruge koja treba da
usre¢i muza.

Sljedeca razlika u odnosu na dramu je $to gorku istinu o ocevoj smrti Briku, na
filmu, saopstava doktor, a u drami Megi: doktor priznaje da je slagao ostale ukucane i
da su oni slagali Velikog Tatu. U zanimljivom vizuelnom kontrastu rodendanske zabave

koja slavi Zivot (u dvoriStu se cuje Zamor djece 1 muzika) i turobne istine koja

184 M. Yacowar, op. cit., 43.
1185 Cat on a Hot Thin Roof, “That's what marriage is for. Family.*
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nagovjestava dolazecu smrt, odzvanja Brikov komentar doktoru (koga nema u drami):
»Kakva je ovo istina?<118®

Nakon toga slijedi jo$ jedna umetnuta filmska scena: u dvoristu traje zabava na
kojoj svestenik, djeca i Me pjevaju, a svestenik Cita pozdravne telegrame od guvernera i
senatora. Kontrast izmedu licemjernih ¢lanova zajednice i individualnosti Velikog Tate
je jasan: Veliki Tata, iz prkosa ostalima, tvrdi da je sam, bez pomoc¢i guvernera, uz
Boziju pomo¢ sve izgradio. Takode, ¢arke izmedu Me, koja ponosno istice svoju djecu,
i Megi, koja ih nema, naglasavaju borbu za nasljedstvo kao glavni motiv njihovih
radnji.

Posljednja scena na filmu je Megin razgovor sa Brikom: Megi saznaje za istinu o
Velikom Tati, a Brik se sprema za povratak u Nju Orleans. Megino saosjecanje sa
Velikim Tatom, kao i simpatije i poStovanje koje prema njemu osje¢a zbog njegovog
materijalnog uspjeha sluze da, u kontekstu njene pri¢e o siromastvu, uspostavimo
analogiju izmedu dva najvitalnija lika drame i da shvatimo razloge Megine borbe za
nasljedstvo. Nakon toga, Megi prica ,.istinu“ o Skiperu. Scenu prekida Guperova

kéerka.

Drugi ¢in

U drami, radnja se nastavlja istog dana, samo nesSto kasnije, u Brikovoj i
Meginoj sobi, u kojoj su se okupili svi. Veliki Tata aludira na sveStenikovu
kalkulantnost i prekorijeva Veliku Mamu, $to je pocela da preuzima imanje.

Nakon odlaska gostiju 1 ostalih ukucana, Veliki Tata 1 Brik se upuStaju u
povjerljiv razgovor. Oc¢evo ,.kopanje* po razlozima Brikove ,,zgadenosti* lazima iznosi
na vidjelo dvije velike istine o njemu samom. Veliki Tata otkriva istinu o laZima koje su
obiljezile njegov Zivot (brak, crkva, klubovi) jer, kako kaze: ,,Dodavola, moras da Zivi$

s tim — osim hipokrizije nema niceg drugog u emu se moze Ziveti.“**’ Druga istina je

ona o ¢ovjekovoj zabludi da gomilanjem bogatstva moZe da kupi vjecni zivot. Njegov
odgovor je predavanje instinktu i zadovoljenje seksualne Zelje. Istina sa kojom otac
suocava Brika jeste Brikova upletenost u Skiperovu smrt. Brikov odgovor je da oca

suodli sa istinom o smrti.

"% 1bid., “What kind of truth is that?*
Y871 Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 11, 70, “Hell, you got to live with it, there's nothing
else to live with except mendacity, is there?“
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Film

Na filmu, kao u drami, ukuéani se iz dvorista premjestaju u Brikovu sobu, ali je
Bruks umetnuo scenu u kojoj nakon odlaska gostiju, Brik i Megi na balkonu slusaju
intimni razgovor izmedu Velikog Tate i Velike Mame, u kome Veliki Tata prekorijeva
suprugu $to je preuzela njegovu ulogu, a ona ga uvjerava u svoju iskrenu ljubav. Dok
Brik i Megi sluSaju prepirku, ne mozemo da se otmemo utisku paralele izmedu dva
bra¢na para koja istie nerazumijevanje kao suStinsku odrednicu njihovih odnosa.
(Paralela u odnosu supruznika je joS oCiglednija u ,,nebrodvejskoj verziji* drame u kojoj
Veliki Tata izrazava nevjericu u ljubav supruge sljede¢im rije¢ima: ,,Zar ne bi bilo tacno
da je to istina?*'*®® koju i Brik ponavlja na kraju drame kad mu Megi priznaje ljubav.)

Nakon toga slijedi kratka scenu u kojoj Guper i Me ispituju doktora o
eventualnoj smrti Velikog Tate i njegovim planovima.

Slijedi najvaznija dijaloska sekvenca na filmu. Dijalog iz drame je vecim
dijelom zadrzan (nema oceve price o nagomilavanju bogatstva), ali je reditelj
obezbijedio dinamiku na filmu na nacin da je raspravu izmedu oca i sina iz sobe
premjestio u tri razlicite prostorije (sukob pocinje u sobi, na gornjem spratu, nastavlja se
na donjem spratu, a zavrsava u podrumu), koje su putanja koja, kroz burnu raspravu i uz
zvuke grmljavine §to pojacava tenziju, vodi junake od lazi do istine. Cijela scena se, kao
i u drami, svodi na suocavanje s istinom: u svjetlu ,,istine” o zivotu koji ga ceka, otac
saopStava sinu rijeSenost da zivi iskreno, u skladu sa Zeljom da zadovolji svoje
seksualne apetite, a ponukan sinovljevom primjedbom o zgadenosti nad laZima,
povjerava sinu konvencionalne lazi sa kojima je sam Zivio. PoSto je otvoreno priznao da
imanje zeli da zavjesta sinu, Veliki Tata je rijeSen da razotkrije istinu o sinu. Na kraju
istinu razotkriva Megi. Cijela scena, koja ne postoji u drami, 1i¢i na policijsku istragu
koju vodi Veliki Tata: on sasluSava ¢as Brika, ¢as Megi. U drami, Megi pri¢a o odnosu
sa Skiperom, u prvom ¢inu, a na filmu se njeno priznanje o odnosu sa Skiperom dogada
kasnije, u prisustvu Velikog Tate, kao glavnog istraZitelja koji sklapa kockice o
Brikovom problemu i njegovom odnosu sa Megi. Na taj nacin, Veliki Tata uspostavlja
svoju dominantnu poziciju. Suocavanje sa istinom na filmu zavrSava Brikovim
priznanjem: ,,To gadenje nad laZima je u stvari moje gadenje nad samim sobom.*“*** Za

razliku od drame, u kojoj Brikov mehanizam prebacivanja teme i prebacivanja krivice

188 |bid., 53, “Wouldn't it be funny if that was true?
1189 cat on a Hot Thin Roof, “So, that disgust with mendacity is really the disgust with myself.«
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ne dozvoljavaju njegovo odrastanje, Brikovo priznavanje krivice na filmu je indikacija
njegovog puta ka samospoznaji i sazrijevanju koje opravdava razrjeSenje konflikta
izmedu njega i Megi na kraju.

Jo$ jedna dodata filmska scena sluzi kao razrjeSenje konflikta: nakon priznanja
krivice, Brik izlazi na oluju spreman da napusti dom, a Veliki Tata ga prati; otac
uvjerava Brika da nije kriv za Skiperovu smrt jer se ovaj sam ubio i optuzuje ga za
nezrelost, zivot igre bez briga i odgovornosti — isti¢uc¢i da je prava istina prekidanje sna,
suocavanje sa svijetom odraslih 1 prihvatanje Zivota sa svim njegovim manama i laZzima.
Na filmu, istina sa kojom Brik treba da se uhvati u kostac jeste ,,bol znoj, pla¢anje
racuna i vodenje ljubavi sa Zenom koju viSe ne volis. Istina je da se snovi ne ostvaruju
[...] odrasli ne spustaju slusalicu prijatelju, ne prekidaju odnos sa Zenom i ne prekidaju

.- 1190
sa zivotom*

. Brik tada uzvraca udarac i saopStava ocu istinu o smrti. Scena zavrSava
Brikovim rije¢ima da je ,laZ sistem u kojem Zivimo“''**. Brik pali auto, ali ostaje
zaglavljen u glibu. Megi mu pomaze da ude u kucu.

Ova scena je prekretnica u filmu: nakon suocavanja sa sopstvenom krivicom,
Brik se suoCava sa istinom o svojoj nezrelosti, a Veliki Tata saznaje za kancer.
Pomjeranje fokusa drame sa istine o krivici za smrt druga na istinu 0 neodgovornosti
bilo je motivisano Bruksovom odlukom da zbog cenzure latentni homoseksualizam
zamijeni nekom drugom temom. U tom smislu, motiv nezrelosti je posluzio kao
najbolje rjesenje za objasnjenje Brikovog odbijanja muskosti onako kako je ona
definisana standardima Velikog Tate i ameri¢ke srednje klase.”'®? To je ujedno bio i
najve¢i Bruksov problem u adaptaciji. Filips istice da se naglasavanjem Brikove
emocionalne nezrelosti (nezrelost pominje Megi kad opisuje slobodu u kojoj su Brik i
Skiper uzivali, a Veliki Tata je naglasava kao uzrok Brikove nesreée) obja$njava i uzrok

njegove duboke emocionalne vezanosti za Skipera i odbijanje Megi.'*** Tema Brikove

19 |bid., “pain, and sweat and paying bills and making love to a woman that you don't love anymore;
truth is dreams don't come true [...] grown-ups don't hang up on their friends and they don't hang up on
their wives and they don't hang up on life*.

191 1hid., “Mendacity is the systm we live in.

192 pid., 148.

1193 Gene D. Philips, op. cit., 145-146. Glavni Brikov problem je Zelja da Zivi u idealnom svijetu mladosti
i sporta i nesposobnost da se suoci s ,,prljavom i laznom* stvarnosc¢u. Skiper ga je podrzavao u ovoj zelji,
a Megi je stala izmedu Skipera i Brika smatrajuci da joj Skiper uzima supruga. Nakon neuspjeha u sportu
i pokusaja da zavede Brikovu Zenu, Skiper uzvraéa pozivom Briku u kojem mu priznaje da je
emocionalno zavisan od druga i da nije u stanju da zivi u skladu sa Brikovim nerealisticnim zahtjevima o
idealnom sportisti i drugu. Brik je ogoréen Skiperovim priznanjem koji ga spusta sa idealnih visina na
koje ga je Brik postavio. Spusta mu slusalicu, a ovaj skace sa prozora. Gubitak Skipera je znacio gubitak

251



nezrelosti je prisutna i u drami, ali u drami i nezrelost, i latentna homoseksualnost
progone Brika. Na filmu, medutim, naglaSavanjem nezrelosti kao uzroka Brikove
patnje, Bruks eliminiSe Brikov homoseksualizam kao motiv za odnos prema Skiperu i
Megi.

Suocavanje sa istinom, kako primjecuje Jakovar, na filmu se deSava postepeno:
ono je pocelo u kuéi, dok je Brik sjedio na sofi, potom se nastavilo Brikovim ustajanjem
sa kreveta, izlaskom na kiSu i zavrSilo njegovim sjedanjem u kabriolet. KiSa je slika
istine koja spira lazi i1 sa jednog i sa drugog, a njena nekontrolisana moc¢ je izjednacena
sa neumoljivoséu istine sa kojom se otac i sin suoavaju.’’® Nakon §to Veliki Tata
saznaje istinu o bolesti, nastupa tiSina. Za trenutak cujemo samo pljustanje kise 1 u
dvoplanu vidimo oéev zabezeknuti pogled i kiSu koja lije niz njegovo lice. Brik moli
oca da preda imanje Guperu. Otac odlazi, a udar groma dok ulazi u kucu jeste metafora
za Sokantnu istinu koja odzvanja u njegovoj glavi. Jakovar istice i razliCite reakcije
protagonista na istinu, koja je na filmu slikovito prikazana kiSom: Veliki Tata se
prepusta kisi, skidajuéi sako da pokrije sina, a Brik, slabiji od njega, bjezi od kiSe
(istine) u auto, koji zaglavljuje u blatu, Sto je sjajan izraz Brikove emocionalne i
moralne paralize™*® i nesposobnosti da pobjegne od istine i odgovornosti prema Zeni i

porodici.

Treéi ¢in
U drami, Veliki Tata se povlaci u sobu, a ukucani saopStavaju Velikoj Mami
istinu. Usred Guperove price o nasljedstvu, grandiozni povratak Velikog Tate, na njemu
svojstven nacin (prica vulgarni vic o slonu), oznaCava put ka uspostavljanju
patrijarhalnog poretka: Brik podrZzava Meginu laz, Megi ga uvjerava da ¢e zajedno
uciniti da laz postane istina jer je ovog puta odlu¢na kao ,,macka na krovu“ da Brika

vrati zivotu.

idealnog svijeta mladosti. Kad je ubijedio sebe da je Megi kriva za Skiperovo samoubistvo, poc¢inje da je
kaznjava odbijajuci je kao zenu.

194 M. Yacowar, op. cit., 45.

19 1bid.,46.
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Film

Veliki Tata se, nakon saznanja da ga ¢eka smrt, povlac¢i u podrum, a Velika
Mama savjetuje Megi da pomogne Briku da naslijedi imanje. Guper i Me se protive i
Guper iznosi svoj plan o ostavstini.

Nova, podrumska scena na filmu istice Vilijamsovu ideju o bezvrijednosti
materijalnog bogatstva i uvodi Bruksovu ideju o nesposobnosti komuniciranja.

Bruks prosiruje digresiju iz razgovora oca i sina u drugom ¢inu drame, u kojoj
Veliki Tata govori o putovanju po Evropi 1 stalnom covjekovom porivu da kupuje gajeci
,ludu nadu da ¢e jedna od njegovih kupovina biti vjetni Zivot“™®®. Na filmu, Veliki
Tata nazdravlja za svoj posljednji rodendan i pri¢a o niStavnosti stecenog blaga;
razgovor se pretvara u Brikovo obezvredivanje ocevog bogatstva koje kulminira
Brikovim rusenjem svih svojih trofeja i u optuzbama na racun oceve nesposobnosti da
Briku pruzi ljubav; kao opravdanje oCevih postupaka i kontrast pri¢i o Velikom Tati i
Briku sluzi sentimentalna prica Velikog Tate o svom odrastanju uz oca, koji ga je
uskratio za novac, ali ne i za ljubav.

Nakon §to otac priznaje svoju istinu o tome da je i njemu nedostajalo ljubavi,
Brik shvata da ga otac voli i da je nesreca u braku obojice, prema rije¢ima Palmera i
Breja, rezultat &injenice da nisu ispunili svoje uloge oca i supruga.™®” Veliki Tata i Brik
se, preobrazeni nakon razgovora i u drugacijem raspolozenju, pridruzuju ostalim
ukucanima. Potvrdena Megina laz predstavlja prihvatanje zivota. Brik prihvata ulogu
odraslog covjeka koji zivi u skladu sa druStvenim konvencijama: da bude bracni partner,
otac 1 vlasnik imanja koji ¢e odustati od adolescentskog svijeta i (eventualno) od
homosocijalnih zadovoljstava.

Film, decidnije nego drama, zavrSava afirmacijom patrijarhalnog poretka, za $ta
kao dokaz sluze Guperov gest ucutkivanja svoje supruge i Brikovo preuzimanje
inicijative za pomirenje sa Megi.

Reditelj Bruks je dodao podrumsku scenu da bi, u skladu sa Bermanovom
vizijom, prema kojoj je Macka na usijanom limenom krovu komad o nesposobnosti

komuniciranja, a ne o homoseksualnosti, opravdao pricu o nezrelom Briku, koji mora da

Y T Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 11, 59, “hope that one of his purchases will be life
everlasting*.
7R, B. Palmer, W. R. Bray, 171.
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odraste. Za pri¢u Velikog Tate o ocu, sa kojim je preskakao tramvajske Sine, Bruks je
T T 1198
inspiraciju nasao u svom djetinjstvu.

Nova, prosirena filmska scena ima veliki dramski efekat zato Sto prelazak iz
osvijetljene dnevne sobe u zamraceni stari podrum oznacava prelaz iz carstva otvorene

1199 "3 kao paralela sceni na prvom spratu, u kojoj se

lazi u mrac¢nu potisnutu istinu
ukucani ,,gloze* oko podjele imanja, ova scena sluzi da naglasi kontrast izmedu ljubavi i
mrznje, moc€i i slabosti, Zelje za posjedovanjem i obesmisljavanja materijalnog.

Dok je u drami pri¢a o bogatstvu samo digresija za glavnu pri¢u o lazi, u filmu
se sa vaznije teme lazi prelazi na temu materijalizma. Na filmu, iluzornost pohlepe
nadvladava Vilijamsovu temu o sveprisutnoj lazi. Scena obiluje sentimentalizmom: stari
kofer podsjeca Velikog Tatu na oca koji mu nije ostavio niSta, sem stare uniforme i
ljubavi, dok se Brik Zali na to da mu je pored svog bogatstva nedostajalo oceve ljubavi.
Za razliku od drame, gdje Brik ne moze da se nosi sa koli¢inom ljubavi koju dobija od
svih, Brik na filmu, kako zakljucuje Jakovar, postaje zrtva hladnog oca, osoba kojoj je
uvijek nedostajalo ljubavi.**® Nakon scene u podrumu, gledalac postaje svjestan da je
za Brikovu nezrelost, osim samog Brika, kriv 1 njegov otac jer je u nedostatku oceve
ljubavi, Brik, na filmu, oslonac i ljubav trazio u Skiperu.

Bruks se odlucio za promjenu teme iz razloga $to je smatrao da publika neée
mo¢i da razumije znacenje koje Vilijams sugeriSe. Jakovar tvrdi da, upravo zbog Zelje
da udovolji ukusu publike, Bruks u podrumskoj sceni pravi paralelu sa scenom iz filma

1201

Gradanin Kejn (Citizen Kane, 1941), svode¢i Velikog Tatu na, publici poznatu,

1% b K. Daniel, op. cit., 127.

119 B B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 170.

1200 M. Yacowar, op. cit., 47.

1201 Gradanin Kejn je film Orsona Velsa iz 1941. godine. Protagonista pri¢e je Carls Foster Kejn,
novinarski magnat i jedan od najmo¢nijih ljudi SAD. Na umoru, Kejn izgovara rije¢ ,,ruzin pupoljak®.
Prica se otkriva kroz istrazivanje novinarskog reportera koji pokusava otkriti misteriju koja se krije iza te
dvije rije¢i. Novinareva misija traZenja znaéenja Kejnove posljednje rije¢i svodi se na intervjue onih koji
su najbolje poznavali Kejna — njegovog advokata, drugu suprugu, najboljeg prijatelja, direktora dnevnih
novina i batlera. Dok skuplja djelove slagalice, shvata da je ,,pupoljak®, dio koji nedostaje u njegovom
zivotu. Vazna tema filma je i ograni¢enost moci i novca. Uprkos ogromnom bogatstvu i moéi, Kejn ne
uspijeva da pobijedi na izborima za guvernera, da promovi$e svoju drugu Zenu, kao opersku zvijezdu, niti
da zadobije ljubav i odanost onih koji ga okruzuju. Kejn zavrSava kao usamljeni starac, zatvoren u
Ksanadu, ukragenu palatu, koja je spomen njegovom egu. Njegove skupocjene stvari ne mogu zamijeniti
emocionalni gubitak koji je pretrpio u Zivotu. Druge manje zastupljene teme su rad medija, prolaznost
vremena i druga strana americkog sna. Gradanin Kejn se smatra jednim od najinovativnijih djela u istoriji
filma. Americki filmski institut proglasio ga je 2007. godine najboljim ameri¢kim filmom svih vremena.
Film se smatra prete¢om modernistickog stila: primjena niske tonske ljestvice i Sirokougaonih objektiva
za postizanje vec¢e dubine polja uticala je na vizuelni stil ameri¢kog crnog talasa, a fleSbek narativna
tehnika je pocela da se upotrebljava i u konvencionalnijim filmovima. Sredinom pedesetih osjeca se
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Kejnovu figuru. U originalnoj sceni filma Gradanin Kejn vidimo, prikazano u totalu,
okupljanje mnogih novinara i fotografa u velikoj sali Ksanadua, koji zele¢i da
katalogiziraju 1 likvidiraju Kejnovu zbirku predmeta, fotografiSu sve dragocjene
predmete koje je Kejn donosio sa putovanja po Evropi ali i bezvrijedne stvari koje su
dio njegovih uspomena: ,renesansnu skulpturu, stolu Kejnove majke, orijentalne
kipove, ¢asu ljubavi koju su Kejnu poklonili zaposleni u Inquier-u nakon njegovog
povratka iz Evrope, bezvrijedne slike, ,,milijardu* komadica slagalice“lzoz. Nakon toga,
vidimo salu iz vazduha, a kamera snima nadolje ogromnu zbirku ostataka Kejnovog
zivota bez ljubavi. Iz vazdusne perspektive ona podsjeca na djelice mozaik-slagalice.
Nakon toga vidimo sanke koje gore i na njima rijeci ,,ruzin pupoljak®, samo nekoliko
sekundi prije nego Sto se slova istope u plamenu. ,,Ruzin pupoljak® tako postaje
»savrseni simbol Kejnove nesposobnosti da uspostavi ljudski odnos s drugima ili da
voli, kao i konacna oznaka njegovog uzaludnog pokusaja da predmetima ispuni svoju
unutra$nju prazninu“?*®. Na isti na¢in kao u filmu Gradanin Kejn, Bruks kamerom
prelazi preko gomile stvari koje su fosilizovana sjecanja Velikog Tate. Brik zatie svog
oca U podrumu medu skupocjenim stvarima kupljenim na ,,velikoj aukciji*, u Evropi,
poput: kipova, ¢upova, stolova, fotelja, satova i ogledala, ali i medu bezvrijednim
stvarima kao $to su stari gramofon, pohabani $esir, prasnjavi kofer, stari bicikl, ogromni
poster sa mladim Brikom u sportskom dresu i Brikov trofej. Brikovo lomljenje
,bezvrijednih® predmeta vrhunac je dramskog konflikta, koji Velikog Tatu — kao i
Kejna iz Velsovog filma — svodi na emocionalno obogaljenog bogatasa koji stvarima
nadomjesta ljubav, 1 ironi¢ni komentar covjekove iluzije da bogatstvom moze
nadvladati neumoljive Zivotne sile.

Scena u kojoj Brik rusi stvari u podrumu jeste, prema Palmeru i Breju, tipi¢no
sredstvo melodrame da junak u histericnom napadu ,,isprazni® prejaka osjecanja sa
kojima ne moze da se izbori.*?®* Za razliku od drugih, uspjeSno adaptiranih scena,

podrumska scena na filmu, za Jakovara, predstavlja naruSavanje smisla Vilijamsove

njegov najveci uticaj kad su evropski kritiGari u tom filmu otkrili model za novu filmsku estetiku
zasnovanu ne na montaZzi, nego na kadru-sekvenci. Vels se danas smatra osnivacem estetike totala, ¢iji je
fokus ne na cjepkanju slika kao u montazi, nego na prikazivanju prostora unutar kadra, odnosno na
mizanscenu. Detaljnije o filmu Gradanin Kejn vidjeti kod: Dejvid Kuk, Istorija filma I, 544-565 i Ante
Peterli¢, Filmski leksikon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2008. Dostupno na:
http://film.I1zmk.hr/clanak.aspx?id=594 (08. 05. 2015).

1202 Dejvid A. Kuk, Istorija filma I, Clio, Beograd, 2005, 561.

12 pid., 562.

1204 R, B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 171.
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drame. Iz perspektive reditelja, Jakovar istiCe, ta scena se moze posmatrati kao kriticki
¢in, kao novo Citanje Vilijamsove drame, u kojoj nanovo uspostavljena prisnost izmedu
oca 1 sina postaju izraz Vilijamsove potrebe da u svojoj glavi uspostavi harmonican
odnos sa svojim ocem. 2%

U drami, na samom kraju, Megi preuzima inicijativu, prosipa alkohol, gasi
svjetlo 1 baca jastuk na krevet upucujuéi Briku sljedece rijeci: ,,0, vi slabi¢i, vi lepi
slabi¢i, koji se predajete, vama treba neko da brine o vama, nezno, nezno vas vole¢i,
neko ko ¢e vam vratiti zivot [...] 1 ja to mogu! Ja sam resila da to uradim.«'?%

Kraj filma, medutim, isti¢e Brika u prvi plan: on je taj koji preuzima inicijativu
za pomirenje sa Megi, on je poziva da podu u sobu, gasi svjetlo i govori Megi da
zakljuca vrata. Nakon §to mu Megi zahvaljuje §to ju je podrzao u lazima, Brik izgovara:
»Ja sam zavr$io sa lazima i laZovima u ovoj kuéi«'®®” i prilazi da je zagrli, bacajuci
jastuk na krevet na koji ¢e le¢i sa Megi. Za razliku od drame, u kojoj Brikov preobrazaj
dolazi sporo, Brikova inicijativa na kraju filma je uskladena sa rediteljevom namjerom
da na filmu Brika doZivimo kao preobrazenog, prilagodenog ¢ovjeka koji je spreman da
se suoci sa Zivotom.

Brikovo preuzimanje kontrole nad Megi, koja poslusno ispunjava njegove
komande, povratak mo¢i Velikog Tate nad porodicom, i uspostavljanje Guperove
muskosti dokaz su €injenice da je ,,u sluzbi konzervativne agende porodi¢ne melodrame
dvosmislenost originalnog Vilijamsovog dramskog komada znatno uproééena“lzog.
Megina stalna frustriranost zbog Brikovog povlacenja od fizickog odnosa, prema
misSljenju Palmera 1 Breja, izrazava istinu o jednom periodu americke istorije: da seks
nije rezultat ljubavi, nego posebno carstvo u kome se brak rusi ili uspijevalzog. Kako
zakljuuju Palmer i Brej, film smanjuje jaz izmedu zelje i prokreacije i, u skladu sa
konzervativnim moralom, promovise ideju da je cilj seksualnog odnosa zageée*. Za

razliku od Vilijamsove drame, koja nagovjestava mogucénost homoseksualne veze kao

1205\, Yacowar, op. cit., 48.

1206 T williams, Cat on a Hot Thin Roof, 132. “Oh, you weak, beautiful people who give up with such
grace. What you need is someone to take hold of you — gently, with love, and hand your life back to you
[...] and I can! I'm determined to do it.“

1207 Cat on a Hot Thin Roof, “I am through with the lies and the liers in this house.

1208 R B. Palmer, W. R. Bray, op.cit., 172, “In the service of the essentially conservative agenda of family
melodrama, the ambiguities of Williams's original stage play are drastically simplified*.

1299 1pid., 173.

1210 | pid.
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drugi oblik odnosa odraslih ljudi i nemoguénost kontrole porodice nad pojedincem, film
istie mo¢ monogamne heteroseksualnosti‘?*.

Dzeki Bajers (Jackie Byars) Macku na usijanom limenom Krovu svrstava u red
dinastijskih melodrama 50-ih (eng. dynastic melodramas), kao vrste filma ¢ija radnja je
obi¢no smjestena na Jugu, koji u jednom porodicnom ambijentu spaja vise
generacija.'**? Bajers 50-e godine opisuje kao period kad je patrijarhat bio doveden u
pitanje 1 kad su ,stare, dominantne i nove ideje o seksualnoj razlici i porodicnoj
strukturi vodile bitku“.***® Tipi¢na ideja ,,dinastijskih melodrama* jeste da se patrijarh
Suocava sa Cinjenicom da njegova odrasla djeca nisu sposobna da upravljaju porodicom
(Brik je nezreo, a Guper nesposoban). Bez obzira na konflikt i na skandalozan sadrzaj
(ideju o Meginoj preljubi), film Macka na usijanom limenom krovu, zakljucuje Bajers, u
duhu melodrame, potvrduje patrijarhalne ideje roda i porodi¢ne strukture: Megi nije
pocinila preljubu i zeli muza i porodicu, svrha braka je potomstvo, Zena je ,,zamjenljivi

«1214

proizvod ¢ija uloga je da rada djecu”“ ™", a li¢ni odnosi su ekonomski uslovljeni (poslije

tri godine braka, Megi ne ispunjava ulogu radanja potomaka, pa je zbog toga dinastija u
krizi)*?%®.

Uprkos tome S$to film pripada zanru melodrame, koja potvrduje konzervativne
vrijednosti i ¢injenici da su homoseksualne reference znatno ugusene na filmu, film je u
nekim segmentima bio izuzetno napredan u odnosu na dominantne standarde 50-ih:
osim ideje o Meginoj preljubi (koja je krajem decenije mogla biti prikazana na filmu s
obzirom na to da su se pravila Kodeksa proizvodnje mogla slobodnije tumaciti), Piter
Lev istie verbalnu direktnost (poput one kojom Megi priznaje svoju seksualnost) i
nedoreen odnos izmedu Skipera 1 Brika, koji su zasigurno Sokirali gledaoce krajem
pedesetih.*?1®

I Palmer i Brej isticu neke elemente filma koji ga ¢ine kritikom afirmativne
kulture, u skladu sa melodramom tog perioda u kojoj se patos ogleda u mediokritetskim

djelima junaka koji sebi postavljaju idealisticke zahtjeve.'”*’ Naime, ideja filma je

2 bid., 174.
1212 3 Byars, op. cit., 176.
1213 |bid., 179, “residual, as well as dominant and emergent notions of sexual difference and family
structure waged their battle®.
ii: Ibid., 180, “interchangeable products whose function is to have babies*.
Ibid.
1218 p | ev, op. cit., 238.
1217 R, B. Palmer, W. R, Bray, op. cit., 180.
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prihvatanje zrelosti ali i Brikovo odustajanje od nekih li¢nih vrijednosti.”® Ono $to
Brika ¢ini privla¢nim jeste upravo njegov nekonformizam i otpor da tesko zadobijeno
mjesto u sportu zamijeni mjestom pripitomljenog muza, za razliku od Gupera, koga
Veliki Tata mrzi iako je (ili baS zato Sto je) savrSen primjer konformizma (lojalan

suprug, pazljiv otac i vjerni sin).***°

Veliki Tata 1 Brik dijele misljenje da je zrelost, tj.
potéinjavanje zabludama predaka, u stvari laz, koja je mozda u korijenu njihove
zgadenosti nad svijetom.1220 Na taj nacCin, Palmer i Brej tvrde, film od nas trazi da
,prihvatimo kontradiktornost u srcu melodrame: da vjerujemo da pojedinac nalazi sebe
samo u porodici, ali i da individualnost postoji samo u prostoru izvan konvencionalnih

normi porodi¢nog Zivota“'??!

. U tom smislu, kako isticu Palmer i Brej, film je, uprkos
konvencionalnom zavrs$etku, vjeran Vilijamsovoj viziji, jer Brika definiSe kao osobu
koja ne moze da prekine veze sa drustvenim normama ali i kao ¢ovjeka koji ne odustaje
tako lako od potrebe za samosvojnoséu. 2%

Macka na usijanom limenom krovu je bila ogroman hit*?*. Uprkos uspjehu,
Vilijamsu se nije dopao film zbog pretjerane naglaSenosti i melodramati¢nosti. Prema

«1224 ‘nedostajala mu

njegovim rijecima, film je bio ,,pretjerano entuzijastican i naglaSen
je Cistina drame 1 nije u potpunosti uspio da prenese ono §to je on imao namjeru da
kaze'?®. Vilijams nije bio odusevljen ni glumom Tejlorove, a postoje i svjedodenja da
je gledaoce sljede¢im rije¢ima odvracao od filma: ,,Ovaj film ¢e vratiti filmsku
industriju pedeset godina unatrag. Idite kugil 122

Vilijamsovo najvece razocaranje je zasigurno bila posljednja scena u kojoj Brik
mnogo viSe nego u prvoj, pa ¢ak 1 brodvejskoj verziji, pokazuje entuzijazam da se

pridruzi Megi u spavacoj sobi da bi dobili nasljednika, koga Veliki Tata toliko Zeli.

1218 |hid., 177.

1219 1hid., 178.

120 |hid., 178.

1221 b,

1222 1hid., 179.

1223 Studio MGM je od prodaje karata zaradio 8,8 miliona dolara, i film je proglaien najve¢im hitom
studija 1958. godine. To je bio trec¢i najbolji film MGM-a te decenije i Bruksov najpopularniji film.

Vidi: D. K. Daniel, 130.

1224 1bid., “It was jazzed up, hoked up a bit.«

1225 M. Yacowar, op. cit., 48.

1226 Eleanor Quin, Turner Classic Movies. Cat on a Hot Thin Roof. Dostupno na: http://
www.tcm.com/tcmdb/title/2768/Cat-on-a-Hot-Tin-Roof/articles. html (12. 03. 2014). “This movie will set
the industry back fifty years! Go home!*
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3.5. Macka na usijanom limenom krovu: Bruksova verzija porodi¢ne melodrame

Film je zadrzao veliki dio Vilijamsovog dijaloga (uz modifikacije Bruksa i ko-
scenariste DZejmsa Poa), ali film nije stati¢an jer je dijalog izuzetno intenzivan i drzi
paznju.

Premjestanjem radnje u druge sobe i van lokacije kuce (dvoriste, aerodrom,
ran¢), Bruks obezbjeduje vizuelni dozivljaj za verbalne reference iz drame (scena na
stadionu, scene prljanja Megine haljine i prozdrljivosti Velikog Tate) i dinamiku za prva
dva ¢ina, koja se u drami svode na dugi dijalog u sobi (razgovor u sobi se prekida ili
prikazom dvorista, aerodroma, ranca, ili ,,upadima® ostalih ukucana). lako se i na filmu
najvec¢i dio porodi¢ne drame desava u kuéi, Bruks je uspio da odrzi dinamiku filma
pomjeranjem glavne radnje (razgovor izmedu Brika i Velikog Tate) iz Brikove 1 Megine
spavace sobe u podrum i Meginim prekidanjem dugog dijaloga (u drami ovaj razgovor
¢ini gotovo cijeli drugi ¢in), kao 1 stalnim kretanjem ostalih ukuéana koje otkriva njihov
nemir, preobrazaj i potrebu da ,,eksplodiraju u njihovoj neprestanoj borbi za ljubav ili
nasljede. Spoljne lokacije nekad sluze da naglase materijalno bogatstvo porodice
(privatni avion, ran¢ sa konjima, kuca sa stubovima, sluge) a, u svjetlosti kasnije istine o
smrti, njegovu nistavnost.

U drami, kako smo vidjeli, cijela radnja se odvija u kué¢i Velikog Tate, tacnije u
Brikovoj i Meginoj spavacoj sobi. U Uputstvima za dizajnera (Notes for the Designer),
Vilijams kaZze da scenom (sobom) dominiraju dva komada namjeStaja, simboli
intimnosti 1 zivota, ali i bijega i smrti: ,,veliki krevet za dvoje“1227 1 ,,monumentalna
grdosija svojstvena naSem vremenu, ogromna konzola u koju su ukomponovani radio-

gramofon (Hi-Fi sa tri zvu¢nika), televizor i bar u kome je mnogo ¢asa i flaga“t?%,

Krevet je podsjetnik bliskosti i ,,neuobicajene neznosti“??® u odnosu bivsih
vlasnika homoseksualaca, simbol regeneracije bracnog odnosa, ali i smrti (one koja je
docekala bivse vlasnike, 1 one, koja ¢eka Velikog Tatu).

Kabinet sa alkoholom i najnovijim aparatima simbol je zadovoljstava kojima
bjezimo od surove stvarnosti (i smrti), ,,kompaktno malo svetiliSte za sve udobnosti i

iluzije iza kojih se krijemo**?*°,

12277 Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 13, “a big, double bed*.

1228 |bid., “a monumental monstrosity peculiar to our times, a huge console combination of radio
phonograph (Hi Fi with three speakers) TV set and liquor cabinet®.

1229 1hid., “tenderness which was uncommon®.
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Soba izlazi na balkon koji okruzuje cijelu kucu, a druga vrata su prema hodniku,
$to omogucava ,,stalne upade u intimni prostor**?",

U posljednjim uputstvima, Vilijams upucuje dizajnera da obezbijedi glumcima
dovoljno prostora ,,za slobodno kretanje (da bi mogli da izraze svoj nemir i strasnu zelju
da pobegnu) kao da se radi o scenografiji za balet“'?*?,

Na filmu, soba u kojoj borave Brik i Megi ne ,,priziva duhove“ prethodnih
vlasnika, kao u drami, niti odiSe duhom Brika i Megi (njihov stalni dom je u Nju
Orleansu, a ovo je samo gostinska soba), a veliki, bra¢ni krevet nema onu viSezna¢nost
kao u drami. Na filmu, krevet ne priziva njeznost homoseksualnog odnosa niti umiranja,
a njegova uloga je svedena na regenerativnu moc¢ sparivanja. Krevet je mnogo manji, ne
zauzima centralno mjesto kao u drami, i gurnut je u uvuceni dio sobe. Na pocetku filma,
odmah nakon Meginog ulaska u sobu, u srednjem planu vidimo prikaz sobe u kojoj je
krevet u pozadini, sofa na kojoj Brik lezi s jedne strane, a Megi pored komode s druge.
Ipak, kako razgovor tece, krevet izbija u prvi plan, narocito u sceni u kojoj Megi govori
o seksualnoj Zudnji. Krevet je naroCito u fokusu u trenutku kad Velika Mama,
pokazujué¢i na krevet, savjetuje Megi: ,,Kad se brak nasuce, stene su tamo, bas

tamo“1233

, a na kraju filma, kad Brik na krevet baca svoj jastuk, u znak ponovo
uspostavljene bliskosti sa Megi, krevet izbija ponovo u prvi plan dok protagonisti ostaju
zagrljeni u pozadini.

Za glavne likove drame (Brika, Megi i Velikog Tatu), ograni¢eni prostor
spavace sobe postaje kavez u kome se oni, kao baletani, kre¢u slobodno, ali samo po
oznacenom prostoru iz koga ne nalaze izlaz (Brik, ne Zeli da izade iz njega, a Megi,
izlazi, ali u njega ponovo ulazi), a zatvor ostaje ,,propusan‘‘ samo za ,,upade‘ sa strane —
za ukucane koji nisu dio sukoba: Me, Gupera, djecu, Veliku Mamu, doktora i
svestenika.'?%*

Uprkos ,,otvaranju® drame scenama na stadionu, aerodromu, u dvoriStu 1 na

imanju, najveci dio radnje se deSava u ku¢i, pa film, u tom smislu, zadrzava atmosferu

zatocenosti. Zale¢i se na nepodnosljivost situacije u kojoj su se nasli, Megi kaze Briku:

1230 1bid., “is a very complete and compact little shrine to virtually all the comforts and illusions behind
which we hide*.

131 7 Brietzke, op. cit., 64, “frequent intrusions into a private space*.

1232 1 Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, 14, “to move about freely (to show their restlessness,
their passion for breaking out) as if it were a set for a ballet.

1233 |bid., I, 34, “When the marriage goes on the rocks, the rocks are there, right there!*

1234 7 Brietzke, op. cit., 68.
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,»Mi ne zZivimo zajedno, samo smo u istom kavezu“*?®, Brik je, kao i u drami, u stanju
»moralne paralize®, zatoCen sopstvenim mislima koje nalaze fizicki izraz u ograni¢enim
kretnjama unutar sobe: on najcesc¢e, sa Stakom, lezi na sofi, a kad se i pokrene, to je do
bara s alkoholom. U samoizolaciji, s visine gledaju¢i na hipokriziju ostalih ukucana,
Brik je u zoni komfora, bijega od istine i samozavaravanja, ¢ekajuéi da Cuje ,.klik* u
glavi, kad ¢e mu biti bolje. Kad Megi pokusava da mu razbije iluzije i govori: ,,Vatru
neceS ugasiti tako Sto je samo gledas... SuocCi se sa istinom! O Skiperu, o meni, o
sebi!“!?*® Brik se pretvara u unezvijerenu zivotinju koja pokusSava da izade iz kaveza —
izlazi ¢as na balkon, ¢as u hodnik — agresijom se braneéi od istine (pokusava da udari
Megi Stakom). lako Megi izlazi iz zatvora (u dvoriSte, na aerodrom, na imanje), ona mu
se stalno vraca, jer je sa Brikom zatocena u isti krug, sve dok Veliki Tata konacno ne
dode da ga iz njega ,,izvuce*.

Trenutak u kome Veliki Tata, potencirajuci istinu, izvla¢i Brika iz spavacde sobe,
ujedno je i najveca promjena u odnosu na dramu. U drami, verbalno razracunavanje
Velikog Tate i1 Brika pokriva skoro cijeli drugi ¢in, nakon ¢ega nastupa tiSina. Trec¢i ¢in
se nastavlja na drugi, a u skladu sa pravilima jedinstva mjesta, vremena i radnje, epilog,
nakon kulminacije, nastupa u spavacoj sobi, iste veceri. Na filmu, konfrontacija poCinje
u sobi, na gornjem spratu, nastavlja se na stepeniStu, potom u sobi na prvom spratu,
nakon ¢ega sukob izvodi glavne junake van kuce. Sukob oca i sina, prekinut scenom u
kojoj Big Mami saopstavaju za bolest Velikog Tate, zavrSava u podrumu. Kako kaze
Zander Bricke (Zander Brietzke), ,,vizuelna progresija scene koju je postavio reditel]
Ricard Bruks bukvalno prikazuje dvojicu muSkaraca kako prolaze kroz slojeve lazi 1
izgovora dok ne dodu do dna situacije“’?*”. U izuzetno efektnoj dramskoj sceni, Bruks
postize dvostruk efekat: da promjenom mjesta radnje (silaskom iz gornjih, osvijetljenih
odaja lazi u najmracnije djelove istine) dode do rjesenja dramskog konflikta, ali i da,
uvodenjem nove teme (nezrelosti uzrokovane nedostatkom ljubavi) pruzi drugacije

tumacenje konflikta koje ¢e dovesti do sre¢nog kraja (nakon suocavanja sa istinom U

1¢¢

1235 Cat on a Hot Thin Roof, “I'm not living with you, we occupy the same cage
123 Ipid., “But not looking at fire doesn't put it out... Why won't you face the truth just once, about
Skipper, about me, about yourself!*

12377 Brietzke, op. cit., 66, “the visual progression of the scene laid out by director Richard Brooks
literally shws the two men working through the layers of lies and excuses until they get to the bottom of
the situation®.
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podrumu, Veliki Tata pruza ruku Briku u znak pomirenja, a preobrazeni protagonisti se
sa osmjehom na licu penju na gornji sprat).

Film uklanja homoseksualne reference i znatno umanjuje kritiku homofobije i
seksizma: u njemu nema pomena bivsih vlasnika, ofevog razumijevanja takvog odnosa
1 Brikove zgadenosti nad njim, nema opisa Brikove i Skiperove ,posebne“ veze,
Brikove prie o prijateljstvu niti Meginog prisjeanja o Brikovom i Skiperovom
idealnom odnosu, a nejasne aluzije Velikog Tate na nesto $to je o0 ovom odnosu nacuo
razjasnjavaju se pricom o ,,pravom, dubokom prijateljstvu‘.

U drami se homoseksualna ljubav pokazuje kao jedina Cista ljubav ispunjena
pravom emocijom koju heteroseksualna veza ne moze da pruzi. Dok Brik u drami svoju
vezu sa Megi opisuje kao odnos bez bliskosti, a Veliki Tata se kaje $to je tolike godine
bio vjeran zZeni koju nije podnosio, odnos bivsih vlasnika je bio ispunjen istinskom
ljubavi do te mjere da kad je jedan od njih umro, onaj drugi je ,.kao pas kome umre
gazda, prestao da jede i takode umro**%%.

Iz filma su uklonjene ne samo homoseksualne reference, ve¢ i dio u kome se
Brik ocu Zali na nedostatak bliskosti sa Megi, a o€evo nezadovoljstvo brakom proizilazi
ne toliko iz nevjerice u ljubav one druge strane nego iz nametnutih institucionalnih
okvira (braka), koji mu ne dozvoljavaju da zivi u skladu sa svojim instinktima (nakon
napada da je Big Mama pocela da preuzima imanje, ona ga uvjerava da ga je iskreno
voljela; na filmu, medutim, odgovor na njenu izjavu ljubavi nije nevjerica kao u drami,
ve¢ dugo ¢utanje koje vise 1i¢i na potvrdu njenih emocija). Ipak, uprkos ¢injenici da se
heteroseksualni odnosi prikazuju kao odnosi optereceni licnim interesom, nedostatkom
humanosti i lazima, kraj filma potvrduje znacaj heteroseksualne veze. Za razliku od
drame koja ne nudi definitivan odgovor povodom pitanja nanovo uspostavljene bliskosti
muskarca 1 Zene (Veliki Tata ide da osmotri imanje sam, a Velika Mama tr¢i za njim;
Brik podrzava Megi u lazi, Megi sklanja alkohol iz sobe, gasi svjetlo, i govori 0 svojoj
rijeSenosti da laz zajedno pretvore u istinu), kraj filma rehabilituje odnos u kome glavnu
ulogu ima patrijarh: Veliki Tata poziva suprugu da zajedno bace pogled na svoje carstvo
prije nego Sto ga predaju u ruke Briku, a Brik podrzava Megi u laZzi i preuzima

inicijativu za pomirenje.

1238 T Vilijams, Macka na usijanom limenom krovu, II, 75, “quit eatin' like a dog does when its master's
dead, and died, too*.
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Seksualnost na filmu je naglaSena. Trejler MGM-a je reklamirao film isticuci
Elizabet Tejlor kao ,,djevojku isuvise gladnu ljubavi da joj nije stalo kako ¢e je
dobiti“!?®*°, Bruks naglagava znadaj zavodenja u scenama datim krupnim planom, u
kojima Elizabet zavodljivo namjeSta Carape, pozira pred Brikom dok se presvlaci,
priznaje koliko ¢ezne za njim ili mu otvoreno govori o na¢inu na koji je njegov otac
gleda. Oceva okrenutost senzualnim zadovoljstvima je zadrzana na filmu: Megi
primjecuje da Veliki Tata ,,ima oko za cure®, u pri¢i o potomstvu on isti¢e svoju
potentnost, a rijeSenost da se preda tjelesnim zadovoljstvima je, kaze, put ka sreci.

Uklanjanje homoseksualnih referenci, kao i dodaci (scena s ogrtacem u kupatilu,
sre¢an kraj), kako smo pokazali, imali su za cilj promovisanje porodice kao stuba
drustva i heteroseksualne veze, kao jedine prihvatljive zajednice.

Kako isti¢e Zander Bricke, Megi je glavna protagonostkinja drame, sa

1290 | na filmu Megi je, iako frustrirana

dramaturskog, estetskog i etickog stanovista
neuzvra¢enom ljubavi i gubitkom nasljedstva, nosilac zivotne snage. Daleko od idealne
Zene (ona to 1 priznaje) i svjesna sopstvenih kontradiktornosti (gaji ljubav prema Briku 1
saosjecanje prema njgovom ocu, ali i pohlepno zudi za nasljedstvom), ona laze da bi
spasila Brika i sebe, i time afirmiSe zivot. Bruks obilato koristi legendarnu ljepotu i
privlacnost Elizabet Tejlor, naroito u scenama gdje se ona presvla&i pred Brikom.'?**
Osim seksualne privlacnosti, Elizabet Tejlor je liku Megi-macke dala veéu Cvrstinu i
nervozu, nego $to je to Cinila Barbara Bel Gedis u pozorisnoj verziji i ¢ije filmske uloge
se vezu za ideju prijatne domacice'?*, Tejlorova je vazila za instinktivnu glumicu i
velikog profesionalca jer je, s obzirom na licnu tragediju, ovu ulogu maestralno
odigrala.’®”® Prema Bruksovim rije¢ima, ovo iskustvo je oblikovalo njenu glumu do
kraja filma, naro€ito u scenama u kojima Megi prica o smrti Velikog Tate."***Tejlorova
je svoju virtuoznost pokazala i u sceni u kojoj Megi optuzuje Brika za to da nije dobar

muz. S obzirom na to da je latentna homoseksualnost izbacena kao objasnjenje

j‘éjz Z. Brietzke, op. cit., 64, “a girl too hungry for love to care how about how she goes about getting it*.
Ibid., 71.

1241 7a kostimografa je bila zaduZena Helen Rouz (Helen Rose), koja je dizajnirala prepoznatljivu Meginu

haljinu od bijelog Sifona sa satenskim pojasom, koju pamte generacije gledalaca. Berman je insistirao da

se film snimi u crno-bijeloj tehnici, ali za Bruksa je to bilo nezamislivo budu¢i je u glavnoj ulozi bila

jedna od najprivlaénijih Zena svijeta. Vidi: D. K. Daniel, op. cit., 129.

1242\, Yacowar, op. cit., 42.

123 Majk Tod (Mike Todd), producent i drugi suprug E. Tejlor, sa trojicom saputnika, poginuo je u

avionskoj nesre¢i na putu ka Njujorku. S njim je trebalo da leti i glumica, ali je ona zbog prehlade ostala.

Nakon mjesec dana ona je nastavila snimanje. Vidi: D. K. Daniel, op. cit., 129.

124 Ibid., 130.
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Brikovog ponasanja prema Megi, Tejlorova je, u ulozi Megi, svojim uvjerljivim
napadom na Brika, na njegovu pretjeranu posvecenost sportu i druzenju sa Skiperom,
iznijela scenu onako kako je Bruks trazio, i publici sjajno prenijela prvi nagovjestaj o
tome da je Brikova nezrelost uzrok Brikovih problema i kolapsa njihovog braka.

lako su producenti za ulogu Brika imali neke druge glumce na umu, na Kkraju su
se slozili sa Bruksovim izborom da Brika igra Pol Njumen.”®* Njumen je bio pravi
izbor jer je za ulogu pasivnog Brika bio potreban neko ko umije da pokaze reakciju, a

ne samo akciju***® « 1247

, neko ko ,,pred nama na svom licu odigrava dramu , pogotovo u
uvodnoj sceni u kojoj on skoro da i ne govori, a Megi i Veliki Tata nadugo pricaju o
njegovim slabostima. U tom dijelu Njumen uspijeva da gledaocima prenese bolne
trenutke izolovanosti 1 kontemplacije o ne€emu $to Brika razdire, a njegove plave oci su
vizuelni izraz istovremene otudenosti i nemira.**®

Na filmu (kao i u drami) Veliki Tata je upecatljiva, grandiozna i vitalna figura —
grub, uobrazen i vulgaran (prema ukucanima), isto koliko i iskren i saosje¢ajan (prema
Briku), a nadasve vitalan covjek koji i pred smrt kaze: ,,Zelim sve vidjeti i osjetiti!**?*
Na filmu smo joS$ 1 svjedoci sentimentalnosti Velikog Tate, ali 1 njegove spremnosti da
ponovo uspostavi odnose sa suprugom. Nacin na koji je Ajvs na ekranu istakao cinizam,
okrutnost, ali i dirljivost Velikog Tate, film ¢ini neponovljivim.

Ovo je bio prvi Vilijamsov film uraden u boji, $to je jo$ vise doprinijelo

popularnosti filma 1 isticanju ljepote i privlacnosti glavnih glumaca.

1245 Na pocetku je Bruks Zelio Ben Gazara (Ben Gazzara), koji je igrao i u pozori$noj verziji, Berman je
trazio Vilijama Setnera (William Shatner), a studio je insistirao da ovu ulogu odigra Antoni Franciosa
(Anthony Franciosa). lako u to doba nije imao status zvijezde kao Elizabet Tejlor, Njumenovo iskustvo sa
Glumackim studiom i dobar izgled ubijedili su Bruksa u to da je Njumen pravi izbor. Vidi: D. K. Daniel,
op. cit., 128.

1246 G, D. Phillips, op. cit., 150.

247 1bid.

1298 |bid., p. 42. Prema kazivanju onih koji su u&estvovali u snimanju filma, glumac je mogao da izdri
duge periode snimanja razmisljanja u tiSini.

1249 Cat on a Hot Thin Roof, “I wanna see everything. I wanna feel everything.*
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4. Zmijska kozZa (1959): filmska slika Juga Tenesija Vilijamsa

4.1. Dosadasnja kriticka ocjena

Izucavaoci Vilijamsovih filmova jednoglasni su u ocjeni filma Zmijska koza: oni
drze da je film uspjesna, u nekim segmentima ¢ak poboljSana verzija Vilijamsove drame
1 autenti¢na reprezentacija Juga, a da mane filma, uglavnom, proizilaze iz nedostataka
samog originala. Jakovarov je zakljuéak da je film Zmijska koza ,kreativna adaptacija
drame Silazak Orfeja, uspjesna koliko i original“**°. StaviSe, on smatra da je emotivna
snaga filma veca od drame, jer se na filmu uzas odigrava u realistickom ambijentu1251,
te da je reditelj Lamet od filma stvorio ,,najbolju verziju osnovnog materijala“lZSZ. Filips
potvrduje tu tezu isticuéi da je originalna drama u transponovanju na ekran ,,znatno
poboljsana.“'?*® Mane na filmu, naglasava Filips, samo proisti¢u iz mana koje sadrzi
sama drama, a osim prigovora u vezi s osvjetljenjem (i Vilijams se zalio da je na

1254

trenutke film isuviSe mracan), Filips ne nalazi da film ima nedostataka™" jer je uspio

jasno ocrtati ,nesre¢na stvorenja koja se bore da povrate svoje mjesto u svijetu
neprijatelja koje im ne nudi podrsku i ohrabrenje da postanu bolji nego §to jesu'?>>,
Frenk R. Kaningem (Frank R. Cunningham) tvrdi da je ,,Lametova originalna 1 vitalna
slikovnost koja naglaSava Vilijamsove teme, zajedno sa disciplinovanijim pristupom

«1256

potencijalno melodramaticnom i senzacionalnom materijalu , od filma napravila

zrelije umjetnicko ostvarenje, i zakljuCuje da je Lametov film Zmijska koza

zajedno sa Vilijamsom i Robertsom, koji su radili na scenariju, uspio da smanji

1250 M. Yacowar, op. cit., 66, “a creative adaptation of Orpheus Descending, at least as successful as the
original®.

2 pig,

1252 jakovar smatra da je film bolji i od drame Bitka andela (Battle of Angels) i od njene novije verzije
Silazak Orfeja. Vidi: M. Yacowar, op. cit., 60.

1253 G, D. Phillips, op. cit., 206, “in some ways was improved.

124 pid., 208.

1255 Ipid., 213, “doomed creatures struggling to regain their footing in a hostile world which offers them
no support or encouragement to be better than they are®.

125 Frank R. Cunningham, Lumet: Film and Literary Vision, Lexington: University Press of Kentucky,
2001, 49. “Lamet's vital and original imagery in support of Williams's themes, together with a more
disciplined approach to potentially melodramatic and sentimental material.*

1257 |bid., 41, “most remarkable salvaging of a deeply flawed literary work*.
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senzacionalizam i sentimentalnost drame, razjasni zbunjujuce simbole i mitske elemente
(Vilijamsov Val, je, prema Kaningamu, isuvise kompleksna figura jer kombinuje u sebi,
pored orfejske i seksualne simbolike, 1 komi¢nu figuru sa natprirodnim moc¢ima, figuru
Hrista, ni¢eovsku zivotnu snagu i hipijevskog muzicara-lutalicu), da istakne glavnu

temu borbe dobra i zla i ouva poeti¢nost Vilijamsovog jezika'?® i time stvori ,,film

koji je jasniji i zgusnutiji od originala“?>®,

Palmer i Brej tvrde da je film i u umjetni¢kom pogledu i u pogledu prijema kod
publike doZivio neuspjeh iz istih razloga iz kojih i drama Silazak Orfeja, ta¢nije zbog
fokusiranja na govor, a ne na dramsku radnju. Iako film ocjenjuju kao ,,pretenciozno

1260 -
“=E ovi

umjetnicki, spor, emocionalno distanciran i kompleksan u pogledu zapleta
autori smatraju da film Zmijska koZa zauzima znaajno mjesto u istoriji holivudskog
filma jer sluZi kao holivudska poslijeratna verzija Juga, u pogledu ocrtavanja njegovih
mracnih faza i poroka kao $to su nasilje, netolerancija, sklonost fikciji i laznim
vrijednostima koje se koriste kao opravdanije za rasizam.?

Iz navedenih kritickih ocjena filma, vidimo da se argumentacija navedenih
kritiCara zasniva na komparaciji sa originalom, iako ovog puta njihovo misljenje ne
podrazumijeva ideju o superiornosti knjizevnog djela. Rediteljeva vizija i estetika,
individualni doprinos pojedinac¢nih filmskih stvaralaca (posebno direktora fotografije),
koji su pomogli realizaciju ove vizije dajuci joj svoj pecat, glumacke persone poznatih
filmskih zvijezda (Marlon Brando i Ana Manjani) jesu elementi ¢iji znacaj nije sagledan
u smislu njihovog doprinosa za tumacenje filma kao nezavisnog umjetnickog djela ve¢

kao ¢inioci koji su pomogli (ili odmogli) namjeri repliciranja Vilijamsovog originala.

4.2. Pozorisna produkcija

Prvih decenija dvadesetog vijeka, dok je sjecanje na vojni poraz bilo jo$ Zivo, a
politi¢ka transformacija u periodu rekonstrukcije proizvodila strah od novine, JuZnjaci

su pokazivali ogromnu mrznju prema svemu §to je bilo drugacije 1 Sto je odudaralo od

1258 Ipid., 41-42.

1259 1bid., 42, “more tough-minded and compressed than original source*.

1260 R, B. Palmer, W. R. Bray, 237, “arty, slow, emotionally detached, and confusingly plotted*.

1281 palmer i Brej isti¢u komplesknost pokreta ,juznjatka renesansa“ u kome su neki knjizevnici, poput
Foknera i pjesnika Nesvila pokazivali nostalgi¢nu odbranu Juga, a ostali, poput E. Kaldvela (E.
Caldwell), K. Mekkalers (C. Mc Cullers), F. O' Konor (F. O'Connor) i prvenstveno Vilijamsa, pokazivali
vecu sklonost ka ocrtavanju mracnih strana ove regije. Vidi: ibid., 237-239.
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njihovog starog obrasca. Vilijamsova drama Silazak Orfeja (1957), u tom smislu je
realistiCan prikaz nasilja koje je rezultat ksenofobi¢nog straha i zavisti prema svemu §to
se ¢inilo stranim (crnci, Cokto Indijanci, Italijani, harizmati¢ni dosljaci iz grada), ali i
bolesti i seksualne impotencije, koje sluze kao metafora za duhovnu sterilnost.

Silazak Orfeja je revizija drame Bitka andela, prvog Vilijamsovog neuspjeha?®.

Ovom ,,lirskom komadu o sje¢anjima i usamljenosti“?®® Vilijams se vra¢ao punih
sedamnaest godina. Vilijams to ovako objaSnjava: ,, [...] Nista nije draze ¢ovjeku od
emotivne zabiljeske njegove mladosti, 1 u ovoj zavrSenoj drami, koju sada zovem
Silazak Orfeja, naéi ¢ete trag mog srca koje nosim na rukavu.“**** Prema Vilijamsovim
rije¢ima, sedamdeset pet posto drame Silazak Orfeja novi je materijal koji predstavlja
emocionalni most izmedu proslosti i sadaSnjosti kojim je, kaze, uspio da konacno iskaze
ono §to je Zelio.* Naziv drame je preuzet iz istoimene Vilijamsove pjesme i
nagovjeStava prelazak na simbolizam klasiéne mitologije. Silazak Orfeja je obrada

1266

poznatog grckog mita™ ", pri¢a o usamljenosti autsajdera u hladnom univerzumu i o

1262 Na drami naslovljenoj Nesto divije u zemlji (Something Wild in the Country), neobi¢noj mjesavini
gréke mitologije, hri§¢anstva i psihologije, Vilijams je poceo da radi 30-ih. lako je ulogu glavne
junakinje, zZene zato¢ene u braku bez djece i ljubavi, Vilijams bio namijenio Taluli Benkhed, glumica je
odbila ulogu. Drama je premijerno izvedena u Bostonu, 1940. godine, pod nazivom Bitka andela, sa
Mirijam Hopkins (Miriam Hopkins) u glavnoj ulozi. To je bila Vilijamsova peta duza drama i njegova
prva profesionalna produkcija. Vilijams ju je zavrSio 1939. godine i uz pomo¢ agenta Odri Vud dobio
hiljadu dolara od Rokfeler fondacije i stipendiju za skolu dramskog pisanja, gdje ¢e raditi sa DZonom
Gasnerom (John Gassner) na reviziji ove drame. Komad je rezirala Margaret Vebster (Margaret Webster).
Iako je Vilijams do tada imao iskustva sa pisanjem jednocinki, drami je nedostajala koherentnost, a imala
je previse komplikovan zaplet i mnogo sporednih karaktera i podzapleta.
Takode, simulirani poZar u tre¢em ¢inu drame je skoro ugusio publiku koja je pani¢no pocela da napusta
predstavu. Uprkos tome $to je drama dobila i nekoliko pozitivnih kritika od strane Cuvenih kritiCara
Aleksandra Vulkota (Alexander Woolcott) i Eliota Nortona (Elliot Norton), kriticari su uglavnom bili
zbunjeni kombinovanjem religioznih i seksualnih elemenata. Religiozne konotacije su ocigledne i u
samom naslovu, u ocrtavanju glavnih protagonista (DZeb je andeo tame i smrti, a Val andeo svjetla i
zivota) i u Valovom raspecu (lincovanju) na kraju. Vrlo Cesto, religiozne i seksualne slike u drami se
stapaju u jedno (poslastiarnica se otvara na Vaskrs, a dekorisana je u stilu vinograda koji slavi plodnost i
duhovni zivot poslije vaskrsenja, gazdarica koja je ostala trudna i Zeli da ide u crkvu sa Valom da joj Bog
oprosti grijehe u kontrastu je sa smokvom koju je Hrist prokleo da ne rada, Vi sublimira potisnute
seksualne Zelje kroz mladi¢e kojima pomaze i slika kao svece). Ipak, Val — ljubavnik i lutalica — ne
uspijeva da ostavi utisak pravog tragi¢nog junaka. Predstava je bila cenzurisana zbog scena koje su
proglasene svetogrdem i zatvorena poslije izvodenja u Bostonu. Zbog toga $to nije uspio da religiozni
simbolizam poveze u jednu temu, Vilijams je uklonio veéi broj religioznih simbola, ucvrstio glavne
likove i veze izmedu protagonista, i pojednostavio temu i simbolizam za revidiranu verziju Silazak
Orfeja. Vise o drami Bitka andela vidi kod: Gene D. Phillips, 197-202.
1263 Tennessee Williams, Where | Live: Selected Essays, New York: New Directions Publishing, 1986, 86,
“a lyric play about memories and the loneliness of them®.
1284 Ihid., 83, “nothing is more precious to anybody than the emotional record of his youth, and you will
Egg)d the trail of my sleeve-worn heart in this completed play that | now call Orpheus Descending®.

Ibid., 87.
1266 Orfej je greki mitski muzicar, porijeklom Traganin, sin kralja Eagra (ili boga Apolona) i muze
Kaliope. Svojom muzikom i pjesmom, Orfej je krotio zvijeri, zaustavljao rijeke, pokretao drvece i
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pobjedi rasistickih, impotentnih, uskogrudih, zatvorenih i brutalnih materijalista nad
duhovno osjetljivim, ali seksualno zdravim i vitalnim pojedincima.*?®” Na prvi pogled,
Vilijams objasnjava, ovo je ,,pri¢a o mladi¢u divljeg duha koji uskace u konvencionalnu

zajednicu Juga i stvara zbrku poput lisice u kokoginjcu‘?®®

, @ ako zavirimo malo dublje,
ovo je ,,drama o neodgovorenim pitanjima koja proganjaju srca ljudi, i1 o razlici (koju
predstavljaju cCetiri glavna protagonista drame) izmedu daljeg postavljanja pitanja i
prihvatanja propisanih odgovora koji uopsSte nisu odgovori, nego prakti¢na
prilagodavanja ili predaja zbunjenosti.“1269 Reditelj pozorisne verzije bio je Harold
Klarman (Harold Clurman), a glavne uloge su pripale Klifu Robertsonu (CIiff
Robertson) i Morin Stejplton (Maureen Stapleton), nakon s§to je Ana Manjani (Anna
Magnani) odbila ulogu koju je Vilijams bio namijenio iskljucivo njo;j.

Ni ova verzija drame nije bila dobila pozitivne kritike. ObjaSnjenje za neuspjeh,

Palmer i Brej nalaze u Vilijamsovoj iskrenoj slici nemilosrdnog divljastva, nedovoljno

poznatim imenima glumaca, nedostatku melodramati¢nih elemenata koji bi privukli

kamenje i stvarao savrSen sklad i mir u prirodi. Ulestvovao je u pohodu Argonauta, a pjesmom je
nadglasao pjev sirena. Kada mu je Zena, Euridika, umrla od zmijskog ujeda, otiSao je do vladara
podzemnoga svijeta Hada da je vrati. Toliko je ganuo pjesmom podzemni svijet da je Hadova Zena
Perzefona zaplakala, a Had je obecao da ¢e osloboditi Euridiku, pod uslovom da se Orfej nijednom ne
osvrne na nju kada ga bude slijedila strmim putevima do carstva zivih. Pred kraj puta, Orfej se ipak
okrenuo da provjeri da mu Zena nije zalutala, ali je ugledao samo sjenku koja je nestala u daljini. Posto je
uzalud pokusavao da ponovo ude u podzemlje, nastanio se u rodnoj Traciji. Vidi: Hrvatska enciklopedija,
Leksikografski zavod Miroslav Krleza. Dostupno na: http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?
id=45451 (13. 01. 2015).

1267 gjlazak Orfeja je prica o Valu Ksavijeru, Vilijamsovom Orfeju, koji dolazi u uspavanu juZnjacku
zajednicu uskogrudih i seksualno frustriranih rasista, da donese ljubav i spas. Ime Valentin Ksavijer
potice od brata Sv. Fransisa Ksavijera, pretka Vilijamsovih. Valovo ime tako sugeriSe spoj ljubavnickih
vjestina (Val, od Valentine's day, tj. Dan zaljubljenih) i svetosti (Ksavijer, od Xavier tj. Savior =
Spasilac). Val se zaposljava u trgovini koju vodi Ledi i njen muz Dzeb Torens, koji je na umoru. Ledi,
porijeklom Italijanka, kao djevojka je bila sre¢no zaljubljena u Dejvida Katrira. Zaljubljeni par je Cesto
posjeéivao arkadijsko utociste mladih sa voénjakom i vinogradom, ¢iji vlasnik je bio njen otac. Medutim,
kad je otac napravio ,tragi¢nu gresku®, tj. kad je posluzio crnce, Misti¢na banda je zapalila i voénjak i
njega. Nakon toga, Katrir napusta Ledi i Zeni se bogatasicom. Ledi abortira i udaje se za Toransa, ¢lana
Misti¢ne bande, koja je ubila njenog oca (o Dzebovom saucesni$tvu ona saznaje tek kasnije). Ledina
namjera je da, u znak osvete, ponovo stvori poslasti¢arnicu, koja ¢e 1i¢iti na idili¢ni ambijent njenog oca.
U ovoj namjeri pomo¢i ¢e joj Val, lorensovska figura mladog, vitalnog i seksualno potentnog muskarca.
Ledi se zaljubljuje u Vala i zatrudni, ali Torens pali poslasti¢arnicu i ubija Ledi, koja pokusava da zastiti
Vala. Za svoje gnusno djelo Dzeb optuzuje Vala, a drama zavrSava Valovim kricima dok ga Serifova
banda muci aparatom za zavarivanje. Jedini prezivjeli slobodni duh je Karol Katrir, Dejvidova sestra,
razocarani reformator, koja prezire svoje destruktivno okruzenje.

1268 T, Williams, Where | Live, 83, “the tale of a wild-spirited boy who wanders into a conventional
community of the South and creates the commotion of a fox in a chicken coop®.

1259 Ibid., “a play about unanswered questions that haunt the hearts of people and the difference between
continuing to ask them, a difference represented by the four major protagonists of the play, and the
acceptance of prescribed answers that are not answers at all, but expedient adaptations or surrender to a
state of quandary*.
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pozorisnu publiku, kao i u religioznoj i filozofskoj apstraktnosti.’*”® Predstava je
ukinuta nakon samo Sezdeset osam izvodenja, a mnoge reference na Jug ostale su

neprimijeé¢ene zbog zbunjujuc¢ih mitoloskih referenci.’*"*

4.3. Filmska produkcija

Uprkos negativnoj kritici, Silazak Orfeja je zbog prikaza nasilja u propalom
gradu na Jugu bio privlacan materijal za Holivud. Egzoti¢no-senzacionalni prikaz Juga
je bilo upravo ono §to je pogodovalo stanju u kome se holivudska industrija na$la.
Cinjenica da je Vilijams, kao jedan od znacajnih predstavnika ,juznjacke renesanse* u
svojim dramama dao istinit prikaz poroka Juga (nasilja, rasizma, ksenofobije, razvrata,
korupcije) za Holivud je oznacavalo senzacionalan materijal koji je, uz Vilijamsovu
popularnost, koja je u tom periodu bila na vrhuncu, slutio dobroj prodaji.**"

Imajuéi u vidu Vilijamsovu popularnost, producenti Martin DZarou (Martin
Jurow) i Ri¢ard Separd (Richard Shephard) pozurili su da kupe prava na film, a dvije
godine nakon premijere drame Silazak Orfeja, Vilijams je ponovo dobio Sansu da je
revidira, ovog puta za filmski scenario, i to u saradnji sa Midom Robertsom (Meade
Roberts). Film je dobio novi naziv: Zmijska koza (The Fugitive Kind), po uzoru na ranu
Viljjamsovu dramu koju je tridesetih godina izvodila poluprofesionalna pozoriSna trupa
Mimicari u Sent Luisu. Za reditelja filma izabran je Sidni Lamet, koji je, kako tvrdi F.
R. Kaningem, tokom svoje dugogodisSnje karijere pokazao pravo umijefe da stvori
neponovljiva filmska djela ,,obogacujuci prili¢no uspjesnu knjizevnu gradu ili znacajno
poboljsavaju¢i lose knjizevne izvore“?’,

Bez obzira na nepopularnost dramskog komada, producenti su uspjeli da sakupe
1274

sjajnu filmsku ekipu. Glavne uloge su dobili Marlon Brando za ulogu Vala™“'",

harizmati¢nog putujuc¢eg muzicara koji dolazi iz velikog grada, Ana Manjani za ulogu

12102 'B. Palmer, W. R. Bray, op. cit., 235.

2T Ipid.

272 |pid., 239.

23 R. Cunningham, op. cit., 41, “deepening fairly successful literary material... or significantly
improving weak literary sources.*

1273 Nakon §to je proc¢itao scenario, Brando je shvatio da je nosilac filma Ledi, a ne Val, te je odbio ulogu.
Reditelj Lamet je pokusao da ubijedi Vilijamsa da prilagodi pricu Brandu, $to Vilijams, poznat po
kreiranju jakih, Zenskih protagonista, nije uspio uciniti. Ipak, zbog finansijskih problema koji su ga
zadesili, Brando je prihvatio ulogu u filmu za astronomsku sumu od 1.000.000 $. Vidi: G. D. Phillips, op.
cit., 210.
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Lejdi, gazdarice Italijanke, Dzoan Vudvord za ulogu Kerol, a Morin Stejplton za ulogu
Vi Talbot. Film je snimljen u gradi¢u Milton, u drzavi Njujork. Direktor fotografije je
bio cuveni Boris Kaufman (Boris Kaufman).1275 Uvodna Spica filma govori o tome
koliko su, kupuju¢i prava na film, producenti racunali na to da Vilijamsova popularnost
I popularnost slavnih zvijezda, doprinesu uspjehu filma: nakon uvodne scene u kojoj
glavni junak, Val, pred sudom svjedoCi o namjeri da prekine sa razuzdanim zivotom,
vidimo put, potom Brandovo ime na ekranu, zatim ime Ane Manjani i Dzoan Vudvord 1

na kraju natpis ,,U Zmijskoj kozi Tenesija Vilijamsa“*?’®,

4.4. Analiza dramskih i filmskih segmenata

Naredna uporedna analiza dramskih i filmskih segmenata blize pojasnjava nacin
na koji je Vilijamsova drama ekranizacijom izrasla u autonomno ostvarenje oblikovano
filmskim sredstvima koje se nikako ne moze svesti na repliciranje originala.

Najve¢i dio drame Silazak Orfeja deSava se u nerealistiCkom ambijentu
trgovacke radnje. Drama ima tri ¢ina.

Prolog drame, koji je zamiSljen u nerealisticnom stilu, sluzi da nam otkrije
proslost bracnog para Torens, njihove karakterne crte i motive koji pokrecu radnju: iz
dijaloga lokalnih tracara (Doli i Bejule), koji se odvija u trgovackoj radnji Torensovih,
saznajemo da je vlasnik radnje, DZeb, na samrti. Ve¢ dvadeset godina Dzeb je u braku
sa Ledi, Italijankom prijeke naravi, koju je kupio posto joj je ubio oca, a nakon §to ju je
napustio mladi¢ iz aristokratske porodice Katrir. Na osnovu Bejulinog obracanja publici
(koje drami daje nerealistiCan ton), saznajemo detalje o ubistvu Ledinog oca: zbog
tragine greske (usluzivanja crnaca), Ledin otac, koga Doli i Bejula nazivaju
»Zabarom®, stradao je od rasisticke Misticne bande, zajedno sa svojim vo¢njakom koji
je sluzio kao ljubavno utociSte mladih. Ledi Zivi za to da preuredi poslasti¢arnicu po

uzoru na o¢ev voénjak. Preostala dva lika u drami su DZebove rodake, sestre Templ.

1275 | amet je izabrao Njujork da ne bi rizikovao izlaganje visokim temperaturama i rasnim tenzijama u
Misisipiju. Takode, to §to je Njujork bio blizu, omogucavalo je reditelju da sporedne uloge dodijeli
pozorisnim glumcima DZonu Baragri (John Baragrey) za ulogu Dejvida Katrira, Virziliji Cu (Virgilia
Chew) za ulogu medicinske sestre, Seli Grejsi (Sally Gracie) za ulogu Doli i Lusil Benson (Lucille
Benson) za ulogu Bejule. Vidi: Frank Miller, The Fugitive Kind. Dostupno na: http://www.tcm.com/this-
month/article/202850%7C0/The-Fugitive-Kind.html (03. 05. 2015).

1278 The Fugitive Kind, Dir. Sidney Lumet, United Artists, 1959, “In Tennessee Williams's The Fugitive
Kind.«
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Slijedi prva dramska scena u kojoj se upoznajemo sa galerijom lokalnih likova:
Karol Katrer, sestrom Dejvida Katrera, crncem-vracom, i Vi, Zenom lokalnog Serifa.
Karol je bivsi reformator i egzibicionista. Razo¢arana u druStvenu promjenu, ona se
okrec¢e autodestrukciji (promiskuitetu) i zivotu u skladu sa motom ,,uhvati bilo Sta Sto

1277 . .
“**"". Tek na kraju, susre¢emo

prode pored tebe objema rukama dok ti se prsti ne polome
se sa Valom, prepoznatljivim po jakni od zmijske koze i gitari. Od Karol saznajemo za
njegovu ,,prljavu® proslost u kojoj je radio kao zigolo, a, nakon odbijanja Karolinog

poziva jasna je i njegova namjera da raskrsti sa porocima proslosti.

Film

Filmski gledalac se upoznaje sa Valom i prije uvodne $pice.

Sekvenca zapocinje otvaranjem zatvorskih vrata. U uskoj ¢eliji vidimo mladi¢a
okrenutog ledima, u drustvu dva zatvorenika. Preko ramena mu je jakna od zmijske
koze. Strazar ga izvodi pred sudiju. Dok mladi¢ stoji pred sudijom (koga ne vidimo),
kamera Svenkuje lijevo-desno, sve dok u srednjekrupnom planu ne vidimo Brandovo
lice. Mladi¢ je vizuelno ograden ispovjedaonicom, S$to njegov polozaj ¢ini jo$
po nadimku ,,Zmijska koza“. Svjetlo obasjava Valovo lice dok Val opisuje kako je
morao da zalozi gitaru koja mu je zivotni saputnik i poklon od muzic¢ara Ledbelija
(ovdje dolazi do izraZaja ¢uveno Brandovo ,nerazgovjetno mrmljanje®). U Zelji da
odobrovolji sudiju, koji ho¢e da sazna detalje racije, Ksavijer mu prilazi malo bliZe 1
¢ujemo Valovu verziju price po kojoj je (u krupnom planu vidimo Brandovo lice)
prihvatio ponudu da zabavlja ljude u jednom lokalu da bi povratio gitaru, nakon ¢ega je,
sit razuzdanog Zivota, po¢eo da razbija sve oko sebe. Sudija ga puSta na slobodu,
uvjeren da ¢e ga opet vidjeti, a Ksavijer ga obavjeStava o svojoj namjeri da zauvijek ode
iz grada.

S obzirom na to da se sa Valom susre¢emo jo$ i prije uvodne $pice, jasno je da je
reditel) Lamet Zelio da Vala istakne kao glavnog protagonistu. Tak nakon ovog susreta,

upoznajemo ostale protagoniste i to posredstvom glavnog lika, Vala. U intervjuu koji je

277 Tenesi Vilijams, Orpheus Descending, in: Best American Plays, Fifth Series— 1957-1963, ed. John
Gasner, New York: New Directions, 2000, I, i, 519, “catch at whatever comes near you, with both your
hands, until your fingers are broken*.
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sa Lametom vodio Piter Bogdanovi¢**’®, Lamet je istakao da je jedan od problema u
ekranizaciji bio neopravdan nestanak Valovog lika iz druge polovine Vilijamsove
drame. Budu¢i da je trebalo snimiti film o Orfeju, Lamet pric¢a da je za njega najvazniji
zadatak bio da ucini Vala aktivnom, pokretackom snagom filma. Prema Lametovom
kazivanju, Vilijams je zelio da modifikuje scenario, ali nije prihvatio nijedno od
Lametovih rjesenja. Razlog za to je, najvjerovatnije, lezao u Cinjenici da je Lamet bio
bolji u karakterizaciji muskih likova u krizi**”°, a da je Vilijams bio bolji u
osmisljavanju Zenskih protagonista.1280 Uvodna sekvenca na filmu je proSirenje i
vizuelizacija verbalnih reference iz drame o razuzdanom zivotu zbog koga je Val
napustio Nju Orleans. Lamet je ovdje, ocigledno, Zelio da izbjegne dugi dramski dijalog
sa nerealisticnim ambijentom. Naime, prolog drame u kome se gradske tracare, Doli 1
Bejula, obracaju publici, uspostavlja nerealistian ton, dok se na filmu dijalog i radnja
odvijaju u realizmu konvencionalnog filmskog narativa. Lamet je, kako tvrdi
Kaningam, imajuci namjeru da se fokusira na ocrtavanje Vala kao ,,bjegunca®, koji li¢i
na slobodnu pticu, Zelio da izbjegne i ,,nevjerovatne* elemente Vilijjamsove price.
(Ledina udaja za Dzeba se ¢ini nevjerovatnom, a nevjerovatna je i ideja da Ledi nije
¢ula za DZebovu umijeanost u ubistvo.)'?

Nakon te scene, slijedi scena na ,,otvorenom® kao pozadina za uvodnu $picu:
prikaz puta izmedu zitnih polja i telefonskih stubova na kome naziremo svjetlost
automobila, dok u pozadini ¢ujemo zvuke gitare i flaute 1 vidimo kako pred autom
uzlije¢e jato ptica. Put je mjesto gdje Lamet izvodi svoje ,,bjegunce” da uZivaju u
slobodi.

Sljedeca sekvenca je susret Vala i Vi. Na pocetku vidimo Valov automobil, koji
usred kiSe zastaje pored table na kojoj piSe Misisipi. Ksavijer odlazi do najblize kuce.
Vrata mu otvara Vi Talbot, zZena lokalnog Serifa. Nakon mracne scene, za trenutak, na
svjetlosti, vidimo dva lica, jedno s jedne, drugo s druge strane vrata. Lametova upotreba

svjetla ovdje sluzi da vizuelno naglasi humanost koja povezuje dva ljudska bi¢a. Nakon

toga slijedi scena koja ovo dvoje protagonista definiSe kao zatoCenike. Poslije Valovog

1278 Sidney Lumet: Interviews, ed. Joanna E. Rapf, Jackson: University Press of Mississippi, 2006, 4.

27 Lametovi poznati muski protagonisti su bili slika neimenovanog porotnika u Dvanaest ljutih
muskaraca (12 Angry Men, 1957) i portret korumpiranog biznismena u Prije nego §to vrag sazna da si
mrtav (Before the Devil Knows You're Dead, 2007). Vidi: Frank Miller, The Fugitive Kind,
http://www.tcm.com/this-month/article/202850%7CO0/The-Fugitive-Kind.html (03. 05. 2015).

1280 G. D. Phillips, op. cit., 210.

1281 £ R. Cunnigham, op. cit., 42.

272


http://www.tcm.com/this-month/article/202850%7C0/The-Fugitive-Kind.html

ulaska, u srednjekrupnom planu vidimo njegovu figuru usred sjenki od zatvorskih
reSetki koje se oslikavaju na zidu. Vi mu nudi prenodiste u celiji iz koje je upravo
pobjegao jedan zatvorenik. Dok ovaj pazljivo ulazi u ¢eliju, ponovo primjecujemo
sjenku od resetki. Vi je u zatvorskoj ¢eliji 1 prica o svom razocaranju §to je bjegunac
pobjegao. Dok izlazi iz ¢éelije, vidimo njeno lice u krupnom planu, snimano iz gornjeg
rakursa, sa plafonom od ¢elije tik iznad nje 1 vratima Celije s lijeve strane. To je
Lametov nacin da vizuelno naglasi pritisak i frustriranost koju Vi trpi. Nakon toga, kao
da tjesi sebe, Vi (lice je u krupnom planu, obasjano svjetlos¢u) kaze da se zatvorenik na
odlasku izvinio. Zatim se Cuje lavez pasa pracen pucnjem. Vi je vidno potresena.
Zatocenost ,,.bjegunaca“ opet je vizuelno naglaSena: Vi prolazi izmedu stepenica i
reSetki, a Val ide za njom sa gitarom ispred sebe, dok njegovu pozadinu ¢ine reSetke.

Sljedeca scena isti¢e dodatne slicnosti izmedu autsajdera: Vi pokazuje svoju
sliku na kojoj je Crkva Hristovog vaskrsenja i prica o ,,uzviSenom® osjecaju koji joj
pruza slikanje. Val objasnjava da je radio kao muzicar u noé¢nim klubovima Nju
Orleansa 1 da se sa trideset godina osjeca starim 1 da bi rado okrenuo novi list u Zivotu.
Ganuta pri¢om, Vi obec¢ava Valu da ¢e mu naci posao u radnji DZeba Torensa.

Prijatan razgovor prekida nova scena: ponovo vidimo zatvorske reSetke kroz
koje naziremo Serifa Talbota i njegova dva pomoc¢nika. Vi otkriva Valov identitet.
Nakon Serifovog ironi¢nog komentara da je zatvorenik ubijen i da ¢e ga krunisati na
nebu, vidimo Vi u krupnom planu kako pokusava da se povrati zure¢i u sliku.

Ova filmska sekvenca demistifikuje Vala i otkriva Vi kao kompleksniji lik.
Svjetlom, sjenkama 1 zatvorskim reSetkama, Lamet naglasava ideju o zatocCenosti likova
u neprijateljskom okruZenju. Istovremeno, sekvenca je izraz 1 pozitivnih emocija
izmedu Vala i Vi — saosje¢anja 1 umjetnicke kreativnosti koja se nudi kao spas od
besmisla i usamljenosti.

Nakon toga, Lamet uspjesSno vizuelizuje meteZ ispred radnje na kojoj stoji natpis
,,Dobro dogao kuéi DZejbe”. Vidimo sivilo varosi i otpalu farbu na radnjama. Cuje se
zvuk voza. Lokalne tracare, Doli i Bejula, pozuruju svoje muzeve da idu na stanicu.
Radnji prilazi auto. Karol Katrir doziva Ksavijera. Sapli¢e se, a stari crnac-vra¢ po
imenu Cika Prijatni pomaZze joj da ustane. Kad ugleda vrada u radnji, Doli po¢inje da

vristi i trazi da ga istjeraju. Karol uzima kost iz njegovih ruku i plasi Doli. Daje je u
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ruke crncu-vracu, savjetujuci ga da ostavi kost na golu stijenu ,,dok ne sagore i isperu se
svi tragovi pokvarenosti“*?* i kost postane dobra amajlija. Crnac odlazi.

I ova sekvenca je proSirenje verbalnih referenci iz drame. Na filmu, vra¢ ne
ispusta Cokto krik (on ne progovara na filmu), koji priziva Vala (u drami, nakon krika
crnca pojavljuje se Val, a njegova materijalizacija niotkuda Valu daje ,,bogolikost), pa
Val gubi misti¢nost. Lamet crncu-vracu dodaje elemente koji ga vezu za sile dobra u
juznjackom gradu: crnac je bez zuba i u poderanoj odjeci sa koje vise drangulije i
izaziva strah kod lokalne zajednice, ali ima blago lice koje se razvla¢i u osmijeh nakon
Sto mu Karol zahvaljuje §to joj pomaze. Crnac je izraz zivota i prirodnosti od koga
sujevjerne lokalne tracare u strahu uzmicu. Kontrast izmedu cokto svijeta i svijeta
konvencionalne zajednice pojacan je zastraSujucom figurom mrtve lutke-modela koju
primjecujemo u pozadinskom kadru dok tracare bjeze od kosti-amajlije. Takode, Lamet
je istakao vaznost Karol i crnca tako Sto je, snimajuéi ih iz donjeg rakursa, postigao
njihovo vizuelno dominiranje kadrom.*?%®

Usred razgovora izmedu Karol 1 Vala u kome ga ona podsje¢a na grijehove
proSlosti i komentara lokalnih tracara na ra¢un DZebovog i Ledinog sterilnog odnosa,
stize Dzeb u pratnji svojih pomo¢nika i Ledi. Sekvenca sluzi i da Ledi registrujemo kao
jo$ jednog pripadnika ,,odbacenih®: za razliku od gomile koja hita za Dzebom, ona
posljednja ulazi u radnju, ¢eka nekoliko trenutaka prije nego $to ude, a u radnji stoji
odvojeno od laskavaca koji okruzuju Dzeba. Ve¢ od prve filmske scene, DZeb se jasno
otkriva kao pripadnik sila zla. On se, negodujuci, obrac¢a Ledi jer je preuredila radnju
(kamera ga snima preko Ledinog ramena) i trazi da se odjeljenje za cipele vrati na staro
mjesto. Nakon toga, Dzeb se zlovoljno penje na gornji sprat. Dzebovi poslusnici su
ocrtani na slican nacin, kao predstavnici u¢male drusStvene zajednice c¢ije odnose
pokre¢u materijalni motive. Iako je DZeb na samrti, zene laskaju njegovom izgledu.
Cim Dzeb ode, zene konstatuju da mu se blizi smrt. Razgovor prekida udar $tapa sa
gornjeg sprata, i u krupnom planu vidimo trzaj na Ledinom licu, koji je izraz njenog
nezadovoljstva. Nevoljno, Ledi odlazi kod Dzeba.

U sljede¢oj sceni, Val se grupiSe na stranu ,,odbacenih®. Istovremeno, scena je i
nagovjestaj Valove tragi¢ne sudbine da, upravo humanosc¢u koja ga veze za druge ljude

kr$i svoj poriv za slobodom i izaziva svoju tragediju. Uprkos Karolinoj ozloglasenosti

1282 The Fugitive Kind, “till every sign of corruption is burned and washed away*.
1283 £ R. Cunnigham, op. cit., 45.
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(ili upravo zbog nje), Val joj prilazi u pomo¢ i odvozi je do bara. Kerol izvodi scenu
pred gostima bara (medu kojima je i njen pijani brat) i poziva Vala da idu u provod.
Brat je Samara, ona mu uzvraca udarac, a Val je kona¢no izvodi. Prije nego Sto izade,
ona kaze: ,,Ova zemlja je nekad bila divlja, a sad je samo pijana.«*?%*

Scena u baru ne postoji u drami. Kad Karol u baru opisuje S§ta je
,.zabavljanje“'*® kamera je prati 360° ukrug dok ona glumi scene lutanja po barovima,
ispijanja alkohola, plesanja uz dzuboks i1 uzivanja u seksu, sve dok ne sjedne tamo
odakle je pocela, 1 dok je sa puta ,,slobode*, koji opisuje Samarom, ne ,,otrijezni* brat.
Bar je, slozicemo se sa Filipsom, adekvatna lokacija za pri¢u o lascivnom Zzivotu koji
Karol vodi da prkosi hipokriziji svoje bogate porodice, koja negira njenu borbu za
gradanska prava i njen slobodan zivot. Tako Samar, koga nema u drami, predstavlja
uspjesno filmsko dramatizovanje konflikta izmedu Karol i vlasti, &iji je nosilac brat.*?®
Telefonski razgovor u kome Karol obavjestava rodaka Bertija da moZe poci na put,
takode se odvija u baru, koje je, kao usputno prebivaliSte na Karolinom putu,
adekvatniji ambijent od trgovacke radnje u prvoj sceni drame.

Sljedeca scena je ostra kritika rasizma. Na putu do groblja Karol povjerava Valu
razloge za razoCaranost: Nekad je, kaze, drzala politicke govore i pisala protestna pisma

: : . 1287
protiv ,,postepenog masakra obojene veéine u okrugu“*®

, a kad je crnac Vili Mek Koj
poslat na elektri¢nu stolicu zbog nedozvoljenog odnosa sa bijelom prostitutkom, u znak
protesta je, obucena u dzak krompira, pjeske presla Sest milja na putu do Kapitola. Ljudi
su joj se usput podsmijevali i pljuvali je, a na kraju je zatvorena pod optuzbom za
skitnju. Sad, kaze, viSe nije reformator, ve¢ samo skitnica.

Smatramo da je Karolina pri¢a o borbi protiv rasizma, sasvim opravdano,
premjestena iz javnog ambijenta drame u intimniji prostor auta kojim se Val i Karol
voze ka groblju jer se, nakon nemile scene u baru i Valovog zastitni¢kog stava, izmedu
dvoje autsajdera, poCinje stvarati bliskost i povjerenje.

Sljedeca scena se deSava na lokalnom groblju. Ona je poeticno ,,otvaranje®
odlomka iz prve dramske scene smjeStene u prodavnici. Sjedec¢i naslonjena na drvo,

Karol govori Valu o poruci koju mrtvi upucuju Zivima: ,,Zivi, Zivi, Zivi, Zivi. Fivi. 1288

1284 The Fugitive Kind, “This country used to be wild but now it's just drunk.

1285 T Williams, Orpheus Descending, 1, i, 518, “jookin.

1286 G, D. Phillips, op. cit., 206.

1287 The Fugitive Kind, “the gradual massacre of the colored majority in the count*.
2% 1bid., “Live. Live. Live. Live. Live.”
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Ona potvrduje Vilijamsovu ideju o potrebi za zivotom za one koji su usred zivota mrtvi.
Zbog upotrebe svjetla (groblje je u tami i samo sporadi¢no osvijetljeno horizontalnim
snopom svjetlosti koje dopire sa zadnje strane), ovo je jedna od najljepSe snimljenih
epizoda na filmu. Nakon Karolinog pokuSaja da zavede Vala, slijedi dijalog iz prve
scene (drugi ¢in) drame o Karolinoj autodestruktivnosti, tj. promiskuitetu kome se ona
odaje zbog usamljenosti 1 razoCaranja. Prema nasem misljenju, Lamet je, u
ujedinjujuéem bizarnom ambijentu umrlih, uspje$no vezao dva odvojena odlomka iz
drame, prvi — Karolin monolog o potrebi da se zivot zivi i, drugi — njeno predavanje
trenutnom seksualnom zadovoljstvu kojim se prvobitna poruka o zivljenju, kao jedinom
spasu od besmisla, u Karolinoj interpretaciji izjednacava sa besmislenim zivotom koji je
jednak smrti.

U preplitanju sumaglice i naizmjeni¢ne svjetlosti od auta koji prolaze cestom,
cvrkuta ptica sa groblja i buke auta, Jakovar uoCava naglasavanje dualnosti drame i

smrtonosnost okruga Dvije rijeke, koji je rijeka zaborava'®®

, gdje se radnja odvija
istovremeno na realisti¢nom i alegorijskom nivou.™ Trenutak u kome Val pali auto i
obasjava Karol snopom svjetlosti, jeste, kako isti¢e Filips, vizuelna metafora zasnovana
na verbalnoj metafori u drami o konfliktu svjetla i tame, tj. zivota i smrti. Karol je u
oCaju stala na stranu smrti i tame, za razliku od Vala, koji je stao na stranu svjetlosti i
Zivota.'?%!

Zahvaljuju¢i filmu kao mediju od vise traka, o kome govori L. Hacen'?*?, Lamet
je, u saradnji sa Kaufmanom, kombinujuéi rije¢i sa igrom svjetla i tame, uspio da
jezikom filma upotpuni viSesmislenost teksta koja upucuje na afirmaciju Zivota pred
neumitnom smrti ali 1 na kontrast: izmedu duhovne ¢istote — koja je Zivot 1 duhovne

korupcije — koja predstavlja smrt.

Druga scena — drama
Fokus druge dramske scene je prvi susret Vala i Ledi. Scena otkriva neke nove

Valove osobenosti (temperatura mu je veca za nekoliko stepeni od normalne, ima

1289 Jakovar nalazi analogiju izmedu engleskog naziva the Lethe koji se odnosi na Letu (gr&. Léthé), rijeku
zaborava u Hadu (gdje su se duse skupljale da bi im se izbrisalo paméenje da se ne bi sjecale prosloga
zivota pri reinkarnaciji) i rijeci lethal, koja oznacava nesto smrtonosno. Vidi: M. Yacowar, op. cit., 63.
1290 g1

Ibid.
1291 G, D. Phillips, op. cit., 207.
1292 Hutcheon, op. cit., 70.

276


https://hr.wikipedia.org/wiki/Gr%C4%8Dki_jezik

posebnu mo¢ samokontrole i moze da ,,zapali“ svaku zenu), ali je vaznija zbog bliskosti
koja se u prvom susretu rada izmedu glavnih protagonista: Ledi Valu otkriva mra¢nu
tajnu o tome da je kupljena i opsesiju novom poslasticarnicom koja ¢e ozivjeti oev

duh, a Val njoj svoju ¢eznju za slobodom i neiskvarenosti.

Film

Intimni dijalog izmedu Vala i Ledi gotovo je identican onom u drami, a vizuelni
elementi na filmu naglasavaju bliskost izmedu dvoje protagonista.

Prva scena je vizuelni prikaz Valovog ,,ulaska* u Ledin zivot: dok Ledi obavlja
telefonski razgovor s apotekarom, vidimo Valov odraz u ogledalu, a kamera prati Vala
dok ovaj kruze¢i korada oko Ledi. Slijedi razgovor snimljen kao plan/kontraplan.
Zahvaljujuéi majstorstvu direktora fotografije Borisa Kaufmana, koji je na jedinstven
nacin snimio scenu u kojoj Brando drzi monolog o ptici bez krila, film zadrzava
poeti¢nost Vilijamsovog jezika. Val pri¢a o podjeli ljudi na kupce i kupljene i o jos
jednoj slobodnoj i neiskvarenoj vrsti kojoj zavidi — pticama koje nemaju nogu i Zive na
vjetru i koje samo kad umru slije¢u na zemlju. Lamet kaze da je Boris Kaufman za ovu
scenu podesio kompleksnu promjenu svijetla koja je podrazumijevala da na zadnjim
zidovima prostorije svjetlost lagano iS¢ezava sve dok samo Brandovo lice ne ostane
osvijetljeno, u ,,limbo* stanju.’**® Valovo lice je upadljivo osvijetljeno (i ovdje i na
drugim mjestima u filmu) svaki put kad Val otkriva svoju Sirokogrudost. Ptica je simbol
Valove nemirne prirode koja ne moZze da se skrasi, ali 1 ¢eZnje za neiskvarenos¢u. Kad
pocne da prica o si¢usnoj, svijetloplavoj ptici sa ogromnim, providnim krilima koja Zive
na vjetru, prostorija je osvijetljena, iako je no¢. Ledi gleda put Dzebove sobe. Kako se
pri¢a nastavlja, prostorija postaje sve tamnija. Val ne gleda u Ledi (iako je ona ispred
njega), ve¢ fiksira pogled put zamisljenog predjela iznad. Cijelo njegovo lice, sem dijela
oko oc¢iju, osjenceno je. Lice je snimano iz donjeg rakursa, a u pozadini se primjecuju
reSetke prozora. Kad se prica priblizava kraju, Brando podiZe pogled, sniman iz oStrijeg
gornjeg rakursa, oCi postaju viSe osvijetljene (jedini osvijetljeni dio u sobi postaju
Valove o¢i), a u pozadini vidimo svjetla na prozorima. Kako se pric¢a nastavlja, vidimo

osvijetljeno Valovo lice.

1298 Sjdney Lumet, Making Movies, New York: Vintage Books, 1995, 44.
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Kaufmanova vjeSta upotreba svjetla nam omogucava da shvatimo Valovu
identifikaciju sa pticom i njegovu ¢eznju za slobodom, ali i da primijetimo zatocenost
glavnih likova. lako Filips smatra da osvjetljenje koje je upotrijebljeno za Brandov
monolog u filmu vise li¢i na pozori$nu, a ne na filmsku tehniku i da odvrac¢a paznju
gledaoca sa samih rije¢i koje treba da dominiraju, posto predstavljaju metaforicko

- o 1204
opravdanje za Valov nacin Zivota

, mi smatramo da je Lamet sa Kaufmanom uspio da
nade sjajan filmski izraz subjektivnog dozivljaja (CeZnje) svog protagoniste.

Scenu sa dugim monologom o ptici (oko ¢etiri minuta filma), Lamet je zapamtio
po zahtjevnosti snimanja, ali i Brandovom majstorstvu koje je dovelo do veli¢anstvene
interpretacije.'**

Iz filmske verzije izostavljen je odlomak u kome, nakon Valovog govora o ptici,
Lejdi ¢eznjivo govori kako bi dala sve da bude slobodna kao ptica i u kome povjerava
Valu svoja najintimnija osjeéanja: ,,JJa spavam sa kurvinim sinom koji me je kupio na
rasprodaji poslije pozara, a za petnaest godina nisam ni jedan jedini put ljudski
sanjala.“1296
Umjesto da samo pri¢a o poslasticarnici kao u drami, na filmu, Ledi Valu
pokazuje dio radnje koji namjerava da preuredi u arkadijsko sjediste mladih. Tragi¢na
prica o pozaru o¢evog vocnjaka, iz dramskog prologa, premjestena je u ambijent buduce
poslasticarnice, a o Ledinoj tragediji, umjesto od lokalnih tracara, saznajemo direktno
od Ledi.

Prikazom stvarnog ambijenta poslastiCare postize se jak dramski efekat, a
odlaganje price o tragediji opravdano je s obzirom na efekat tenzije 1 iS¢ekivanja koji se
kod filmskog gledaoca Zeli postici. Iz istog razloga izostavljen je klju¢ni dio iz prologa

o DZebu, kao pociniocu gnusnog djela (nakon Valovog pitanja ko je zapalio vinograd,

1294 G, D. Phillips, op. cit., 208.

12% prema rediteljevom iskazu, Brando je trideset Getiri puta ponavljao istu scenu zaboravljajuéi tekst na
istom mjestu. Lamet je shvatio da je zaboravljanje teksta na istom mjestu vezano za Brandovu trenutnu
krizu, o kojoj je ovaj pricao reditelju, a ne za ulogu koju je igrao. lako je Brando zelio da prekine
snimanje, Lamet je insistirao da nastave, a Brando se pokazao ,,veli¢anstveno hrabrim“ §to je nastavio
izvode¢i jedan od najljepSih monologa. Ova prica je, prema Lametovom misljenju, jedan od
najilustrativnijih primjera njegovog odnosa prema glumcima, upotrebe znanja o sebi, povjerenja izmedu
reditelja i glumca i posvecenosti tekstu, poslu i svom zanatu. Vidi: The Criterion, The Craft of Sidney
Lumet. Dostupno na: https://www.criterion.com/current/posts/1810-the-craft-of-sidney-lumet (11. 07.
2014), i Sidney Lumet, Making Movies, Vintage Books, New York, 1995. 44.

129 T Williams, Orpeus Descending, L, ii, 526, “I sleep with a son of a bitch who bought me at a fire sale,
and not in fifteen years have | had a single good dream not one-oh!*
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na filmu samo Cujemo udar Dzebovog Stapa i vidimo njegovo zlokobno lice na

samrtni¢koj postelji, kao auditivno-vizuelni nagovjestaj odgovora).

Drugi ¢in
Prva scena: drama
Ova scena je ilustracija borbe izmedu Valove Zelje za slobodom i njegove
vezanosti za ljude. U drami, scena pocinje Ledinom optuzbom da Val koketira sa
starijim gospodama.Val se pravda i odlucuje da ide, ali ga Ledi zaustavlja. Razgovor
prekida vijest o neredu koji pravi Kerol. Kerol upozorava Vala na opasnost (Val je
zamijenio zmijsku jaknu, koja simbolizuje slobodu, za plavu uniformu, koja znaci
vezanost) i poziva ga da pode s njom. Slijedi susret Dejvida i Ledi u kome mu ona

saopStava za proslost.

Film

Umjesto starije gospode koja se pojavljuje u drami, na filmu vidimo Vala u
odijelu kako usluzuje dvije mlade djevojke koje ga zadrzavaju zele¢i da koketiraju s
njim. Scenu prekida udar Dzebovog Stapa.

Naredna scena u DZebovoj sobi ne postoji u drami, a njena svrha na filmu je da
dramatizuje konflikt izmedu Dzeba i Ledi. Obucena u svileni ogrta¢, Ledi ulazi kod
Dzeba u sobu. Dzeb je optuzuje da ima skrivene namjere prema Valu. Kad, potpuno
frustriran, Dzeb pokusa da je privuce sebi govoreci: ,,Jo§ uvijek si moja zena. Jo$ nisi

udovica!“?7

, ona mu kaze da joj se oduvijek gadio.

Verbalne reference o mrznji prema DZebu proSirene su za potrebe filma, gdje su
pretvorene u Ledinu direktnu potvrdu tih osje¢anja, upotpunjenu gestom koji potvrduje
rijeCi. Takode, Dzebove slutnje o Ledinim osjeanjima prema Valu sluze kao
nagovjestaj prijetnje koja vreba od Dzeba.

Mlade, koketne djevojke na filmu naglasavaju iskuSenja koja se pred Valom
postavljaju, ali i Lejdinu ljubomoru. Lejdine emocije postaju ocigledne kad upucuje
molbu Valu da ostane. 1z ovog dijela filma izostavljen je Valov monolog o usamljenosti

(Val prica o sopstvenoj potrazi za smislom, mladalackoj ljubavi koja ga nije ispunila 1

1297 The Fugitive Kind, “You're my wife. You're not my widow yet!
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porocima, zakljucuju¢i da smo ,svi osudeni na usamljeno zatoceniStvo u vlastitoj
kozi“!#%®).

Slijedi nova filmska scena koja se deSava na pumpi i koja je proSirenje verbalne
reference iz drame vezane za sukob izmedu Karol i gradskih vlasti: Karol divljacki
kre¢e autom uprkos zabrani, dobija Samar, a Val tr¢i da je odbrani. Opasnost koja prijeti
Valu sad je artikulisana i kroz rije¢i koje Karol upucuje Valu (ona ga upozorava na
opasnost i moli ga da bjezi).

Dijalog izmedu Ledi i Dejvida istovjetan je onom u drami.

Druga scena: drama
Ova scena naglasava vitalnost 1 razumijevanje koju Val donosi Zenskim
¢lanovima zajednice i mrZznju koju zbog toga ,,navlaci na sebe od muskih ¢lanova:
trenutak u kome Val pokazuje saosje¢anje prema Vi i divi se njenoj sposobnosti da

stvori ljepotu od zivota, prekida Serif, koji Valu jasno stavlja do znanja da je omrazen.

Film

Mrznja 1 ljubomora muskih clanova zajednice prema Valu je ilustrovana u
dijaloskoj sceni izmedu Dzeba i Serifa. Dok njih dvojica komentariSu Valovu ljepotu,
Lejdi prisluskuje razgovor. (U drami ova scena ne postoji: znamo samo da Serif izlazi iz
Dzebove sobe i upucuje znacajan pogled Valu.)

Sljedeca scena isti¢e temu umjetnosti i njenu mo¢ da transformiSe besmisao u
smisao: na isti na¢in na koji Vi, od uzasa (lin¢ovanja i batinanja) kojima je bila svjedok,
stvara nesto lijepo 1 Val muzikom daje ljepotu i smisao Zivotu ispunjenom korupcijom.
Dio u kome Val govori o nasilju u ¢ovjeku koje u vidu korupcije izgriza ljudsko srce, na
filmu je izostavljen.

Slijedi nova scena koja se deSava u DZebovoj sobi. DZeb poziva Vala i kona¢no
se suocava sa njim. Dzebove insinuacije na racun Valove ljepote i vitalnosti (U prisustvu
Lejdi), koja je preporodila njegove kupce i povecala prodaju, isticu Dzebovu ljubomoru

1 zavist ali 1 slutnju predstojece osvete.

12%8 T Williams, Orpheus Descending, II, i, 527, “sentenced to solitary confinement inside our own
skins®.
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U narednoj sceni u kojoj Serif i Dzeb gledaju sa prozora kako Val i Ledi odlaze
put vinograda, Filips vidi sliku paganskog boga koji sa visine gleda kako se smrtnici
igraju u njegovim rukama.***

U narednoj filmskoj sceni prikazan je nekadasnji vinograd Ledinog oca. Ocev
izgoreli vinograd je prikladan ambijent za nastavak pri¢e o pozaru, zapocete u
poslasticarnici. Nakon ove pri¢e, Ledina opsesija poslasti¢arnicom dobija svoj smisao i
opravdanje. Dok pokazuje Valu mjesto gdje su mladi parovi vodili ljubav i dok hoda
izmedu porusenih zidova, Ledi mu sa suzama u o¢ima prica kako je sa ocem pjevala
izmedu sjenica, a otac svirao mandolinu. U trenutku kad Valu pric¢a pricu o ubistvu
svoga oca, 1 kad konstatuje da je puna mrznje, ona je i vizuelno (stubom) odvojena od
Vala, koji donosi ljubav. Obrastao u korov i visoku travu, propali vinograd je prikladna
destrukcije i obnove koja prozima dramu/film.

Scenu u vinogradu prekida dolazak Serifa (znak prijetnje koja neprestano

progoni dvoje zaljubljenih). Ni ova scena ne postoji u drami.

Treca scena: drama
Nakon trenutka zblizavanja, Ledi nudi Valu smjestaj u zasebnom dijelu radnje,
da bi se, navodno, osjecala bezbjedno. Val, razoCaran sto ga Ledi dozivljava kao

,muskog pastuva‘“, krade novac iz kase i odlazi. Ledi je ljuta, ali ne zove policiju.

Film

Na filmu, nakon povratka iz vinograda, ponavljaju se dogadaji iz drame: Ledi
nudi Valu da prespava u radnji, a VVal, razo¢aran $to ona Zeli da ga pretvori u ljubavnika,
stavlja svoj dlan pored njenog i govori joj da njih dvoje osje¢aju samo povrsinu koZze.
Slijedi Valov monolog o ,,usamljenom zatocCeniStvu u vlastitoj kozi*“ (iz prve scene
drugog ¢ina drame).

Nova, filmska scena na otvorenom je no¢ni bar. Val u ruci drzi gomilu
novcanica 1 kladi se. Saopstava da odlazi daleko. Na povratku, u kamionu, ¢ujemo ga

kako pjeva:

12%9 G, D. Phillips, op. cit., 208.
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Prosle noci presao sam reku sa smotanim cebetom;
Nikoga nisam vodio sa sobom, ni dusu;

Poneo sam neke stvari, neke zbog gladi, neke zbog zime;
1300

Ali nikoga nisam poveo sa sobom, ni dusu.
Cetvrta scena
Ovo je scena sukoba Vala i Ledi: Ledi optuzuje Vala za pljacku, a Val nju za to
da hoce da ga iskoristi. VVal odlazi, a Ledi ga moli da ostane. Val popusta i ostaje.

Film

U sljedecoj filmskoj sekvenci zadrzani su glavna radnja i dijalog, a nekoliko
dodatih elemenata Cine je dramati¢nijom i manje melodramati¢nom od one u drami.
Posto Val vrac¢a novac u kasu, Ledi izraZzava razoCaranje u njega jer ju je opljackao. I
Val kaze da je razocCaran jer je ona Zeljela da ga seksualno iskoristi. Ona ga Samara 1
naziva jeftinim. On je gura na krevet, bacaju¢i nov€anice po njoj, govorec¢i joj da se
vratio da vrati novac (u drami ova scena ne postoji). Vala zadrzava Ledina molba:
,Potreban si mi da bih zivjela. Da nastavim da 7ivim.“P*% Scena zavriava prikazom

pauna na draperiji, na kojoj vidimo odraz ljubavnika.

Treéi ¢in
Prva scena: drama
U ovoj dramskoj sceni dolazi do otvorenog suoc¢avanja Dzeba i Vala. Dzebovi
ljubomorni komentari na racun Valovog izgleda i Sokiranost izgledom nove
poslasticarnice kulminiraju Dzebovim glasnim priznanjem istine o umijesanosti u

ubistvo Ledinog oca.

Film
Film zapoc€inje scenom koja ne postoji u drami: ¢uju se crkvena zvona uoci

Vaskrsa. Vidimo Ledi kako se, radosna, ozarena vraca iz crkve. U dekorisanom

1300 The Fugitive Kind, “Last night / | crossed the river / With a heavy blanket roll / | took nobody with
me / Not a soul / | took a few provisions / Some for hunger / Some for cold / But | took nobody with me /
Not a soul.*

1301 pid., “I need you to live. To go on living.*
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ambijentu nove poslasticarnice, Ledi Valu daje palminu grancicu, u znak trijumfa Zivota
nad smrcu. Trenutak ushi¢enosti ponovo prekidaju sile zla (Dzebov silazak).

Na filmu je upecatljivo dramatizovan sukob izmedu ,dizanja iz pepela“ i
uniStenja, potrebe za zivotom i1 smrti. Na pocetku scene vidimo kocije 1 najavu da se te
veceri otvara poslasti¢arnica. Sporadi¢an prikaz Ledi, koja veselo pjevusi i Dzeba, koji
izgara od zavisti dok sve to slusa, istiCe glavnu temu. U ovom dijelu, film se razlikuje
od drame u sekvenci u kojoj Dzeb ljutito izlazi ispred radnje da vidi razglas za kojim
tr¢e djeca. Momenat u kome Ledi u nevjerici ponavlja pitanje: ,,Dzebe, da li si to rekao
mi?“*%, njen 3ok, prilazak DZebu dok ga grubo &upa za kofulju, ponavljanje istog
pitanja uz sve jacu muziku sa razglasa, njen krik dok izgovara ,,ne* i krupni plan
Ledinog lica, koje se gr¢i od bola dok ponavlja rije¢ ,tata®, sve dok muzika sa razglasa
kona¢no ne prestane i Ledi ne izade iz sobe — ovu scenu c¢ine jednom od

.....

stepenicama nakon Kkrvarenja.

Druga scena: drama
Ova scena je prikaz direktnog sukoba autsajdera i sila zakona. Trenutak u kome
Val pokusava da tjesi Vi, koja seksualnu isfrustriranost izrazava religioznom
simbolikom (mijesajuci u svojoj viziji sliku Hrista i Vala) prekida Serif, koji postavlja

ultimatum Valu da nestane iz grada prije zalaska sunca.

Film
U sljedecoj filmskoj sekvenci ponavlja se radnja iz drame: Val je na verandi, a
trenutak u kome tr¢i da pomogne Vi, koja posréucu ide ulicom, prekida Serif. Pred

silama zakona duhovno sterilne bijele zajednice — muzicar i boem imaju isti status kao

crnci. Upozorenje: ,.Crnde, ne &ekaj da sunce zade u ovom okrugu“®-

upozorenje Valu: ,,Momdée, ne &ekaj da sunce izade u ovom okrugu®.***

postaje

1302 The Fugitive Kind, “Jabe, did you say we?“
1303 | bid., “Nigger, don't let the sun go down on you in this county. “
1304 pid., “Boy, don't let the sun rise on you in this county.
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Treca scena: drama

Posljednja scena predstavlja dramatizaciju ideje o destruktivnosti osvete i
tragi¢no razrjeSenje sukoba sila svjetla i tame.

Karol objavljuje Valov odlazak iz grada, upucujuci prijekor svima: ,,Nesto je jos
divlje u ovoj zemlji! Ova zemlja je nekad bila divlja... ali sad je bolesna od neona... kao
mnoga druga mjesta“*®®. Crnac-vra¢ ispusta krik i, kao i ranije u drami, najavljuje
Valov dolazak. Ledina opsjednutost osvetom ne dozvoljava nadu u novi Zivot koji nudi
Val (Valov odlazak otezava vijest da Ledi ¢eka dijete). Sukob zavrSava tragedijom:
Dzeb puca u Lejdi, a onda izlazi napolje optuzujuéi Vala za zlo€in.

Serifovi ljudi linduju Vala. Kerol preuzima Valovu jaknu, koja postaje simbol
neunistivog, slobodnog duha.

Na filmu, Ledina indiferentnost i sve veca opsjednutost osvetom jo$ je
ociglednija nego u drami (vidimo je kako ljutito i odlu¢no u kamion utovara stvari za
svoju novu radnju i otvoreno priznaje da ne mari za Dzebovu bolest). U drami nema
referenci na ,,sestrinstvo® izmedu Karol i Ledi: Karol objasnjava Ledi da su njih dvije
sestre jer su shvatile istu stvar: da je u zivotu jedino vazno da ,,uhvatis bilo Sta Sto prode

<1306

pored tebe objema rukama dok ti se prsti ne polome . (U drami, Karol svoju zivotnu

filozofiju objasnjava Valu, u prvoj sceni prvog ¢ina.) Nakon $to ¢uje Vala kako dolazi,

Karol kaZe: ,.Ima jo§ neceg divljeg u ovoj zemlji, neGeg slobodnog***"’

i izlazi da ga
¢eka u kolima.

Scena sukoba izmedu Vala i Ledi na filmu je dramati¢nija. U oc€ajnickom
pokusaju da zadrzi Vala, koji je ozivio iz pakla, Ledi uzima Valovu gitaru, a on je
Samara. Prica o smokvi koja je nakon duge jalovosti poc€ela da rada jeste metafora za
Ledino trenutno stanje. Lamet je u ovoj sceni pokazao izuzetno umijec¢e da vizuelnim

radanje, u ambijentu blistavih ukrasa koji su vizuelni izraz svecanog raspoloZenja i

pobjede Zivota nad smrcu, naglo prekida pozar 1 zlokobno DZebovo lice, $to su znaci

1305 T Williams, Orpheus Descending, 111, iii, 546, “This country used to be wild... but now it's sick with
neon... like most other places.*

1308 The Fugitive Kind, “but catch at whatever comes near you with both your hands... till your fingers are
broken“.

1307 | bid., “There's something still wild in the country, something free.
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predstojece smrti. Nakon zvona vidimo Dzeba kako, sa pistoljem u ruci, lomi prozor i
vie: ,,Upomo¢! Ovamo! Prodavac je opljackao radnju!*!*%

R. D. Kaningem istiCe poseban nacin snimanja na koji je Lamet uspio da
vizuelno izrazi Ledin uzas i konfuziju — u ne ba$ uobi¢ajenom vertikalnom $venku u
kome je Ledi prikazana kao obrnuta figura, Sto je prikaz haosa u njenoj glavi — vidimo
kako Ledi tréi i penje se uz stepenice sve dok, se, nakon pucnja, ne ukaze njeno lice u
krupnom planu. 3%

Posljednja filmska scena je slika razruSene radnje u koju ulazi crnac-vrac.Vrac
uzima zmijsku jaknu i daje je Karol. Film zavrSava Kerolinim rije¢ima: ,,Divlja
stvorenja za sobom ostavljaju kozu. Ostavljaju Cistu kozu, i zube, i bijele kosti. To su
simboli, prelaze sa jednih na druge. Tako da bjegunci mogu da prate svoj rod.«1310

U drami, Val je linCovan na drvetu i mucen aparatom za zavarivanje. Na filmu,
gomila vatrogasnim crijevom gura Vala u vatru, da umre zajedno sa Ledi. Filmsko
rjeSenje, po kome Ledi i Val zajedno umiru u vatri, naglasava temu procisc¢enja, pa je u
simboli¢kom smislu ispravnije 1 sluzi, kako Filips zakljucuje, kao slika srusenog zdanja

koje je bilo podignuto u ¢ast romanti¢nih iluzija.1311

4.5. Zmijska koZa: filmska pri¢a Vilijamsovog Juga

Koscenarista Roberts je izjavio da su svi stvaraoci koji su ucestvovali u
snimanju filma (producenti, glumci i reditelj) imali samo jednu ideju: da budu $to
vjerniji Vilijamsovoj viziji."*'? TransformiSu¢i dramski tekst u filmski scenario,
Viljjams je uspio da rije¢i zamijeni slikama gdje god je mogao 1 da duge monologe
pretvori u dijaloge koji omogucavaju vise dramske interakcije, ali je Lamet zadrzao sve
Vilijamsove duze monologe koji su bili relevantni za glavnu temu filma. Za razliku od
mnogih drugih reditelja, Lamet nije bio protivnik verbalnog na filmu. Stavise, klju¢na

osobenost njegove filmske estetike je bila balans vizuelnog i auditivnog:

13%8 1bid., “Help! Here! The clerk is robbing the store!*

1309 £ R. Cunningham, op. cit., 48-49.

1310 |bid., “They leave clean skins and teeth and white bones. And these are tokens, passed from one to
another. So that the fugitive kind can follow their kind.*

B G, D. Phillips, op. cit., 210.

32 bid., 205.
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Sustina je u tome da ne postoji rat izmedu vizuelnog i auditivnog. Zasto ne
uzeti najbolje od oboje? [...] Ja volim duge govore [...] MozZda nije posteno da
koristim "Dugo putovanje u no¢" ili "Henrija V" kao primjer, ali njihovi monolozi
su bili tako dobro vizuelno potkrijepljeni da su ostali u filmu na postpuno
prikladan nacin. Ima li icega dirljivijeg od posljednjeg govora Henrija Fonde u
Plodovima gnjeva? 4 Sta kazete na cistu lirsku ljepotu u govoru Marlona Branda u
Zmijskoj kozi?***

U Lametovoj estetici primje¢ujemo i misli teoreti¢ara Rudolfa Arnhajma, koji
polazi od ideje da se bogatstvo i jedinstvo nekog umjetnickog djela 1 postize upotrebom
razli¢itih medija (izgovorene rijeci, pokretne slike i zvuka) radi potpunije i autenti¢nije
slike ljudskog stanja. lako polazi od toga da je dominantni medij filma pokretna slika,
Arnhajm smatra da se komplikovani dogadaj ili stanje uma ne mogu prenijeti samo

slikom®34

, 1 insistira na balansu vizuelnog i auditivnog i na njihovoj umjetnickoj vezi
koja se uspostavlja na visSem nivou, tj. nivou tzv. ekspresivnih kvaliteta, tako da svaki
od njih na razli¢it na¢in obraduje istu temu 1 medusobno se dopunjava.

Brandov monolog o slobodnoj ptici, njegova gestikulacija, ograda i reSetke na
prozorima u pozadini i igra tame i svjetla na Brandovom licu i u pozadini — svako na
svoj na¢in i medusobno se dopunjujuci, u Lametovoj sceni izrazavaju jednu temu:
potrebu za slobodom i duhovnom ¢istotom kojoj Zudimo jer smo zato¢eni vezama sa
drugim bi¢ima i vlastitom korupcijom.

Film je zadrZao 1 glavni tok dogadaja iz drame: dolazak vitalnog muzicara u
u¢malu zajednicu motivisanu potrebom za slobodom, li¢nim mirom, i duhovnom
¢istotom, njegovu vezu sa odbacenim ¢lanovima zajednice i uniStenje istih pred silama
smrti.

Na osnovu analize jasno je da je, kako Jakovar tvrdi, ,,alegorijska apstrakcija

drame pretvorena u fizicki realizam filma“*!®. U drami, Val vige li¢i na nestvarni

fenomen koji je prizvan pokli¢em vraca (,,I upravo tada, kao da ga je krik prizvao, Val

1313 Sidney Lumet, op. cit., 25, “The point is that there’s no war between the visual and the aural. Why not
the best of both? ... | love long speeches... Using Long Day’s Journey Into Night or Henry V as examples
might be a bit unfair, but again, the speeches were handled so well visually that they remain completely
satisfying in a movie. Is there anything more moving than Henry Fonda’s last speech in The Grapes of
Wrath? For sheer lyric beauty, how about Marlon Brando’s speech in The Fugitive Kind?*

1314 stage and Screen, 69.

1315 M. Yacowar, op. cit., 61, “allegorical abstraction in the play is subordinated to the physical realism of
the film*.

286



ulazi u radnju. On je mladié u tridesetim sa divljom ljepotom koju priziva krik“**'?). Na
filmu, Valov dolazak se ne vezuje za vraca, on je demistifikovan i predstavljen kao
ljudsko bice, u skladu sa realizmom filma.

Da je fizicki realizam filma zamijenio alegorijsko-apstraktni ton drame,
¢injenica je koja ne treba da ¢udi s obzirom na to da gledalac od filma i ofekuje da
prisustvuje ,,istinitoj reprodukciji stvarnih dogadaja“, o kojoj piSe Alardajs Nikol u
eseju Filmska stvarnost: film i pozori§telsl7. Isticuci razlike izmedu pozorista i filma,
Nikol naglasava da je stvarni svijet domen filma, a ne pozoriSta u kome realizam

1318

izgleda ,trivijalan, lazan i nedosljedan 1 istice mo¢ filma da nas uzbudi svojom

,,dubokom istinito§¢u prema Zivotu“***° i sposobnos¢u da ¢ak i najéudnije svjetove ucini
realnim.

Vidjeli smo da je originalna drama pretrpjela zna€ajan broj promjena, upravo
zbog toga §to je Lamet film vidio kao pricu o Orfeju, dakle pricu u kojoj Val ima
dominantnu ulogu. Valovo prisustvo je intenzivnije na filmu, a i njegov uticaj na druge
likove je na filmu ocigledniji. PoslastiCarnica je u drami prisutna od pocetka, kao
»Sjenoviti 1 poetski“1320 dio prodavnice i neka ,,unutraSnja dimenzija drame“1321, au
filmu se pojavljuje tek kasnije, kao rezultat Valovog ozivljavanja. Vi u drami opisuje
Doli i Bejuli kako se istroseno osjeca poslije slikanja, a na filmu Val je taj koji podstice
Vi da slika. Osim toga, kako Jakovar zakljucuje, Val je, zahvaljuju¢i Brandovoj glumi
na filmu, upecatljiviji od onog u drami.*¥?

Lamet je obilato koristio tehniku ,,otvaranja* dramskog Stiva novim lokacijama.
Za razliku od drame, koja se deSava u jednom ambijentu trgovacke radnje, na filmu,
pored radnje, vidimo mnoStvo drugih lokacija poput zatvora, puta, Serifove kuce, bara,
lokalnog groblja, pumpe, vinograda. Nove lokacije sluze da apostrofiraju i auditivno-
vizuelno naglase Vilijjamsove ideje o zatocenistvu i slobodi, dobru i zlu i korupciji i
Cistoti. Trgovacka radnja je sjajan ambijent za trgovinu 1 zatoCenost, groblje za sukob

svjetla 1 tame, Zivota 1 smrti, korupcije 1 Cistote, vinograd za unistenje, osvetu 1 obnovu,

1318 T_ williams, Orphesus Descending, 1, i, 516, “Just then,as though the cry had brought him, Val enters
the store. He is a young man, about thirty, who has a wild beauty about him that the cry would suggest.*
1317 Stage and Screen, 78, “a true reproduction of real events*.

1318 |bid., 85-86, “trivial, false, and inconsequential®.

319 1bid., 82, “by its penetrating truth to life*, 82.

1320 T Williams, Orphesus Descending, I, Prologue, 512, “shadowy and poetic*.

1321 bid., “inner dimension of the play*.

1322 |pid., op. cit., 63.
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bar za autodestrukciju i kolaps aristokratske kulture, zatvor za zatoCenost, a put za
slobodu. Za razliku od monotonog ambijenta trgovacke radnje (koja u drami doprinosi
ideji zatoCenosti) raznovrsni ambijenti filmu daju dinami¢nost, ne narusavajuci
originalnu temu zatoCenosti. U tom smislu, Lamet je potvrdio ideju Berta Kardula o
uspjeSnom filmskom ,,otvaranju® kao primjeru kako prostor treba da se iskoristi u
novom mediju®®%,

Ve¢i broj lokacija na filmu, kao i psihicka osobenost likova jeste, kako
zakljucCuje Jakovar, i1 jedan od bitnih razloga zaSto mit o Orfeju ne dominira toliko
filmom koliko dramom (iako film zadrzava elemente mita o Orfeju: Val donosi muziku,
ljubav i vitalnost Ledi, tj. Euridiki, Dzeb je zlobna, hladna smrt, a vigilanti su meneade).
Tako je, da citiramo Jakovara ,.knjiZzevni mit o Orfeju utkan u filmski mit o lutalici koji
je krenuo na put da sprovodi svoju moc¢ i integritet“1324.

Vizuelni simboli poput zatvorskih reSetki kroz koje se preplie igra svjetla,
podsje¢aju na stalno prisutnu temu o zatoCenosti. Zatvorske resetke iza kojih se Val
nasao zbog optuzbi za nedoli¢no ponaSanje, prva je slika koju vidimo na filmu. Slika
reSetki se pojavljuje joS nekoliko puta na filmu — u zatvorskoj ¢eliji u kojoj Vi Valu
pruza prenodiste i, kasnije, u novootvorenoj poslasticarnici, ¢ija struktura od letvi
podsjeca na reSetke. ReSetke tako postaju metafora zatoCenosti autsajdera (umjetnika,
reformatora, stranaca, crnaca) u rasistickom okruzenju, ali i zato¢enosti koja je rezultat
licnih grijehova, tj. duhovni ,zatvor® — Valova zatoCenost u korupciji i Ledina
zatvorenost u romanti¢noj nostalgiji i zelji za osvetom — koja ne dozvoljava da se
prekine sa krugom zla i osvete i krene naprijed.

Film pocinje i zavrSava prikazom puta: na pocetku Val odlazi na put da bi
pobjegao od prljave proslosti u novi zivot, a u posljednjoj sceni Karol, sa Valovom
jaknom od zmijske koZe, koja je znamenje ,,bjegunaca®, odlazi na put da slijedi njihov
trag. U ponavljanju scena sa putem, kao mjestom na kome se trazi sloboda, ali i
mjestom gdje 1 najslobodnije ptice padaju, Jakovar vidi obrazac ciklicnog ponavljanja
koje potvrduje mitsko znacenje cijele priée.1325
Lametov film opovrgava predrasude o filmskoj ,,neprevodivosti unutraSnjeg

svijeta likova i verbalnih dvosmislenosti. Novim ambijentima, vizuelnim i auditivnim

1323 Stage and Screen, 15.
1324 M. Yacowar, op. cit., 62.
3% Ibid., 64.
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simbolima, upotrebom svjetla i sjenki i dizajnom, reditelj je uspio ne samo da prenese
viSesmislenost veé¢, kako kaze Hacen, i da upotpuni dozivljaj za filmskog gledaoca, jer,
usmjeren ka raznim ¢ulima, film ozivljava unutrasnji svijet likova.'3%°

Jakovar istice da filmom dominiraju slike elemenata: vatra, voda, zemlja,
vazduh. Val dolazi u grad po kisi, Dzeb se hvali destruktivnoséu vatre, Val kaze da
moze da izgori zenu, Karol je zemaljsko stvorenje i direktno odgovara na porive, a Vala
na kraju unistava kombinacija vode i vatre, kao da je on isuvise mocna figura da bi bio
uniSten samo jednim elementom™?’. U nekim djelovima filma, kako zakljucuje Jakovar,
Lamet je u saradnji sa Kaufmanom, naglasavanjem dramskog efekta i izraza, uspio da
izbjegne , tiraniju filmskog realizma*.**?®

Opisujuci posao reditelja kao najbolji posao na svijetu, Lamet isti¢e da prilikom
rada na nekom filmu, prica mora da mu se svidi i da za njega ima neko li¢no znacenje,
nakon &ega on kriti¢ki ocjenjuje temu filma.*** Ono $to ga je impresioniralo kod price
Silazak Orfeja jeste tema koju je ovako formulisao: ,,Borba da se satuva ono $to je
osjetljivo 1 ranjivo i u nama i u svijetu“1330. Za Vilijamsa, sustinsko znacenje drame je
bilo ono o ljudskom traganju za smislom i o prilagodavanju, odnosno neprilagodavanju
nametnutim rjeSenjima. I Lamet, kao i svi oni koji adaptiraju neko djelo, kako potvrduje
Linda Hacen, ,,ne samo da tumaci djelo nego, tumaceci ga zauzima odredeni stav prema

1331

njemu . Razlog za ve¢i fokus na muskog protagonist, u odnosu na dramu, moze biti,

kako smo ranije naveli, Lametovo ve¢e umijece u ocrtavanju muskih likova u krizi u
odnosu na Vilijamsovo majstorstvo u slikanju zenskih protagonista. To nas dovodi do
pitanja vaznosti rediteljskog opusa u tumacenju filmske adaptacije.

Tako dvije teme tipi¢ne za Lametov filmski opus: nemogucnost prevazilazenja

1332 1333

egoizma™* i bijeg od proslosti radi novog pocetka " nalaze svoj filmski izraz u

13261 Hutcheon, op. cit., 57-70.

27 bid., 64.

1328 M. Yacowar, op. cit., 63.

13295 Lumet, op. cit.,11.

1330 \bid., 13, “the struggle to preserve what is sensitive and vulnerable both in ourselves and in the
world*.

1331 |, Hutcheon, op. cit., 92, “they not only interpret that work but in so doing they also take a position
on it*.

1332 Filmovi koji najvise oslikavaju ovu temu su, prema Lametu: Grupa (The Group), Dugo putovanje u
no¢, Dvanaest gnjevnih ljudi (Twelve Angry Men), Covjek iz zalagaonice (The Pawnbroker), Posljednja
Ziva slika, 1 Serpiko (Serpico). Vidi: M. Yacowar, op. cit., 65.

1333 Ove dvije teme su prisutne u sljede¢im Lametovim filmovima: Grupa, Dovidenja, Braverman (Bye,
Bye Braverman), Ubistvo u Orijent-ekspresu (Murder on the Orient Express).
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Zmijskoj kozi. Osim toga, u filmu je ocigledna i Lametova Zelja da naglasi elemente iz
Vilijamsove biografije. Jakovar istice Lametovu upotrebu Vilijamsovog li¢nog
simbolizma: cipele, koje su obiljezile Vilijamsov rani Zivot (fabrika cipela u kojoj je
Vilijams radio je simbol zatoceni$tva u svijetu koji prezire) ¢esce se pojavljuju na filmu
kao simbol prozai¢nosti zivota ¢ija mo¢ opstaje i kad junaci umru (poslije pozara vidi se

dubinski kadar srusene radnje sa ispreturanim kutijama cipela u prvom planu)™***,

Posto 1 filmski gledaoci tumace u kontekstu3®

, hasa saznanja o Lametovom
kreativnom procesu, 0 njegovim namjerama i o filmskom opusu, mogu znatno uticati na
nas dozivljaj i tumacenje filma, ali i na sagledavanje filma kao nezavisnog ostvarenja
koje oblikuje ne samo izvorno djelo nego i namjera autora.

Drugo, s obzirom na to da je film medij koji karakteriSe kolaborativni rad
razli¢itih filmskih stvaralaca, adaptacija izrasta u novu, autonomnu formu koja se zbog
individualnog doprinosa svakog filmskog radnika sto ucestvuje u kreiranju filma
razlikuje od originala koji karakteriSe individualni model stvaranja. O tome da film
izrasta u novo djelo svjedoci i Vilijams, koji je nakon snimanja filma pokazao generalno
razoCaranje $to pisac ima malo udjela u kona¢nom izgledu filma, bilo da je originalni
pisac ili scenarista.***

Lamet je bio svjestan da je kolaborativni rad na filmu jedini moguéi vid
stvaralastva.’**" On je znao da na vizuelni stil filma mnogo uti¢e izbor kamermana i
scenografa. Direktora fotografije, Kaufmana, sa kojim je saradivao na ukupno osam
filmova, ocijenio je kao sjajnog dramskog kamermana, koji je kreirao remek-djela

crnobijelog filma poput Bebi Dol i Na dokovima Njujorka:

Boris je rijetkost [...] postoji mnogo sjajnih tehnicara — a on je i tehnickom
smislu briljantan — ali je njegovo pravo umijeée kakvo nijedan drugi kamerman ne
posjeduje... osjecaj dramske interpretacije. Svaki put kad bismo Boris i ja radili,
stvorili bismo nesto apsolutno novo... a kamera tada postaje jos jedan glavni
glumac.’**®

1334 M. Yacowar, op. cit., 65-66.

1335 | Hutcheon, op. cit., 109.

1336 poslije ovog filma, Vilijams je odlu¢io da nikad vise ne radi na pisanju scenarija (obeéanje koje je
jednom prekrsio radec¢i na filmu Bum! 1968. godine). Vidi: G. D. Phillips, op. cit., 213.

13375 Lamet, op. cit., 15.

1338 Sidney Lumet: Interviews, 6, “Boris is a rarity, because there are loads of brilliant technical people -
and he is brilliant technically — but his real artistry comes through in the fact that | don't know of another
cameraman who has the sense of dramatic interpretation that Boris has. When Boris and | have worked
together there's never been any instance where we haven't done something outrageously new... camera
becomes another leading actor.*
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Lamet opisuje kako je, rade¢i sa Kaufmanom, za film Zmijska koza prvi put
poceo da primjenjuje objektiv na likove. Posto je zelio da prikaze Vala, kao lik ¢iji

jedini spas lezi u tome da sebi i drugima nade ljubav1339

, odnosno kao stvorenje oko
koga se Siri aura njeznosti 1 finoce, Lamet kaze da je za ovaj lik, viSe nego za druge
likove upotrebljavao duge objektive. Sa dugim objektivom i maksimalnim otvorom
blende, Lamet objasnjava, zbog kraée fokalne duzine, dobija se meksa slika, pa iako u
krupnom planu pogled izgleda ostrije, usi i zadnji dio glave su manje u fokusu.”**° Za
razliku od Vala, koji je od pocetka do kraja filma bio isti, Lamet je smatrao da je Ledi
na filmu morala da prode kroz transformaciju: od zustre Zene sa pocetka filma, ona se
kroz vezu sa Valom polako smekSava, sve dok na kraju ne postane kao on. Iz tog
razloga je Lamet lagano povecavao upotrebu dugih objektiva sve dok na kraju iste
objektive nije koristio za Vala i Ledi.”**! To je za Lameta bio znak da je Val promijenio
Ledin svijet i da je na kraju ona bila i njegovom svijetu. Da bi naglasili Ledinu
trasnformaciju, sa Ledine strane su poceli da koriste mrezicu iza objektiva, koja
omogucava difuzno rasipanje svjetla, da bi se postigao efekat veceg umekSavanja
slike.3*2 U trenutku kad, na kraju filma, Ledi saznaje da je trudna i kad pri¢a pri¢u o
smokvi, Kaufman je koristio sva raspoloziva sredstva (duge objektive, mrezice i tri
razli¢ite faze difuznog svijetla) da postigne utisak Lejdine ozarenosti. Kaufmanov
doprinos filmu je evidentan: on je ,,obojio” film mracnim tonom zbog koga su mnogi

1343

negodovali.”" Filips tvrdi da je osvjetljenje na filmu vise li¢ilo na pozori$ne, a ne na

filmske tehnike, te da u nekim scenama (Brandov monolog o ptici) odvracéa gledaoca od
sadrzaja rij e 134

Lamet istice vaznost svih elemenata filma, pa ¢ak 1 manjih elemenata koji se ticu
dizajna seta. Za film Zmijska koza scenografiju je radio Ricard Silbert (Richard

Sylbert). PoSto se najveci dio filmske radnje deSava u pretrpanoj trgovackoj radnji, Vala

13395 LLumet, op. cit., 48.

9 Ipid.

1 Ibid., 48-49.

2 |pid., 48.

1343 Tako je bio svjestan Kaufmanovog umijeéa, Lamet je smatrao da se ovaj nije najbolje pokazao u
filmovima koji su zahtijevali previse svjetla, $to je Lamet pripisivao Kaufmanovoj li¢nosti. Vidi: ibid.,
33.

134 G. D. Phillips, op. cit., 208.

291



je trebalo uciniti drugacijim i uvijek ga snimati uz svjetliju, nepretrpanu pozadinu, zbog
ega je Silbert cijeli drugi sprat i dizajnirao u svjetlijim tonovima.3*
Brando je na Lameta ostavio utisak veoma talentovanog 1 specificnog

glumca1346 1347

, 1ako je tokom snimanja imao niz nesuglasica sa Anom Manjani.

Takode, zbog kolaborativnog rada na filmu, komplikuje se i1 pitanje autorstva.
Ako imamo u vidu da je Vilijams pisao i scenario te da je scenario mijenjan Cetiri puta i
to na nacin da su svi, ukljuCuju¢i i Lameta, ucestvovali u njegovoj modifikaciji
(Vilijams 1 Medi bi predlozili prvi draft, nakon cega bi svi uzeli uc¢esca u diskusiji dok

1348

nisu zajedno kreirali posljednju verziju)=", postavlja se pitanje ko je u ovom filmu

zaista bio scenarista filma i da li je uopste scenarista, tj. osoba koja ,kreira ili kreativno

<1349

adaptira zaplet filma, karaktere, dijalog i temu adaptator filma. Ili, s obzirom na

je direktor fotografije adaptator filma? Pitanje autorstva dovodi nas i do Branda kao
adaptatora, osobe koja improvizuje i svojim glasom, tonom, izrazom lica i gestovima,
tumaci djelo u skladu sa svojom imaginacijom i doZivljajem likova.

Koliko god da ove pretpostavke mogu biti tacne, zaklju¢i¢emo analizu stavom
Linde Hacen da su pojedinac¢ni talenti koji kreiraju film, uprkos pecatu koji ostavljaju
tokom rada, u krajnjoj liniji odgovorni rediteljevom tumacenju filmskog scenarija.**®

Ovaj stav potvrduje nasu tezu da je adaptacija Zmijska koza nezavisno filmsko
ostvarenje u kojoj je profitabilni materijal najpopularnijeg dramskog pisca pedesetih
oblikovan Lametovom vizijom koja je uspjeSno realizovana naporima najvecih
glumackih imena i filmskih radnika.

Uprkos Vilijamsovoj popularnosti i slavnim imenima kao §to su Brando,

Manjani, film Zmijska koza je dozivio neuspjeh. Svi glumci, osim Morin Stejplton,

13455, Lumet, op. cit., 59.
1346 |_amet tvrdi da je Brando volio da testira reditelje u toku prvog i drugog dana snimanja: dao bi dva
identi¢na tumacenja uloge, samo $to je u jednom tumacenju glumio ,,iznutra®, a u drugom bi dao samo
naznaku emocije; potom bi izbor prepustio reditelju: ako bi reditelj izabrao drugu verziju, to je znacilo da
¢e, kako Lamet tvrdi, rediteljev posao biti mnogo zahtjevniji. Lamet je ovo tumacio kao Brandovu odluku
da ne pokazuje svoj unutra$nji zivot nekome ko ne vidi $ta on radi. Vidi: S. Lumet, op. cit., 39.
1347'|_ametov metod rada je bio da dvije sedmice prije snimanja izvede probu. S obzirom na to da Manjani
nikad nije glumila u pozoristu i da je navikla na stvarne lokacije u rodnoj Italiji, nije umjela da vizuelizuje
set (sa stolicama umjesto zidova ili vrata), pa je zbog nje nekad i cijeli set morao da se mijenja. Takode,
Manjani je smatrala da je kao glumica u pedesetim godinama prestara za ulogu romanticara, pa je tokom
fﬁismanja ¢esto odbijala Lametove sugestije. Vidi: Sidney Lumet: Interviews, 4.
Ibid., 6.
i::(g) L. Hutcheon, op. cit., 81, “creates or (creatively adapts) a film's plot, characters, dialogue and theme*.
Ibid.
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dobili su negativne kritike. Kriticari su u Brandovoj glumi nalazili ponavljanje
osobenosti stila Stenlija Kovalskog (i Vilijams je zelio da se Brando manje sjecao
Kovalskog), a u glumi Ane Manjani i Dzoan Vudvord imitiranje proslih uloga.1351 Mali
broj kritiCara je pozitivno ocijenio film i istakao ljudske vrijednosti koje promoviée.1352
Na sveukupni utisak o filmu uticale su i ¢este svade izmedu Branda i Ane Manjani
tokom snimanja, koje su se, prema misljenju nekih kriti¢ara, negativno odrazile na
njihovu glumu, ostale glumce i filmske radnike i na cjelokupnu atmosferu tokom
Snimanja.1353 I Vilijams je bio razoc¢aran kona¢nom verzijom jer je oc¢ekivao da ¢e film
biti vjerniji scenariju koji je napisao. lako nije naveo Sta je konkretno imao na umu,

pretpostavlja se da je mislio na Brandove improvizacije'***

1355

i na ton filma koji je, za
njegov ukus, bio previse mracan.

Negativne kritike na racun glume pokazuju koliko znacenje u tumacenju filma 1
njegovoj krajnjoj ocjeni imaju glumacke persone, koje stvaraju jo$§ jedan filmski

intertekst koji nam ne dozvoljava da film svedemo na repliku originala.

P51 G, D. Phillips, op. cit., 213.
1392 |pid., 212-213.
1353 Brandov neuobicajen tajming i nerazgovjetna dikcija frustrirali su Manjani, koja nije dobro vladala
engleskim jezikom. Osim toga, i Brando i Manjani su se, iako poznati glumci, oboje bojali da ih onaj
drugi ne zasjeni. Samo Cetiri dana prije snimanja u Miltonu, izmedu njih dvoje izbila je Zestoka svada oko
Egs%a ¢ije ime se prvo pojavljuje na uvodoj $pici. Vidi: G. D. Phillips, op. cit., 211.

Ibid.
3% 1bid., 208.
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IV ZAKLJUCAK

Obim naSeg istrazivanja ponukao nas je na to da se odlu¢imo na prosirenu vrstu
zakljucka gdje bi, prema naSem misljenju, veca skracenja znatno uticala na potpuno
sagledavanje odnosa drama Tenesija Vilijamsa na filmu.

Istrazujuéi ovu temu, uvidjeli smo da je americka drama bila izazov za filmske
stvaraoce jo§ od samog radanja filma, dakle od kraja devetnaestog vijeka. Zele¢i da
pruzimo uvid u znacaj koji je ameri¢ka drama imala na americ¢ki film i kulturu, u uvodu
teze dali smo kratak pregled savremene americke drame na filmu, a potom posebno
istakli znacaj Tenesija Vilijamsa za americki film, kao i uticaj filma na Vilijjamsov zivot
1 stvaralastvo.

Krajem devetnaestog vijeka za film su adaptirani dramski sadrzaji zabavne
prirode (brodvejski mjuzikli, ske¢evi, laka komedija i drama), a u prve dvije decenije
dvadesetog vijeka, viktorijanska drama. Cetrdeset ameri¢kih filmova nastalih na osnovu
dramskih komada Dejvida Belaska jesu svjedoCanstvo zaokreta u sadrzaju filmskih
adaptacija u smislu veceg prisustva realistickih sadrzaja i modernistickih tendencija.
Pravi preporod u filmskoj industriji, medutim, oznacilo je adaptiranje dramskih komada
stvaralaca okupljenih oko pozoriSne grupe Provinstaun pozoriste, prve sa ,,0zbiljnijom
umjetnickom agendom®, ¢iji zadatak je bio ruSenje tradicije zasnovane na spektaklu i
kompleksnoj, melodramati¢noj pri¢i i dekonstruisanje tradicionalnih vrijednosti i
institucija na kojima one pocivaju. Realizam, direktan prikaz odnosa pojedinca i
savremenog svijeta, kao i posebna vrsta scenskog dizajna (,,selektivni realizam®) bili su
u fokusu ovih stvaralaca, medu kojima je najeminentniji Judzin O'Nil. Upravo je ova
generacija dramskih pisaca postavila temelje za buduce, ozbiljne dramske stvaraoce
poput Tenesija Vilijamsa, koji ¢e, opet, u poslijeratnom periodu, svojom mislju osvjeziti
americki teatar. Umjetnicki kvalitet drama iz ovog perioda ubrzo su prepoznali ne samo
kritiarari, ve¢ i filmski moguli, pa ve¢ od tridesetih godina 20. vijeka gotovo da nije
bilo brodvejskog hita koji nije bio adaptiran za film.

Osim Tenesija Vilijamsa (¢ije djelo nas je, zbog ogromnog uticaja ne samo na
americko pozoriSte nego i na film, i podstaklo na istrazivanje), glavne figure
savremenog ameriCkog teatra, Cija djela su do danas bila inspiracija za filmske

adaptacije bili su: Judzin O'Nil, Artur Miler, Sidni Kingsli, Tornton Vajlder, Lilijan
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Helman, Vilijam Indz, Kliford Odets, Loren Henzberi, Edvard Olbi, Sem gepard,
Dejvid Rejb, Dejvid Mamet, Margaret Edson i Toni Kusner.

Od filmskih adaptacija americkih drama nastalih od tridesetih godina dvadesetog
vijeka do danas, po umjetnickim kvalitetima i svom uticaju na razvoj filma izdvojili
bismo sljedece: Slijepa ulica (Dead End, 1937), Vrati se, mala Sebo (Come Back, Little
Sheba, 1952), Tramvaj zvani zelja (1951), Veliki noz (The Big Knife, 1955), Djeciji sat
(The Children's Hour, 1961), Dugo putovanje u no¢ (Long Day's Journey into Night,
1962), Ko se boji Virdzinije Vulf (Who's Afraid of Virginia Woolf, 1962), Oleana
(Oleanna, 1994), Lijek za nesanicu (Hurlyburly, 1998), Snaga duha (Witt, 2001) i
Andeli u Americi (Angels in America). Navedene filmske adaptacije, kako smo se
uvjerili, sluze kao svjedocanstvo borbe filmskih stvaralaca da, uprkos mnogobrojnim
ogranifenjima vezanim za istorijski trenutak u kome su stvarali, nadu put da misli
dramskih velikana prenesu $iroj publici.

Dramsko djelo Tenesija Vilijamsa imalo je ogroman uticaj ne samo na visoku
kulturu i knjiZzevni establiSment, ve¢ je, dopiruci do Sire, filmske publike, uticalo na
razvoj americkog filma i promijenilo tokove americ¢ke kulture 1 misli.

Tenesi Vilijams, jedan od rijetkih pisaca koji je uspio da ostavi prepoznatljiv
trag i u pozoristu i na filmu, bio je izuzetno plodan pisac. Osim objavljenih djela, u koja
ubrajamo preko sedamdeset drama, dva romana, Cetiri scenarija, pet zbirki kratkih prica,
pet zbirki poezije, zbirku eseja, autobiografiju i kolekciju pisama, stalni izazov za
izu€avaoce Vilijamsovog djela predstavljaju njegova neobjavljena djela koja pruzaju
nove perspektive na Vilijamsov opus. Vilijamsovo djelo nanovo ozivljava decenijama,
kako u doma¢im tako 1 u stranim pozoriSnim, filmskim i1 drugim umjetnickim
produkcijama: njegove najpoznatije drame doZivljavaju izvodenja u pozoristima Sirom
svijeta, ¢etrnaest njegovih drama i jedan roman adaptirani su za ,,veliki ekran®, ¢itav niz
poznatijih 1 manje poznatih duzih drama, jednoCinki i pria preneseni su na ,,mali
ekran®, a mnoga ostvarenja pop kulture nastala su kao plod inspirisanosti Vilijamsovim
djelom.

U trenucima najvece slave, u periodu izmedu 1945. i 1961. godine, paznju
kriticara, pozorisSnih 1 filmskih stvaralaca, i, naroCito, publike, Vilijams je zadobio
zahvaljujuéi originalnosti svog djela. Preporodio je ameri¢ko pozoriste, i teatar uopste,

konceptom ,,plasticnog pozorista“ — kombinovanjem liricnosti, ekspresionistickih
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tehnika i neverbalnih elemenata teatra — koji mu je omogucavao dublji uvid, kako sam
kaze u ,,organsku prirodu istine*. Sokantne teme kao $to su: silovanje, kastracija,
kanibalizam, nimfomanija i homoseksualizam, birao je da bi zasao u najtamnije ¢oSkove
covjekove duse, ali i da bi proSirio horizont ocekivanja publike. Marginalci, kao 1 on
sam, Vilijamsovi likovi se i dalje pamte jer su spoj drustvenog i metafizickog,
podjednako zrtve neumoljivih sila drustva koliko i sopstvenih iluzija i neumitnih
zivotnih tokova. Upravo je originalnost i senzacionalnost Vilijamsovog ,,materijala“
privukla filmske producente da adaptiraju Vilijamsova djela.

Uprkos skepsi prema intelektualno-estetskom dometu Holivuda, Vilijams je
cijelog Zivota bio neraskidivo vezan za film. Iako svjestan ¢injenice da je film samo jos
jedna Zivotna iluzija, film je za Vilijamsa, od najranijih dana, bio sredstvo eskapizma ali
1, u zrelom dobu, nain dosezanja slave kojoj je ocajni¢ki Zzudio. Analizirajuci
Vilijamsovo djelo, uvjerili smo se u mnogobrojne ,,filmske* kvalitete njegovih drama.
Koncept ,,skulpturalne drame*, koja imitira filmski mizanscen, upotreba ekrana, pomno
razradivanje scenskog dizajna i igre muzike, svjetla, glume i pokreta, imitiranje filmskih
sredstava i tehnika kao S§to su filmska kamera, ,,8av i plan-kontra plan, fluidnost
dramske strukture (da pomenemo samo neke) samo svjedoce o uticaju filma na njegovo
djelo. Mnoge svoje drame koncipirao je tako da ove budu prikazane i na ,,veliki ekran®,
a rano u svojoj karijeri je poceo da piSe scenarija, ne samo za holivudske proizvode,
koje nije smatrao velikim umjetnickim ostvarenjima, nego i za svoje drame, na kojima
je pozrtvovano radio vjerujuéi da ¢e za Holivud stvoriti proizvod po svojoj myjeri.
Posthumno objavljena zbirka originalnih scenarija jo$ je jedan dokaz njegove
posvecenosti radu za filmski medi;.

Vilijamsova djela su adaptirana za film vise od djela bilo kog dramskog pisca.
Razlog zaVilijamsovu popularnost u Holivudu, kako smo, istrazuju¢i ovu temu utvrdili,
bio je, naravno, Vilijamsov neprikosnoveni talenat i popularnost na Brodveju, ali i
poseban istorijski trenutak u kome je je holivudska industrija, nakon najvece krize u
istoriji, a u Zelji da privuce Sto veci broj gledalaca, u Vilijamsovom djelu nasla upravo

ono Sto ¢e se dopasti tadasnjoj filmskoj publici — egzoti¢no-senzacionalni ambijent,

Sokantne teme 1 kompleksne likove. Paradoksalno, upravo su elementi Vilijamsovog
djela koji su sluzili za to da povrate publiku u bioskopske sale predstavljali 1 najveci

izazov za filmske stvaraoce, budu¢i da se ,Sokantni materijal“ morao prilagoditi
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zahtjevima cenzure i ukusu masovne filmske publike koja je, za razliku od elitisticke,
pozorisne publike, vazila za mnogo konzervativniju u pogledu reprezentacija i tema. Da
bi dosle do ,,velikog ekrana“ i masovne publike, tada Sokantne teme kao S$to su:
silovanje, homoseksualizam, kanibalizam, linCovanje, kastracija, morale su da budu
eliminisane ili znatno ugusene, a likovi pojednostavljeni. Ipak, najstetniji preobrazaj
Vilijamsovog teksta u transponovanju za ,,veliki ekran“ bio je onaj koji se ticao
filmskog kraja, koji je, saobrazen dominantnom Zzanru melodrame, u gotovo svim
filmovima zasnovanim na Vilijamsovom djelu, morao biti eksplicitno srecan.
Istovremeno, uprkos filmskim osobenostima Vilijamsovih drama koje upucuju na
zakljucak o njihovoj ,,adaptibilnosti za ekran, kompleksnost unutrasnjeg zivota likova i
elementi teatralnosti (slikovnost, kaskadni govor, zgusnuti vremenski raspon i skucen
prostor) dodatno su otezavali proces adaptacije. Pojednostavljivanje kompleksne
Vilijamsove vizije u prenosenju na ekran i slabi uticaj koji je Vilijams imao na krajnji
filmski proizvod bili su glavni uzrok pis¢eve frustracije povodom pitanja adaptacija.
Negativna kritika se naro¢ito odnosila na izmijenjeni kraj filma, koji bi potpuno
preokrenuo tok radnje ili razvoj karaktera.

Izucavajudi kriticki diskurs o dramskom djelu Tenesija Vilijamsa na filmu, dosli
smo do saznanja da, do danas, postoje tri opseznije studije na ovu temu: jednu je uradio
Moris Jakovar 1977. godine, drugu Dzin D. Filips 1980. godine, a najnoviju, 2009.
godine R. Palmer i V. Brej. Jakovar i Filips se u analizi petnaest filmova nastalih na
osnovu Vilijamsovog djela rukovode tradicionalnom teorijom adaptacije koja favorizuje
princip vjernosti filma knjizevnom originalu. Polaze¢i od razli€itosti pozoriSnog 1
filmskog medija, Filips 1 Jakovar isti¢u vaZnost prenoSenja verbalnog jezika teatra na
vizuelni jezik filma i opravdavaju sve izmjene na nivou zapleta i likova, samo ukoliko
film uspije da prenese znacenje, ,,duh* originala i li¢nu vizija pisca. U najnovijoj studiji
o Vilijamsom djelu na filmu, Palmer 1 Brej se pridrzavaju novije teorije adaptacije, po
kojoj pitanje vjernosti originalu nije bitno za odredivanje zna¢enja adaptacije, jer je ona
autonomni kulturni artefakt koja original pretvara u drugaciju formu. Palmerova i
Brejeva analiza je socioloSka, tj. institucionalna, jer je usmjerena na istraZivanje
kontekstualnih pitanja vezanih za filmsku produkciju i recepciju. U svrhu utvrdivanja
finansijskih, komercijalnih, zakonskih, formalnih, Zanrovskih i kulturnih faktora koji su

doprinijeli kreaciji i recepciji adaptacije, kao i razumijevanja kompleksne igre
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medusobnih uticaja knjizevnosti i filma, saobrazavanja knjizevnog djela zakonitostima
filmske industrije i prilagodavanja filmske industrije knjizevnim formama i temama,
Palmer 1 Brej su, koriste¢i obilje arhivskog materijala cenzorskih tijela, studija i onog
vezanog za licnu Vilijamsovu prepisku sa filmskim stvaraocima i predstavnicima
zakona, analizirali petnaest Vilijamsovih filmova, snimljenih u najplodnijem periodu
Vilijamsovog stvaralasStva, izmedu 1950. i 1968. godine. Ve¢i dio analize Palmer i Brej
posvetili su analizi faktora koji su uticali na interesovanje za Vilijamsov tekst
(osobenosti Vilijamsovog opusa, kriza holivudske industrije), na istoriju produkcije
pojedinih filmova koja im je dala uvid u razloge za poseban nacin transformacije
Vilijamsovog teksta (cenzura, kulturno-ideoloska klima, ukus filmske publike,
dominantni filmski zanrovi, karakteristike rediteljskog opusa) i na doprinos pojedinih
filmskih stvaralaca u oblikovanje adaptacija (ukljucujuéi i Vilijamsov rad na filmu).

Proucavanje kritickog diskursa o Vilijamsovom djelu na filmu pokazalo nam je
da je i Jakovarova i Filipsova komparativna analiza, i novija, socioloSka analiza Palmera
i Breja, redukcionisticka. Komparativna analiza Jakovara i Filipsa oslanja se na stariju
teoriju adaptacije koja adaptaciju ne dozivljava kao autonomno filmsko ostvarenje, ve¢
kao kopiju koja treba da reprodukuje superiorniji original. Prema nasem misljenju, ova
analiza ne uspijeva da sagleda mnoge elemente koji se ticu prirode filmskog medija, kao
I mnogobrojne intertekstualne i kontekstualne elemente ili, kad ih i razmatra, ne
uspijeva da ih sagleda u smislu njihovog znafaja za uoblicavanje novog, filmskog
ostvarenja, ve¢ samo u odnosu na to u kom stepenu oni omogucavaju reprodukciju
Vilijamsovog originala, dakle u smislu njihovog doprinosa (ili smetnje) u ostvarenju
primarnog cilja: prenosenja Vilijamsove vizije. S druge strane, Palmerova i Brejeva
analiza, iako oslonjena na novu teoriju adaptacije koja film posmatra kao autonomni
umjetnicki artefakt i sveobuhvatna u sagledavanju kontekstualnih faktora koji doprinose
kreaciji 1 recepciji filma, zapostavlja analizu postupka uobliavanja adaptacije u
filmskom mediju, dakle filmskih tehnika i rediteljevog postupka, njegove vizije,
namjere i estetike, doprinos individualnih filmskih stvaralaca i intertekstualne aspekte
adaptacije.

U cilju cjelovitijeg sagledavanja Vilijamsovog djela na filmu, s uporiStem u
novijoj teoriji koja adaptaciju posmatra kao autonomno filmsko djelo, istrazivanje smo

usmjerili ka utvrdivanju razli¢itih filmskih, intertekstualnih i kontekstualnih ¢inilaca
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koji su doprinijeli da se Vilijamsov tekst transformiSe u, manje ili viSe uspjesno,
nezavisno filmsko ostvarenje, ¢ije tumacenje se ne moze svoditi na knjizevni predlozak.
Polaze¢i od ideje Linde Hacen da je adaptacija ,,palimpsestno, inherentno dvostruko
viseslojno djelo koje stalno pohodi original od koga potice kao i od tvrdnji novijih
teoreticara (Kranc, Kardvel) da komparativni pristup ne treba potpuno napustati, vec
revidirati, analizu Vilijamsovog djela na filmu zapoceli smo uporednom analizom
dramskog teksta i filmske verzije. U samoj analizi drzali smo se stava Dejvida Kranca
da je, u slucaju priznatog knjizevnog djela, kao Sto je Vilijamsovo, vrijednost tog djela
veca od nekog drugog interteksta, te da analiza promjena dramskog teksta u procesu
adaptacije doprinosi u znatnoj mjeri tumacenju adaptacije. Komparacija filmske verzije
i Vilijamsovog originala pokazala se neophodnom i u smislu sagledavanja na¢ina na
koji su narativni, tematski i estetski elementi drame ponovo stvoreni u filmskom mediju.
To znaci da nas je komparativna analiza usmjerila i na razmatranje, kako to kaze Linda
Hacen, ,,intersemiotske transpozicije iz jednog znakovnog sistema (rijeCi) u drugi
(slike)*, tj. na analizu osobenosti filmskog medija kao, po rije¢ima Roberta Stema,
»,medija od vise traka“ (verbalnog, vizuelnog, auditivnog). Medutim, budu¢i da
komparativna analiza nije iscrpila sve slojeve znacenja filmske adaptacije jer ona je,
kako tvrdi Linda Hacen, i proizvod i proces, dakle kreativna interpretacija i recepcija u
odredenom kulturno-istorijskom kontekstu, veliku paznju smo posvetili i analizi
kontekstualnih elemenata vezanih za produkciju i recepciju adaptacije (estetike, vizije i
namjere reditelja, rediteljskih postupaka, zanrovskih konvencija po kojima je film
uoblicen, analizi cenzure, stanja filmske industrije, ukusa publike, kulturnih trendova,
doprinosa pojedinac¢nih filmskih stvaralaca filmu kao kolaborativnom projektu,
ocekivanju i ukusu gledalaca). Takode, u stvaranju obuhvatnije slike o adaptaciji kao
djelu koje su oblikovali 1 neki drugi €inioci osim originala, znac¢ajan doprinos je dalo
sagledavanje intertekstualnih elemenata filma. U skladu sa idejom Roberta Stema o
adaptaciji kao ,,intertekstualnom dijalogizmu* 1 filmu kao diskursu koji ne odgovara na
realnost nego na druge diskurse (§to podrazumijeva njegovu sposobnost da proizvodi, a
ne samo prenosi znacenje), intertekstualne elemente smo sagledali ne samo u smislu
prisustva drugog filmskog ostvarenja koje se ogleda u djelu, nego i u smislu zanrova na
koje se film odnosi, veze knjizevnih 1 filmskih zanrova, filmova koji pripadaju

rediteljskom ili glum¢evom kanonu i glumackih persona koje predstavljaju svojevrstan
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filmski intertekst. Podstaknuti novijom teorijom adaptacije, filmsku adaptaciju u nasoj
analizi pokusali smo da sagledamo prvenstveno kao filmsko djelo koje — iako sazdano
od dramskog teksta, koje je i njegov najvazniji intertekst — biva uobli¢eno filmskim
sredstvima, kontekstualnim i intertekstualnim ¢iniocima. U skladu sa ovim saznanjima,
dosli smo do zakljucka da se i znacenje adaptacije Vilijamsovog djela, iako u znacajnoj
mjeri odredeno knjizevnim predloskom, nikako ne iscrpljuje originalom. Sagledavanje
adaptacije kao autonomnog umjetni¢kog artefakta ponukalo nas je i da zaklju¢imo da
kriterijum vjernosti postaje nerelevantan faktor u ocjeni adaptacije. Umjesto vjernosti,
¢inilo nam se razumnijim da predlozimo da se u ocjeni adaptacije rukovodimo
poredenjem sa drugim, filmskim djelima, bilo da se radi o peredenju sa filmovima istog
Zanra, sa drugim ostvarenjima koja pripadaju Sirokom ,,zanru* filmske adaptacije, ili sa
drugim filmskim ostvarenjima koja pripadaju rediteljevom kanonu.

Djelo Tenesija Vilijamsa je adaptirano i za ,veliki“ i za ,mali ekran“, a
»adaptirani materijal* se ne odnosi samo na drame, nego i na Vilijamsove kratke price i
jedan roman. Od ukupno petnaest adaptacija za ,,veliki ekran* nastalih za Vilijamsovog
Zivota, Cetrnaest filmova su adaptacije drama. Dvanaest filmskih reditelja, medu kojima
nalazimo najveca filmska imena, radilo je na adaptacijama Vilijamsovog djela, i svaki
sa razli¢itim nivoom postignuca: Irving Reper, Elija Kazan, Danijel Man, Ri¢ard Bruks,
Sidni Lamet, DZozef L. Mankijevi¢, Piter Glenvil, Dzordz Roj Hil, Dzon Hjuston, Sidni
Polak, Dzozef Louzi i Hose Kvintero. Od ukupno dvanaest reditelja, tri reditelja (Elija
Kazan, Ricard Bruks i Sidni Lamet) bila su angaZovana na po dvije adaptacije
Vilijamsovih drama. Adaptacije najboljih Vilijamsovih djela nastale su pedesetih
godina, kad je Vilijams bio na vrhuncu slave: Staklena menazerija (1950) u reziji
Irvinga Repera, Tramvaj zvani zelja (1951) u reziji Elije Kazana, Tetovirana ruza
(1955) u reziji Danijela Mana, Bebi Dol (1956) u reziji Elije Kazana, Macka na
usijanom limenom krovu (1958) u reziji Ricarda Bruksa, Zmijska koza (1959) u reziji
Sidnija Lameta i Iznenada proslog ljeta (1959) u reziji DZozefa L. Mankijevi¢a. Osim
toga, adaptacije nastale pedesetih godina su i u umjetni¢kom smislu ocijenjene kao
najkvalitetnije. Nasa analiza je iz ovog razloga bila usmjerena na analizu adaptacija koje
su nastale pedesetih godina. Od sedam filmskih adaptacija nastalih pedesetih godina,
naSe istrazivanje uzima u obzir Cetiri adaptacije, i to tri koje su ekranizacije

najpriznatijin Vilijamsovih komada (Staklena menazerija, Tramvaj zvani zelja i Macka
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na usijanom limenom krovu) i jednu (Zmijska koza) koja je vazna kao ,filmski
doprinos popularizovanja Vilijamsove slike americkog Juga.

Istrazivanje drustveno-istorijskog konteksta koji smo prikazali u prvoj glavi rada
naslovljenoj Amerika pedesetih i filmske adaptacije, a koji obuhvata kulturno-istorijske
prilike, stanje americke drame i1 pozorista, stanje holivudske industrije i uticaj cenzure,
omogucilo nam je da dodemo do saznanja o razlozima za interesovanje za adaptaciju
Vilijamsovog djela na ,,veliki ekran“, o0 modelima transformacije, kao i o intelektualnoj
Klimi i poziciji umjetnika pedesetih.

Iako su petu deceniju americke istorije obiljezila kontradiktorna politicka,
kulturna i druStvena strujanja, ideologija Hladnog rata je kljucna za razumijevanje klime
u ovoj deceniji. Strah od Sovjetskog Saveza proizveo je trku u naoruzanju, napredak
nauke 1 tehnologije 1 paranoi¢ni strah od subverzije unutar ameri¢kog drustva, koji se
manifestovao u vidu antikomunistickih ¢istki. U ekonomskom smislu, ovu eru obiljezilo
je materijalno blagostanje koje je nametnulo konzumeristicki stil Zivota, u politickom
smislu konzervativizam i guSenje gradanskih sloboda, a u duhovnom - skepsa,
paranoja, antiintelektualizam i1 smrt radikalnog protesta. Uniformnom stilu Zivota u
kome se porodica promovisala kao stub americkog drustva doprinijele su i demografske
promjene. Afirmacija postulata patrijarhalnog drustva u filmovima pedesetih ukazuje na
standardizovane uloge rase, klase i roda, iako izvjestan broj knjizevnih i filmskih djela
te standarde dovodi u pitanje. Kod nekih umjetnika, potreba za o€uvanjem autenti¢nosti
pred komercijalnim i ideoloskim pritiskom postaje kljuéna tema. Jaz izmedu onog Sto
treba da bude i onog Sto jeste najbolje ilustruje neuskladenost izmedu stvarnosti
pedesetih, koja otkriva opsjednutost tijelom 1 seksualnoS¢u, i uguSene reprezentacije
seksualnosti u holivudskom filmu. Peta decenija dvadesetog vijeka ostace zapaméena i
po rasnoj diskriminaciji, nestanku radni¢kog identiteta 1 sistematskom progonu
homoseksualaca (iako je objavljen veliki broj knjiga na temu homoseksualnosti). U
strahu od odmazde, pisci i filmski stvaraoci nisu bili voljni da se bave temom
sindikalnog organizovanja, a uprkos ogromnom znacaju afro-americke Kkulture na
oblikovanje muzickog stila dekade, njena uloga je bila marginalizovana.

Pedesetih godina Brodvej je bio zrtva konzervativizma Hladnog rata, ali je u
odnosu na Holivud bio liberalniji u prikazivanju kontroverznih tema. Konzervativizmu

americkog pozorista prkosila je pojava Of Brodveja, kao mjesta gdje su se izvodila djela
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Tenesija Vilijamsa, Judzina O'Nila, Olbija, Beketa, Joneska, i gdje su savremeni
stvaraoci, pod uticajem evropske avangarde, prkosili vrijednostima ameri¢kog drustva i
ustanovljenim dramskim konvencijama. Klju¢ne figure americkog pozorista pedesetih
bili su Tenesi Vilijams, Artur Miler, ¢ije djelo je eho socijalnog realizma, reditelj Elija
Kazan i Li Strazberg, reziser, glumac i producent poznat po osnivanju Glumackog
studija, koje je iznjedrilo talente kao Sto je Marlon Brando.

Holivudska industrija pedesetih prosla je kroz najvecu krizu u svojoj istoriji,
koju su uslovili mnogobrojni ekonomski, finansijski, zakonski, ideoloski i demografski
faktori. U cilju vracanja publike u bioskope, Holivud se od konkurencije putem
televizije prelaskom na produkciju u boji i raznim tehnoloskim eksperimentima koji su
stvarali iluziju dubine, pojacavali uceS¢e gledalaca, oslobadali dramski prostor i
podsticali razli¢ita ¢ula (cineramom, Natural Vision, sinemaskopom, aromaramom i
posebnim filmskim efektima). Blokbaster, ,,otkrice” filmske industrije pedesetih, donio
je gledaocima vizuelni spektakl, a omiljeni filmski Zanrovi (mjuzikli, melodrame,
rimejkovi hriS¢anskih epova 1 ratne avanture) slavu Holivudu. Komercijalnim
zahtjevima filmske industrije svojom vizijom prkosila su najveéa rediteljska imena
poput Hic¢koka, Nikolasa Reja i Daglasa Sirka, a jacanje nezavisnog, autorskog filma
pedesetih potkopalo je Zakon o produkciji i sistem studija, nagovjeStavajuci sistem
rangiranja filmova po sadrzaju.

Krajem decenije, cenzura filmske industrije znacila je seriju pregovora izmedu
Uprave kodeksa proizvodnje, autocenzorske grupe osnovane sa ciljem da smanji spoljnu
cenzuru, kontroliSe sadrZzaj filma 1 knjige snimanja, Legije pristojnosti, zaduZzenu za
ocuvanje konzervativnog morala, i drzavnih organa cenzure. Kodeks proizvodnje, na
snazi do sredine Sezdesetih, bio je usmjeren na zabranu prikazivanja svih sadrzaja koji
se odnose na fizicko, na tjelesno, na nasilje kao i na afirmisanje institucije braka i
porodice. Moralnost nametnuta Kodeksom je bila u konfliktu sa ukusom publike i
interesima filmske industrije, $to je dovelo do slobodnijeg tumacenja odredbi sredinom
decenije. Najjace cenzorsko tijelo, sve do kraja pedesetih, bila je Legija pristojnosti,
koja je kontrolisala Kodeks proizvodnje i direktno uticala na filmske kompanije
posredstvom sistema rangiranja filmova (od moralno neupitnih do zabranjenih).

Ve¢ krajem pedesetih, u liberalnijoj drustveno-istorijskoj klimi, sa sve ve¢om

popularnos$éu evropskog umjetni¢kog filma i otvorenijim prikazom seksualnosti i drugih
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kontroverznih tema, nekad Sokantni Vilijamsovi filmovi postali su staromodni i mnogo
manje popularni.

U drugoj glavi osvrnuli smo se na pitanja ukrStanja i mimoilazenja knjiZzevnosti i
filma kao formalnih cjelina i sistema prenoSenja poruka. Analiza osobenosti dva
razli¢ita medija, prema Dzeraldu Mastu, ukazala je na cinjenicu da film zauzima
poziciju izmedu romana i drame. Poput romana, film je konkretna, fizicka stvar,
ispri¢ana fikcija koju kontroliSe narativni glas (kamera) i koji mijenja vrijeme 1 prostor,
zadrZzavajuci realisticku vezu sa fizickim svijetom. Kao drama, film je umjetnost
izvodenja koja je vremenski ograni¢ena i podrazumijeva konkretno predstavljanje scena
izmedu fizickih bica. Ipak, posto svaki kadar kontrolise kamera, filmske scene koje lice
na pozoriSne su u stvari interpretirane kao u romanu, tako da je svaki filmski kadar
hibrid dramskog prikazivanja i narativnog prianja. Kao komunikativni znakovni
sistemi, film i knjizevnost informisu, njihovim konvencijama se manipuliSe tako da ga
primalac moze rekreirati, a oba sistema su aditivna, kumulativna, progresivna i
temporalna. Za razliku od knjiZzevnosti, film manipulise jednim artikuliSu¢im sistemom
(slikom), nema paradigmatske kodove niti jasne sintagmatske sisteme povezivanja,
zahtijeva upotrebu vise Cula, a njegov kod dozvoljava samo konotaciju.

Budu¢i da se naSe istrazivanje odnosi na problem veze izmedu americke drame i
filma, posebno poglavlje smo posvetili odnosu drame i filma, te mogucnostima i
ogranicenjima filmske adaptacije drama. Razlike izmedu filmskog i dramskog medija
kojima su se tokom istorije bavili razliciti teoreti¢ari, po¢ev od Lindzija, Munsterberga,
Panofskog, Arhajma, Nikola, Bazena, Pudovkina, Krakauera i Sontag, pa sve do
Erskina, Velsa, Masta i Kardula, svode se, kako teorijski pregled pokazuje, na ideju o
stvaraocu, publici i umjetnickom djelu: film je vizuelna, dramska i narativna umjetnost,
a pozoriSte verbalna umjetnost koja posjeduje vizuelne elemente; film je
dvodimenzionalna, a pozorisSte trodimenzionalna umjetnost; film moZe da postoji 1 bez
otvorenog konflikta, klimaksa i zapleta, a sustina pozorista je u konfliktu ljudskih bi¢a
sa drugima ili sa samim sobom; film daje prioritet slijedu, a ne kauzalnosti, §to nije
slu¢aj kod pozorista; film se bavi odnosom izmedu ljudi, ali i odnosom ljudi prema
stvarima 1 mjestima, dok su fokus pozorista meduljudski odnosi; filmska kamera moze
da da uvid u razli¢ite vizualne perspektive kroz razli¢ite kadrove, a na pozornici postoji

samo jedan kadar: cijela pozornica; film se fokusira na radnju per se i filmski likovi
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kreiraju sudbinu u sadas$njem trenutku, dok pozoriste dramatizuje posljedice radnje;
promjene scena na filmu su brze i lagane i postizu se rezovima i montazom, §to
omogucava manipulaciju vremenom i prostorom, dok su u pozoristu prekidi izmedu
scena veci, promjena scena sporija, a prostor i vrijeme manje fleksibilni; film je trajni, a
pozoriste kratkotrajni ,,zapis“ nekog izvodenja; filmska gluma je isprekidana i
usmjerena ka kameri, a pozori$na kontinuirana i usmjerena ka zivoj publici; na filmu, za
razliku od pozorista, ne postoji direktan kontakt izmedu glumca i publike; pozoriste
nema naratora, a filmski narator je kamera; filmska publika je pasivna jer kamera
usmjerava gledaoca, a pozoriSna je aktivna jer bira u §ta ¢e da gleda; i film i pozorisSte su
kolaborativne umjetnosti, samo §to na filmu reditelj ima kontrolu, a u pozoristu glumac;
film je u veéem stepenu od pozorista sinteza svih umjetnosti; film se moze
reprodukovati, a pozoriste podrazumijeva Zzive glumce pred Zivom publikom na
odredenom prostoru; filmski scenario nije autonomno ostvarenje za razliku od
dramskog teksta koje se moze Citati ili izvoditi i, na kraju, film je intimno iskustvo, a
pozoriste grupni dozivljaj.

Uvid u teoriju drame i filma doveo nas je do saznanja da su tri glavna problema
adaptacije dramskog djela za ekran: transformisanje verbalnog u zvuk i slike,
pretvaranje pozorisnog dekora u filmski i transformisanje dramskog djela u narativnu
formu.

U cilju detaljnijeg sagledavanja teorijskih problema vezanih za adaptaciju
knjizevnog djela za ekran, posebno poglavlje smo posvetili teoriji adaptacije. Doprinos
teorereticara adaptacije, u nasem radu, dat je kroz istorijski pregled.

Jedan od najranijih teoreticara koji je na adaptaciju gledao kao na nezavisno
ostvarenje i ponovno tumacenje nekog djela bio je Bela Balas. Za Balasa, sirovi
materijal stvarnosti oblikuje se u razlicite sadrZaje koji odreduju umjetnicke forme, pa i
filmski stvaralac moze da koristi knjizevno djelo kao sirovi materijal i mijenja ga u
skladu sa zahtjevima filmskog medija. BalaSeva inovativnost ogleda se i u isticanju
¢injenice da adaptacija zapocinje procesom pisanja scenarija.

Za Krakauera, svako prenosenje mentalnog kontinuuma romana u materijalni
kontinuum filma osudeno je na propast. Krakauer pravi razliku izmedu filmskih i

nefilmskih adaptacija: iako je svijet romana jedan mentalni kontinuum, postoje nefilmski
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romani koji se ne mogu prevesti na jezik filma i oni filmski, koji se mogu predstaviti
»kontinuitetom materijalnih fenomena®.

Prema Bazenu, sustina adaptacije je u vjernosti originalu, jer je roman razvijeniji
Zanr namijenjen obrazovanijoj publici. Posto je forma neodvojiva od sadrzaja, bukvalna
vjernost knjizevnom originalu je nemoguca, a jedino §to se adaptacijom moze postiéi je
jednakost znacenja formi. Najbolje adaptacije su ozivljavanje ,,pisma“ i ,,duha“
originala, one u kojima je filmski stvaralac uspio da stvori ,filmski ekvivalent stila
originala®, poput snijega koji je ekvivalent za proslo vrijeme u romanu ili upotrebe
elipsa i litota u montazi kao ekvivalentu za hiperbolu.

Ejzenstajn takode razmatra moguénost postizanja istih efekata u knjizevnosti i
na filmu. Princip jednakosti izmedu dva medija, Ejzenstajn je utvrdio na primjeru
Grifitove filmske estetike (pretapanje, krupni kadar, Svenk, igra svjetla, ubrzavanje
tempa, paralelna montaza), koja je proizasla iz Dikensovog knjizevnog stila koji, opet,
ima mnoge filmske osobenosti.

Polaze¢i od ¢injenice da su sredstva izraZzavanja pojedinih umjetnosti razliCita, te
da izrazavaju razli¢ite sadrzaje, Mitri smatra da prenoSenja istog znacenja u dva razlicita
medija nije moguce. PoSto su pozorisna i filmska forma razli¢ite, a verbalno
neprevodivo na vizuelno, vjerna adaptacija teksta je nemoguca. Adaptator se moze
truditi da bude vjeran ,,pismu®, ali je krajnji rezultat da ¢e, koriste¢i vizuelni jezik filma,
izraziti neSto drugo 1 iznevjeriti izvor ,elementima sopstvene fabulacije”. Druga
moguénost je da ostane vjeran ,,duhu* originala, §to, zbog naruSenog kontinuiteta
izvora, dovodi do radanja novog djela. Posto su ,,tekst* 1 ,,duh* neodvojivi, adaptacija se
svodi ili na ilustraciju ili na stvaranje novog djela.

lako prva obimnija studija o filmskoj adaptaciji s pocetka Seste decenije,
Blustounovo djelo Romani na filmu, ukazuje na ekvivalentnost svrhe knjizevnosti i
filma (i Konradovo 1 Grifitovo djelo imaju za cilj da omoguce citaocu/gledaocu da
,vidi®), ona prikazuje knjiZevnost i1 film kao dva razli¢ita medija koja podrazumijevaju
dva razli¢ita nacina gledanja, materijale, konvencije i primaoce. Film je zasnovan na
optickom principu vida (kamera koristi razli¢ite vizuelne varijacije), a knjizevnost na
simbolickom mediju, pa pokretne slike do gledoca dolaze kroz percepciju, a rije¢ kroz
konceptualno. Mentalna stanja se, prema Blustounu, ne mogu predstaviti filmom, u

prostoru, kao $to se ni knjizevni tropi ne mogu predstaviti pukim prevodenjem jezicke
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slike u vizuelnu (iako postoji nacin da se trop prenese montazom, tj. spajanjem vise
filmskih traka koje radaju nesto novo, tertium quid). Dvije umjetnosti se razlikuju i u
pogledu tretiranja vremena i prostora jer je formativni princip romana vrijeme, a filma
prostor. Posto su knjizevnost i film dva nezavisna medija koja se ,,srecu u jednoj tacki, a
onda razilaze* tako da se ono $to je tipi¢no knjizevno ne moze prenijeti na filmsko ili
obratno, a da se ne narusi znacenje prvog, Blustoun zakljucuje da je besmisleno govoriti
0 ocjeni adaptacije u odnosu na original.

Sezdesetih godina, reditelji novog talasa prema knjiZevnosti zauzimaju
dvosmislen stav: adaptacije, tvrde oni, ne treba apriori odbaciti, iako konvencionalne
adaptacije snimane po formuli, tj. ,,bezivotno preslikavanje knjizevnih predlozaka‘“ koje
rediteljsko pisanje ne stavlja u prvi plan, treba apsolutno prezreti. Zahvaljujuci
predstavnicima novog talasa, danas je o adaptacijama moguée govoriti i kao o remek-
djelima koja nadmasuju knjizevne izvore.

Prvenstvo vjernosti originalu kao kriterijumu u ocjeni djela dovedeno je u
pitanje sredinom sedamdesetih godina, kada filmski teoreticari predlazu razlicite
strategije za klasifikaciju adaptacija (vjerna adaptacija nije neophodno i bolja od one
koja na original gleda kao na sirovi materijal ili kao na djelo ¢iji je komentar). Tri
nac¢ina adaptacije prema Vagneru su: transpozicija, tj. najvjernije prenoSenje na ekran,
komentar, tj. modifikacija ili mijenjanje namjere originala i analogija, koja je ,,zna¢ajno
udaljenje od originala“. Klajnova i Parkerova klasifikacija koristi druge termine za iste
kategorije: bukvalni prevodi teksta u jezik filma, relativno slobodne adaptacije i
originalne adaptacije za koje je knjizevni izvor samo povod za novo djelo. Isti tip
klasifikacije, samo suprotni red rangiranja, nalazimo kod Endrjua: pozajmljivanje, tj.
koris¢enje ideje, forme ili materijala poznatog knjizevnog djela, vjernost i
transformacija, tj. ,.filmska reprodukcija neceg osnovnog iz izvornog teksta“, i
ukrstanje, tj. neasimilovano postojanje originala u filmskom djelu.

lako korisne u smislu preispitivanja vjernosti kao osnovnog Kkriterijuma za
ocjenu adaptacija, ove klasifikacije su grube generalizacije u koje se pojedinacne
adaptacije ne mogu uklopiti.

NaratoloSki pristup adaptaciji u osnovi ima poredenje narativnih strategija
knjizevnosti 1 filma 1 utvrdivanje promjena koje se deSavaju prilikom prenoSenja

knjizevnog teksta na film. Zagovornici ovog pristupa, Simor Cetmen i Brajan
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MakFarlan istrazuju mogucnosti prenoSenja kodova izmedu verbalnog i auditivno-
vizuelnog sistema znakova, a koristeéi princip vjernosti, posmatraju slicnosti izmedu
knjizevnosti i filma.

Cetmen polazi od ¢injenice da narativ odlikuje dvostruka temporalnost
(kombinacija ,,vremena price®, tj. vremena dogadaja i ,,vremena diskursa®, tj. vremena
prezentovanja dogadaja), Sto znaci da se on moze realizovati kroz bilo koji medij koji
moze da realizuje ova dva poretka. Fokusirajuci se na razlike u opisu i tacki gledista,
Cetmen zakljuéuje da u filmu dominira predstavljacki na¢in (film pokazuje), a u romanu
asertivni (nesto jeste), te da filmski narativ nudi obilje detalja na koje se ne mozemo
fokusirati zbog pritiska narativne komponente (Sta ¢e se dalje desiti). Povodom pitanja
tacke glediSta, romanopisac ima vecu fleksibilnost od filma, ¢ija tacka gledista je uvijek
fiksna, iako se kroz razlicite perspektive likova mogu prenijeti razliCite tacke gledista.

Podrazumijevaju¢i razliku izmedu narativa (niza dogadaja) i naracije
(prezentacije dogadaja) i koriste¢i Bartovu kategorizaciju funkcija na distribucijske i
integracijske, Makfarlan uvodi pojmove ,.transfer” da bi opisao proces kojim se neki
elementi romana pokazuju kao lako prenosivi, i ,,adaptaciju u pravom smislu“ da bi
oznacio proces kojim ostali elementi romana traze ekvivalente u filmskom mediju.
Prenosivi elementi romana ¢ine narativ i nisu vezani ni za jedan semioticki sistem, za
razliku od naracije koja se odnosi na ,,ekspresivni aparat koji upravlja prezentacijom i
recepcijom®. Najvazniji transfer iz romana u film je u domenu funkcija (jezgara), tj.
radnji 1 dogadaja (mogu se prikazati 1 verbalno i audio-vizuelno), koji se u slucaju
vjerne adaptacije moraju ocuvati. Kod indicija, jedino se informanti (sve Sto sluzi
smjeStanju u vrijeme i prostor-informacije o godiStu, profesiji, okruzenju) podlozni
transferu, a ,,indicije u pravom smislu® (karakter, atmosfera) zahtijevaju ,,adaptaciju u
pravom smislu®. lako moze zadrZati osnovne funkcije, adaptacija moze biti razlicita u
odnosu na knjiZzevno djelo u zavisnosti od toga kako reditelj manipuliSe indicijama, §to
upucuje na razlike u sistemima izraZzavanja. Razlika izmedu sistema izrazavanja
knjizevnosti i filma pociva na razlici izmedu njihovih znakovnih sistema (verbalni znak
je niske slikovnosti i djeluje konceptualno, a filmski znak ima malu simboli¢nost i
djeluje perceptivno), razlici izmedu linearnosti romana i prostornosti filma (kadar je
kompleksniji od rije¢i zahvaljuju¢i prostoru), razlici izmedu kodova i razlici izmedu

isprianih 1 predstavljenih prica.
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Uprkos sporadi¢nim pokuSajima da se adaptacija tretira kao nezavisno
ostvarenje, studijama adaptacije, vidjeli smo, dominira pitanje vjernosti (vjernost
,»pismu‘ ili ,,duhu‘ djela) i stav o superiornosti knjizevnog djela koje se svodi na jedno
znacenje koje u filmskom mediju treba replicirati.

Budu¢i da smo se u nasem istrazivanju, radi cjelovitijeg uvida u temu,
opredijelili za noviji pristup adaptaciji, znacajan dio teze posvetili smo analizi novijih
teorija. Novije tendencije u studijama adaptacije, u cjelini uzev, svode se na istrazivanja
direktnih veza izmedu tekstova, izuCavanje ,beskrajnih intertekstualnosti®; lociranje
adaptacija u specifican kulturni kontekst (umjesto utvrdivanja ,,bezvremenosti* teksta);
naglasavanje procesa, naCina i svrhe adaptacije teksta (umjesto isticanja sustinskih
kvaliteta teksta); Sire razumijevanje ukrStanja medija 1 njithovog medusobnog
rasvjetljavanja (umjesto esencijalistickih argumenata o prirodi knjizevnog nasuprot
filmskog), na odbacivanje taksonomijskog pristupa i na pobijanje pravila o prvenstvu
knjizevnog djela.

Razbijanje hijerarhijskog odnosa knjizevnosti i1 filma, odbacivanje vjernosti kao
kriterijuma ocjene adaptacija i isticanje znacaja adaptacije kao kritickog ¢ina rezultat su
doprinosa strukturalisticke semiotike, prema kojoj su sve oznacavajuce prakse znakovni
sistemi koji proizvode tekstove, teorije intertekstualnosti Julije Kristeve, Zenetove
teorije transtekstualnosti, Bartovog izjednacavanja knjizevnosti i knjizevne kritike i
Deridine teorije dekonstrukcije 1 poststrukturalistickih preispitivanja ideje o0
jedinstvenom subjektu i ideje o degradiranju autora (Lakan, Bahtin, Fuko). Zahvaljujuéi
doprinosu kulturoloskih studija izjednaen je status adaptacije i drugih kulturnih
proizvoda, a u kontekstu naratologije, adaptacija postaje jo§ jedan medij ispod ¢ije
povrsine se o€ituju narativna jezgra. U skladu s teorijom recepcije, negira se postojanje
»semantickog jezgra* originala koje treba da se prenese adaptacijom, a isti¢e sposobnost
adaptacije da popunjava praznine originala, tj. njegova ,strukturna odsustva®“. U
svjetlosti performativne teorije, adaptacija se shvata kao verbalno-vizuelno-auditivno
izvodenje koje stvara novu sliku originala. Drugacijem shvatanju adaptacije doprinijeli
su i multikulturalizam, postkolonijalizam, feminizam, teorija rase i kvir teorija i to
drugacijim videnjem knjizevnog kanona 1 istorije knjiZevnosti, ukljuc¢ivanjem
marginalizovanih pisaca, izjednacavanjem usmene knjizevnosti sa ostalim oblicima i

isticanjem knjiZevnih i filmskih djela koja poc¢ivaju na multikulturalnosti.
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Trece poglavlje druge glave ocrtava teorijska gledista najvaznijih predstavnika
novijih tendencija, od kojih su se neka (Robert Stem, Tomas Li¢, Linda Hacen, Dejvid
Kranc, Sara Kardvel) izdvojila kao najrelevantnija za tezu.

Zagovaraju¢i intertekstualno-dijalogisti¢ki pristup adaptaciji, Robert Stem
odbacuje kriterijum vjernosti 1 degradiraju¢u terminologiju (,iznevjeravanje®,
»skrnavljenje®, ,,izdaja“) diskursa o vjernosti koja istice ono $to se adaptacijom gubi a
ne dobija. Za naSe istrazivanje posebno je vazna teza ovog autora da je diskurs o
vjernosti znaCajan u smislu postavljanja vaznih pitanja o filmskom rekreiranju
narativnih, tematskih i estetskih elemenata originala, te da filmska adaptacija kao
sinestetiCka 1 sintetiCka umjetnost moze obogatiti nas dozivljaj originala. Stem negira
postojanje ,,prenosivog jezgra“ originala, a ,,duh* djela za njega nije niSta drugo do
saglasnost kriticara o znaCenju djela. Iako film moze da reprodukuje pricu originala,
pravog ekvivalenta nema, jer se knjizevnost bazira na jeziku, a ne na predstavljanju i
glumi, pa su ,rezultirajuci tekstovi nemjerljivi“. Verbalna dimenzija filma se ne smije
nipodastavati jer se kontekstualizuje vizuelno-auditivnim elementima, pa donosi samo
umnozavanje registara, vremena i prostora i obogacenje likova. Pitanje vjernosti ne
pojasnjava ni pitanje u odnosu na Sta treba biti vjeran.

U radu se drzimo Stemove ideje da je adaptacija po automatizmu razli¢ita i nova
zbog promjene medija, te da je vjernost originalu nemoguca ne samo zbog semiotickih
razlika (prelazak s verbalnog medija na medij od viSe traka: rijec, zvuk, slike koje su u
sinergiji) ve¢ 1 materijalnih Ccinilaca (film je timski projekat koji je produkt
kompleksnosti procesa snimanja, trpi vecu cenzuru i budzetska ogranicenja i sl.). Sve
adaptacije su (polaziste nase analize) originalna ostvarenja jer su plod posebnih izbora
reditelja, a ,sinergisticka interakcija izmedu traka“ omoguéava naSu istovremenu
izloZenost specificnim izborima koje je reditelj napravio (muzici, osvjetljenju, glumi).

Za redefinisanje adaptacije kao intertekstualnog dijalogizma, Stem Koristi
Bahtinov koncept dijalogizma, koncept intertekstualnosti Julije Kristeve u smislu
isticanja vaznosti svih dopunskih tekstova i reakcije gledaoca, Bahtinov model
hronotopa u smislu izucavanja veza izmedu dekora, vremenskih i prostornih artikulacija
filma i Zenetovih pet tipova transtekstualnosti, od koji je kategorija hipertekstualnosti
najuze vezana za fenomen adaptacije jer se odnosi na vezu izmedu adaptacije kao

hiperteksta koji transformiSe prethodni tekst ili hipotekst. Intertekstualni dijalogizam
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Roberta Stema, isti¢e, za nasu analizu vazan, aktivan stav adaptacije prema originalu
(ukljucivanje originala u dijalog), kao i promjene koje adaptacija donosi, pa novi tropi
za adaptaciju postaju ponovno ispisivanje, Kkritika, transmutacija, aktualizacija,
transmodalizacija, kanibalizacija i dijalogizacija.

Za nasu tezu relevantan je i intertekstualni pristup Tomasa Lica, koji izjednacava
status originala i adaptacije time $to 1 jedan i drugi tretira kao ,,heteroglotske tekstove*
koji zahtijevaju da budu ponovo ispisani. Cinjenica da je svaki tekst intertekst koji
obuhvata i mijenja druge kulturne tekstove, obesmiSljava kriterijum vjernosti jer
adaptaciju svodi na repliku izvornog teksta. lako je adaptacija intertekst koji zavisi od
izvornog teksta, ona je proces ponovnog ispisivanja koga obiljezava konflikt izmedu
heteroglosije, ¢ija znaCenja zavise od konteksta i kanonizacije, koja standardizuje
autoritativna znacenja.

lako uzima u razmatranje samo televizijsku ekranizaciju djela, smatramo da je
pristup Sare Kardvel primjenljiv i za filmski medij, a zbog svoje sveobuhvatnosti
(uzimanje pozitivnih tekovina komparativnog i nekomparativnog pristupa) i cjelishodan
za naSu analizu. lako nas komparativni pristup usmjerava da film ocjenjujemo po
kriterijumima knjizevnog originala i da zapostavimo kontekstualne faktore i elemente
koji se ticu samog medija, koji uti¢u na tumacenje adaptacije kao autonomnog djela,
poredenje knjizevnog i filmskog teksta nam, kako tvrdi Kardvelova, pomaze da
shvatimo specificnosti samih medija. U analizi filmskih adaptacija, u ovom radu,
oslonili smo se na ideju Kardvelove o znacaju poznavanja zanrovskog, autorskog i
televizijskog/filmskog konteksta, kao i estetskih karakteristika adaptacije za
rasvjetljavanje nekih slojeva znaCenja adaptacije, koje original ne moze otkriti i
tumacenje adaptacije kao filmskog djela.

U cilju obuhvatnosti analize, u istrazivanju smo se oslonili na stanoviste Dejvida
Kranca, koji istice prednosti komparativnog pristupa (ne favorizujuéi knjiZzevni izvor),
ali 1 znacaj intertekstualnih i1 kontekstualnih Cinilaca za tumacenje adaptacije. Za
Kranca, adaptacija je i film, i zaostavstina knjiZzevnog izvora i plod drugih uticaja. Bez
poredenja sa knjizevnim izvorom, tvrdi Kranc, ne moZe se shvatiti adaptacija (iako se
knjizevni izvor ne smije favorizovati). Isticanje knjizevnog izvora u odnosu na druge
¢inioce ima smisla jer je vrijednost knjizevnog djela (ukoliko je ono priznato) veca od

nekog drugog interteksta, a analiza promjena izvornog teksta moZze viSe da doprinosi
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tumacenju adaptacije od drugih intertekstualnih i kontekstualnih faktora. Kad knjizevni
izvor nije toliko formativan za adaptaciju, tvrdi Kranc, onda intertekstualni i
kontekstualni ¢inioci dobijaju na vaznosti. Osim knjizevnih elemenata koji su najvazniji
elementi filma, u analizi filmske adaptacije u razmatranje treba uzeti i elemente
filmskog medija (fotografija, montaza, mizanscen i sl.) i one intertekstualne veze
(poznati prosli filmovi, scenarija, medijske izvjeStaje 1 sl.) i kontekstualne podatke
(studijski ugovori, politi¢ki i kulturni dogadaji, ugovori studija itd.), koji su relevantni
za razumijevanje filma.

Za s§ire sagladavanje filmskih adaptacija Vilijamsovog djela koje uzima u obzir
elemente koji se ticu filmskog medija, konteksta i interteksta, posluzila nam je teorija
Linde Hacen. Hacen u adaptacijama vidi ,,inherentno palimpsestna djela®, koja, iako
estetski autonomna, stalno pohode originali na kojima su adaptacije zasnovane. lako se
ne vezuje ni za jedan medij i zanr, jer analizira tri nacina na koji se ukljuujemo u price
(pricanje, pokazivanje i interakcija), od kojih svaki ima svoja sredstva izrazavanja, t.
medije i zanrove, Hacen dolazi do sveobuhvatne definicije koja sagledava sve aspekte
adaptacije koji su primjenljivi na nasu analizu. Naime, Hacen sagledava adaptaciju kao
Lintersemiotsku transpoziciju iz jednog znakovnog sistema u drugi“ koja podrazumijeva
zauzimanje aktivnog stava prema originalu, kao proces stvaranja tj. kreativno-
interpretativni ¢in (pozicija adaptatora), i kao proces recepcije, tj. palimpsesticku
intertekstualnost (pozicija gledaoca koji poznaje original).

Za Hacen, najteZi 1 najces¢i oblik transponovanja price jeste iz modusa pri¢anja
u pokazivanje jer knjizevnost koristi simboli¢ke 1 konvencionalne, a pozoriste 1 film
ikonicke i indeksic¢ke znake, a nesto laksi vid prenoSenja pri¢e odvija se izmedu medija
unutar modusa izvodenja (pozoriSte na film), za koje postoje dvije alternative:
prenoSenje artificijelnosti predstave naustrb filmskog realizma i naturalizovanje
predstave. Fokusiraju¢i se na film kao na medij od viSe traka, Hacen pobija kliSee koji
favorizuju narativnu knjizevnost 1 isti¢e, za naSu analizu znacajne, filmske tehnike
kojima se prenosi intimnost 1 distanca u tacki glediSta, unutra$nji svijet likova, veza
izmedu proslosti, sadasnjosti i buduénosti, dvosmislenost, simboli, ironija, odsustvo i
tiSina. Vazan doprinos teoretiCarke Hacen, koji se takode pokazao bitan za naSe
istrazivanje, jeste u isticanju filmske adaptacije kao kolaborativne umjetnosti u kojoj

adaptiraju svi ucesnici u tom procesu, pocev od scenariste, preko fotografa i
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kompozitora, do glumaca i reditelja. Od posebnog znacaja za nase istrazivanje bio je
stav ove teoretiCarke o vaznosti rasvjetljavanja motiva i namjera reditelja kao glavnog
adaptatora, na Cije tumacenje scenarija su upuceni svi koji ucestvuju u filmskom
procesu, te na njegovu odgovornost da, adaptirajuci tudi tekst, stvori autonomno djelo.
Podjednako vazan faktor adaptacije za HaCen (i za naSe istrazivanje) jeste pozicija
gledaoca koji je u stalnom dijalogu sa proslos¢u i ¢ije zadovoljstvo proizilazi iz
¢injenice da adaptacijom dobija ponovljeno, ali novo iskustvo. Insistiranje Linde Hacen
na promjeni kao inherentnom svojstvu adaptacije (ona je ponavljanje sa varijacijom, ali
1 proces koji je uokviren kontekstom: mjestom, vremenom, druStvom i kulturom) jeste
ideja koja je stalno prisutna u naSem radu.

Treée poglavlje teze posveceno je analizi dramskih ostvarenja i njihovih
filmskih verzija. Nakon kratke ocjene dosadasnjih kriti¢kih ocjena filmskih ostvarenja,
pregleda istorije pozorisne i filmske industrije koji je pruzio uvid u kontekstualne
¢inioce koji su uoblicili uslove za odredeni model adaptacije, presli smo na konkretnu
uporednu analizu dramskih i filmskih segmenata, fokusiraju¢i se na razliite nivoe
dramskog i filmskog teksta (radnja, dijalog, likovi, teme, vrijeme, prostor), na
rediteljske postupke kojima je filmska adaptacija uoblicena kroz filmski medij
(elemente filmskog jezika kao Sto su izbor filmskog plana, rakursa, kretanja kamere,
mizanscenskog kretanja, dekora, svjetla, zvuka, kostima, montaze, glume, nacina
predstavljanja filmskog vremena, vrste naracije i sl.) kao i na razloge za navedene
izmjene (osobenosti filmskog medija, Zanrovske konvencije, cenzura, estetika 1 vizija
reditelja). Nakon podrobne analize pojedina¢nih dramskih i filmskih segmenata 1
Vilijamsove ocjene filmskih verzija, dosli smo do zakljucka analize koji su, u skladu sa
novom teorijom o adaptaciji kao autonomnom djelu, uobli¢ili filmsko ostvarenje.

Staklena menazerija (1950) je od kriticara koji su se bavili istrazivanjem
Vilijamsovog djela na ekranu jednoglasno ocijenjena kao neuspjela adaptacija (Jakovar,
Filips). Film je, kako isti¢u kritiari, ,,iznevjerio“ Vilijamsov original jer je
ekspresionisticki stil drame sveden na bukvalni realizam filma, a Vilijamsov poetski
duh pretoc¢en u konvencionalni romantizam. Noviji izu¢avaoci (Palmer, Brej) pak isticu
modernisticke Vilijamsove elemente koji su, bez obzira na transformaciju drame u
»zenski film*, ostali sacuvani u filmskom djelu. I u jednom i u drugom slucaju, film

Staklena menazerija se ocjenjuje u skladu sa kriterijjumom vjernosti, koji po
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automatizmu adaptaciju svodi na repliku originala. Nasa analiza je bila usmjerena ka
tome da adaptaciju sagledamo prvenstveno kao filmsko ostvarenje ¢iji glavni intertekst
jeste Vilijamsova drama, ali prvenstveno djelo koje oblikuje filmski stvaralac u
filmskom mediju i u nekom drugom Kkulturno-istorijskom kontekstu, te da je
sagledavanje filmskih tehnika, rediteljevog opusa, zanrovskog konteksta, uticaja studija
1 ocekivanja gledalaca kao formativnih ¢inilaca ove adaptacije pruzilo bolji uvid u
znacenje ove drame i njenu ocjenu kao nezavisnog djela.

Koriste¢i ideju Roberta Stema da intertekstualni aspekti adaptacije ukljucuju i
pitanje korelacije knjizevnih i filmskih zanrova u adaptaciji, te ideju Kardvelove da
analiza zanra nekad moze posluziti kao svrisishodnije mjerilo za tumacenje filma od
samog originala, film Staklena menazerija, u reziji Irvinga Repera, pokusali smo da
sagledamo kao Zanrovski uobli¢eno djelo, tacnije kao film uskladen sa konvencijama
podzanra melodrame poznatog kao ,,zenski film“. U skladu sa konvencijama ovog
filmskog zanra, koji je namijenjen Zenskoj publici i u ¢ijem srediStu zapleta je Zenski lik
(film je i reklamiran kao konvencionalna ,,zenska pri¢a®), neki intertekstualni elementi
Vilijamsove drame (koja pripada Zanru porodi¢ne tragedije, ali je i spoj razli¢itih
intertekstova), kao S$to su zenski protagonisti, sje¢anje, porodi¢na trvenja i sl. preuzeti su
u transponovanju na ekran, ali se Vilijamsova tragedija o krahu iluzija u Reperovom
filmu pretvorila u melodramu o gorkom iskustvu koje glavnu junakinju priprema za
novi Zivot. Nametnut odlukom studija, sre¢an kraj drame, u vidu materijalizacije
posjetioca, filmu daje optimisti¢an ton 1 novo znacenje kojim se afirmise uloga porodice
kao stuba drustva 1, s patrijarhalnim glediStem uskladene rodne uloge zene kao majke,
kéerke ili supruge.

Da bi se Vilijamsova tragedija prilagodila konvencijama melodrame u kojoj
protagonistkinja prolazi kroz niz nedac¢a da bi na kraju naSla svoje mjesto u svijetu,
glavni likovi, Laura i Dzim, akteri nesudenog romanti¢nog sparivanja, morali su da
produ kroz niz transformacija. Umjesto fragilne Vilijamsove figure, koja zauvijek
»umire® u svijetu iluzija, Reperova Laura, prikazana u optimisti¢nijem svjetlu, nalazi
snage za preobrazaj, a Vilijamsov DZim, kompleksna figura, koja je ujedno i poslanik iz
Sto se to naizgled ¢ini, biva sveden na dopadljivog, povrSnog i samopouzdanog

posjetioca.
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Snazna, ratoborna i odlu¢na glumacka persona Kirka Daglasa, u glavama
gledalaca ve¢ isprojektovana slika DZejn Vajmen — ,,nesavladivog stradaoca“ iz filma
Dzoni Belinda, zatim prethodne komi¢ne uloge Gertrud Lorens, kao sastavni dio
filmske intertekstualnosti umanjuju ili ¢ak trivijalizuju tragicnost Vilijamsove vizije i
doprinose Reperovom konceptu Staklene menazerije kao melodrame o prevazilazenju
kompleksa inferiornosti.

Najve¢i dio Vilijamsovog dijaloga je zadrzan, ¢ime Reper potvrduje ideju
Rudolfa Arnhajma o znacaju verbalne komponente filma u smislu doprinosa dijaloga
razvoju radnje, razjasnjavanja zapleta ili otkrivanja stanja uma. Kao i ostale melodrame
pedesetih, i u Staklenoj menazeriji retoricki govor, pun ukrasa i metafora, dominira nad
pripadnosti ,,vi$oj klasi“. Tako obiluje pricom o emocijama, u filmu se, u skladu sa
konvencijama ,,zenskog filma“, o duboko ¢uvanoj tajni ne pri¢a, a borba izmedu
samoizraza i guSenja emocija nalazi izraz u gestikulaciji i drugim neverbalnim
nagovjestajima emocija. U tom smislu i voice-0Over naracija protagoniste drame, Toma,
moze se objasniti kao potreba za samoizrazom, blokirana na nivou konverzacije.

Shodno glavnoj ideji ,,zenske price (naci izabranika za glavnu protagonistkinju)
ispremetani su i dogadaji Vilijamsove drame: scene u kojima se vaznost ovog dogadaja
istiCe premjeStene su na pocetak filma (Amandino insistiranje na posjetiocu), a neki
dogadaji su, radi pojacavanja atmosfere iSCekivanja, sa pocetka drame premjeSteni u
sredinu filma (otkrivanje Laurine laZi).

Kao i standardna melodrama, i Staklena menazerija jeste pri¢a o dogadajima
koji se ne desavaju, jer njen patos i proizilazi iz nedesavanja (neostvarena romansa
izmedu Laure i Dzima). Ipak, u skladu sa konvencijama klasi¢nog ,,Zenskog filma*,
materijalizacijom Vilijamsovog simboli¢nog ,,dugo oc¢ekivanog necega za Sta Zivimo*,
Reperov film afirmiSe ideju o tome da junakinja, nakon patnji i konflikta, nalazi svoje
mjesto u svijetu. Sreénim krajem u kome Laura nalazi ispunjenje 1 smisao Zivota sa
novim poslanikom, Ri¢ardom, film Staklena menazerija potvrduje jedno od najvaznijih
obiljezja ,,zenskog filma“: kontradiktornu teznju da se zeni dozvoli izvjesna autonomija,
ali da ona, na kraju, prihvati konvencionalno mjesto u drustvenom poretku.

U skladu sa idejom o sre¢nom kraju, Reper u filmu mijenja i prostor: za razliku

od klaustrofobi¢nog okruzenja Vilijamsove drame, Reper izvodi Vingfildove u stvarni
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svijet, prikazuje lokacije koje postoje samo kao verbalne reference u drami i dodaje
nove lokacije (fabrika, poslovna Skola, bar, robna kuca, park, plesna dvorana). Nove
lokacije nekad sluze da naglase nemilosrdnost svijeta koji hipersenzitivnim bi¢ima
otezava opstanak, ¢ime filmski likovi vise postaju zZrtve spoljasnjeg svijeta, a ne i svojih
iluzija, kao u Vilijamsovoj drami. Nekad, nove lokacije sluze da otkriju karakterne crte
novih likova ili da istaknu postojece osobine poznatih likova (fabrika kao ambijent za
samopouzdanog Dzima 1 neprilagodenog Toma), a nekad da pruze adekvatan ambijent
za njihovu transformaciju (plesna dvorana u kojoj Laura plese).

Bitna obiljezja Staklene menazerije kao ,,zenske price* postaju jos$ vidljivija kad
se film sagleda u odnosu na druga ostvarenja rediteljevog opusa. Poredenje Staklene
menazerije Sa Reperovim filmom A, sada putnik otkriva zapanjujuce sli¢nosti: i ovaj
film je, kao i Staklena menazerija, ekranizovan u skladu sa konvencijama melodrame, a
prica o transformaciji neuroti¢ne djevojke, likovi, retoricki dijalog, melodramati¢na
gestikulacija, ¢utanje, neverbalna sredstva izrazavanja emocija, voice-over naracija kao
1 muzika svrstavaju ih u istu Zanrovsku kategoriju.

Potreba da se pri¢a transformiSe u skladu sa konvencijama najpopularnijeg
filmskog zanra-melodrame ili ,,zenskog filma“— bila je nametnuta odlukama studija.
Ova odluka uslovila je odabir reditelja koji je bio jedan od najiskusnijih u radu u Zanru
melodrame. Potreba za popularno$éu uzrokovala je i izbor filmske megazvijezde
Gertrud Lorens, 1 niz kompromisa, poput onog sa fleSbekom, koji je ovaj izbor uslovio.
Sve ostale transformacije (na nivou teme, likova, radnje, glume, prostora), koje
podrazumijevaju i preobrazaj ekspresionistickog stila drame u filmski realizam, nastale
su kao rezultat uskladenosti sa konvencijama ovog Zanra.

Na osnovu nase analize sasvim je jasno da se tumacenje filmske adaptacije ne
iscrpljuje poredenjem sa dramskim djelom koje mu je bila inspiracija. U cilju
obuhvatnijeg sagledavanja adaptacije kao nezavisnog filmskog ostvarenja c¢ije
tumacenje se ne svodi na knjizevni predlozak, sagledali smo 1 filmske, intertekstualne 1
kontekstualne ¢inioce koji naglasavaju drugacije ispisivanje Vilijamsovog teksta. Osim
polariteta drama — film, sagledali smo kontekstualne razloge koji su uslovili
uobli¢avanje filma u skladu sa zanrovskim konvencijama melodrame, podzanr ,,Zenski
film*, koji ¢ini specifican filmski intertekst, filmske tehnike kojima je film saobrazen

ovom zanru (Voice-over, ,,otvaranje drame, fleSbek, nacin snimanja), rediteljev opus u
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koji se film uklapa i poseban glumacki intertekst. Shodno cinjenici da je adaptacija
sagledana prvenstveno kao filmsko djelo, ¢inilo nam se razumnim da predlozimo da
ocjena kvaliteta filma bude zasnovana jedino na bazi poredenja sa drugim filmskim
ostvarenjima (a nikako na bazi knjizevnog djela), bilo da se radi o drugim filmovima
ovog zanra, drugim adaptacijama Vilijamsovog teksta ili nekog drugog knjizevnog
predloska.

Jedna grupa izucavaoca Vilijamsovog djela na ekranu, film Tramvaj zvani Zelja
(1951) ocjenjuje kao uspjesan pokusSaj prenoSenja Vilijamsove drame na ekran u kome
je zadrzana ista, mra¢na vizija i svi Vilijamsovi modernisticki elementi. Druga grupa
kriticara ovaj film ocjenjuje kao cenzurom osujec¢en pokusaj da se Vilijamsova drama
netransformisana prenese na ekran. Obje ocjene pocivaju na tradicionalnoj kritici koja
knjizevno djelo uzima kao prototip.

U analizi filma Tramvaj zvani zelja oslonili smo se na ideju Linde Hacen da je
filmsko djelo i proizvod (palimpsestno djelo koje se ne svodi na repliku originala) i
proces uslovljen kontekstom kreacije i1 recepcije (namjerom i tumacenjem adaptatora,
odlukama cenzora, ukusom publike), da se prelaskom iz modusa pri¢anja (dramski
tekst) u modus izvodenja (pozoriste i film) mijenja i pitanje autorstva, te da su na filmu
kao specifi¢noj kolaborativnoj umjetnosti u kojoj ima vise ,,adaptatora®, svi, u krajnjoj
liniji, odgovorni prema rediteljevoj viziji teksta. Rukovodeci se idejom da je reditel]
interpretator i kreator koji preuobli¢ava originalni materijal svojim tumacenjem,
talentom, estetikom i licnim intertekstovima, a u skladu sa konvencijama filmskog
medija i kontekstualnim ¢iniocima, analizom filma smo se trudili da pokazemo kako je
Elija Kazan, voden idejom da filmom iznese svoju viziju filmskog teksta (ideja o
privlacnosti unistitelja), iako ograni¢en kontekstualnim ¢iniocima (pritisak cenzure)
stvorio neponovljivo filmsko djelo. lako je morao da se prilagodi zahtjevima cenzure,
Kazan je uspio da, ,sinergistickom interakcijom traka®, tj. sadejstvom verbalnog,
vizuelnog, zvukovnog i glumackog, kao i posebnim filmskim tehnikama kao S§to su
kadriranje, kretanje kamere, scenografija i1 vizuelni simboli, odredene elemente
Vilijamsovog teksta naglasi, neke izostavi, a neke nove umetne, i na taj nacin
Vilijamsovom tekstu da autenti¢an autorski zig.

U pozorisnoj verziji Kazan se rukovodio nacelom vjernosti Vilijamsovoj viziji o

kompleksnosti i kontradiktornosti likova i nerazumijevanju kao glavnoj temi drame, u

316



skladu sa idejom o autenti¢nosti zivotu. Kazanovo socijalno determinisano znacenje
drame o ,,zraku svijetla i kulture koji gase sile nasilja®“, otkriva da je Blans, emblem
civilizacije na umoru koja je i uzro¢nik njene tragedije, ambivalentna isto koliko i
Stenli, ,,¢udo senzualne egocentri¢nosti®“. Tumacec¢i Vilijamsov tekst kao izraz piscevog
zivota, Kazan zakljucuje da je Blans$, glavni prootagonista drame, zapravo Vilijams,
ambivalentna figura koju privlaci buduci unistitel;.

Glavno uporiste Kazanovih rediteljskih postupaka bila je njegova estetika o
filmskom autorstvu. Kazanovo uvjerenje bilo je da je filmski reditelj krajnji autor djela,
koji na raspolaganju ima svoj — filmski jezik u kome rije¢i ¢ine samo manji udio. Za
razliku od pozori$nog reditelja koji se identifikuje sa ulogom pisca, filmski reditelj je,
tvrdi Kazan, odgovoran za konacan izgled filma. Svjestan prednosti filmskog jezika
(manipulacija filmskog vremena, mo¢ kamere da uhvati najtananije promjene misli 1
osjecanja i kreira atmosferu), Kazan je obilato koristio sve raspolozive filmske tehnike i
sredstva (subjektivna fotografija, mizanscen, muzika, zvuci, kostimi, krupni plan) da
izbjegne melodramu i gledaocu prenese dvije glavne emocije: paniku i nasilje. Sam je
tvrdio da je zahvaljuju¢i bogatstvu i1 suptilnosti filmskih sredstava, film prevazisao
pozori$nu verziju.

Osim dobrovoljnih, Kazanovih intervencija u filmskom mediju, Vilijamsov tekst
je pretrpio niz transformacija koje su bile produkt cenzure. Celnici Uprave kodeksa
proizvodnje i Legije pristojnosti, koji su smatrali da film kao masovni medij ima
pogubniji uticaj na publiku od pozorista, trazili su izmjene u vezi sa pitanjem
»seksualne perverzije“ BlanSinog muZza, BlanSine nimfomanije i1 scene silovanja.
Implikacije na homoseksualnost su zamijenjene referencama na nesigurnost, Blansina
nimfomanija je opravdana traganjem za romansom (trebalo je da Stenli dokaze svoju
nevinost), ali je scena silovanja izazvala Zestoku polemiku izmedu filmskih stvaralaca 1
producenata. Posto su Vilijams i1 Kazan u ovoj sceni vidjeli ,,sustinsku istinu drame* 1,
drze¢i do svog umjetnickog integriteta, pokazali Zestok otpor cenzuri koja je htjela da
kompleksnu dramu o ljudskom iskustvu preto¢i u melodramu, scena silovanja je na
kraju zadrzana. Kazanovo umijec¢e da scenu snimi na nacin da svi znaju $ta se desilo, a
da se niSta ne vidi, jeste jo§ jedan dokaz o autorskom pecatu ovog reditelja. I Kazanov
kraj filma, u kome je ovaj naizgled popustio pritisku cenzure koja je insistirala na ideji o

kaznjavanju zlocinca (Stela napusta Stenlija sa bebom u naru¢ju uz rije¢i da mu se
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nikada vise nece vratiti) majstorski je uraden, da stvara dozivljaj nedorecenosti i potvrde
tragi¢ne vizije, a ne pravednog i sre¢nog razrjesenja (u kontekstu dogadaja koji su
prethodili kraju, Stelino odbijanje Stenlija tumaci se kao nesto $to je samo privremeno).

Naknadnu cenzuru film je neocekivano pretrpio od Legije pristojnosti, koja je
nametnula dvanaest novih rezova, koji se nisu odnosili na zabranjene teme, nego na
tematizovanje seksualne zelje. Nakon 1993. godine, cenzurisani djelovi su ponovo
umetnuti u film, §to je filmu povratilo senzualniji ton.

Ekranizuju¢i film u duhu naglasenog realizma, Kazan je uspio da zadrzi najveci
dio radnje i Vilijamsovog dijaloga.

Kazanova ,otvaranja“ drame su ilustracija svrsishodne primjene filmskih
tehnika koje su uskladene sa filmskim medijom i1 temom: nova mjesta nekad
apostrofiraju BlanSino nepripadanje savremenom okruzenju (zeljeznicka stanica,
kuglana, ulice Nju Orleansa), nekad pomazu vizualizaciji proslih zbivanja (plesna
dvorana, dok), a nekad predvidaju neumoljivost tragedije (scena sa tu¢om Mica i
Stenlija u fabrici).

U scenama dramskog konflikta, Kazan filmskim sredstvima naglaSava
dominantne ideje (Strenlijevo i MiCovo nasilje, Blansino flertovanje) ili daje dinamizam
scenama (Micova grubost prema Blans), a u scenama u kojima nema radnje dramatizuje
ritmicku tenziju (prvi susret sa Stenlijem).

Umetanjem novog dijaloga, Kazan naglasava autenti¢nost i kompleksnost likova
(Stenlijeva dominacija i bespomoc¢nost u sceni u kojoj tuce Stelu, a potom je moli za
oprost).

Uklapanjem novih scena u film, Kazan istie svoje tumacenje Vilijamsovog
teksta (Stelino divljenje zbog Stenlijeve ratobornosti u kuglani odgovara ideji o
privlaénosti unistitelja), naglasava postojece (scena sa unoSenjem kofera i scena sa
Stenlijevim prisluskivanjem BlanSinog 1 Stelinog razgovora naglasavaju BlanSinu
destruktivnosti) ili pruza nagovjestaj kraja filma (Stelin drugaciji odnos prema Stenliju).

Kazan koristi ekspresionisticka sredstva (zvukovi, svjetlo), krupni plan i sjenke
da, viSe od pozori$nih tehnika, naglasi emociju i kompleksnost likova (Blan$inu igru i
koketeriju); dzez da istakne BlanSin osjecaj usamljenosti 1 odbijanja; realisticni ambijent
da naglasi stvarno okruZenje, pojaca ton ili radnju; kretanje kamere da doprinese

dinamici; specifiéno kombinovanje kadriranja i1 filmskog plana da postigne efekat
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distance i intimnosti; vizuelne slike (Vilijamsovi simboli kao §to su tramvaji Zelja,
Groblje, Rajska polja, no¢ni leptir, voda, i novi simboli kao §to je vodeni Smrk) da
naglasi simboli¢nu dimenziju filma.

Brandova upecatljiva gluma (hod, gestikulacija, mrmljanje, sjevernjacki
akcenat) ucinila je film kulturnim mitom, pa osim Kazana, i Branda mozemo smatrati
adaptatorom odnosno svojevrsnog tumaca Vilijamsovog teksta. Prvi dio filma, bar
prema Kazanovom kazivanju, obojen je Olivijeovim, tipi¢no engleskim ,,¢itanjem
Vilijamsovog teksta jer je ovo ¢itanje i oblikovalo glumu Vivijen Li. Sposobnost
Vivijen Li da, kao glumica klasi¢nog ,,stilizovanog stila glume*, igra ulogu glumice u
klasi¢noj tradiciji (Blans), koja ide iz uloge u ulogu, jeste kvalitet koji filmu daje
poseban ton. Iz perspektive gledaoca upoznatog sa glumackim opusom Vivijen Li,
gluma u ovom filmu priziva sjecanje na film Prohujalo s vihorom i lik razmazene
juznjacke ljepotice Skarlet O'Hare, a scena ,,bracnog silovanja“, potreba za kontrolom
slabijeg muskarca i Zudnja za jac¢im, otkrivaju analogije sa ovim filmom, koje se nikako
ne smiju zanemariti. Upecatljiva gluma Branda i Vivijen Li, kao i odjeci drugih filmskih
ostvarenja u filmu Tramvaj zvani Zelja istiCu znaaj intertekstualnih elemenata za
tumacCenje filma 1 njegovo sagledavanje nezavisno od knjizevnog originala.
Prepozantljiv autorski pecat vidljiv je i u scenama u kojima Kazan upucuje glumce da
na poseban nacin interpretiraju Vilijamsov tekst.

Film Tramvaj zvani zZelja se, kao djelo u kome je Vilijamsov tekst, kao najvazniji
intertekst filma, modifikovan rediteljevom vizijom u filmskom mediju, kontekstualnim
¢iniocima (cenzurom) 1 intertekstualnim odjecima (gluma, glumacke persone, odjeci
ranijih filmova) moze posmatrati kao autonomno ostvarenje ¢ije znacenje se, upravo iz
ovih razloga, ne moZe svesti na repliku originala. Shodno tome, adekvatna ocjena ovog

filma se moZe postici jedino poredenjem sa drugim filmskim ostvarenjima.

Kriticke ocjene filmske adaptacije Macka na usijanom limenom krovu (1958) su
pozitivne. Ocjena da je film Ricarda Bruksa, uprkos cenzuri, uspjeSno prenoSenje
Vilijamsove vizije, i u ovom slu¢aju, zasniva se na tradicionalnoj kritici. Izu¢avaoci
ovog filmskog ostvarenja Zanrovske konvencije, elemente koji se ticu filmskog medija,
kontekstualne Cinioce (dominantna ideologija, ocekivanja publike, cenzura), namjeru,

postupke 1 estetiku reditelja, biografske elemente koji se ocituju u filmu i intertekstualne
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elemente (druga filmska ostvarenja koja su prepoznatljiva u djelu) razmatraju samo kao
elemente koji podsti¢u ili opstruiraju prenosenje Vilijamsove vizije.

Kao drama napisana s namjerom da zadovolji ukus brodvejske publike (ona je
aristotelovska, melodramatic¢na, realisti¢na i drustveno konzervativna) i jo§ vise, iako
jedinstveno estetski uobli¢ena, priblizena ovoj namjeri postupcima pozoriSnog reditelja
(Kazan je insistirao na uvodenju lika Velikog Tate u 3. ¢inu, na metamorfozi glavnog
lika Brika, i na ve¢em humanizovanju Meginog lika), drama je dozivjela komercijalan
uspjeh, sto je uslovilo potrebu za ekranizacijom. Centralna tema Vilijamsove drame
jeste sveprisutna laz, a glavni heroj, prema Vilijamsu — vitalnost, ,,ona osobina kod ljudi
koja im omoguéava da prezive*.

U analizi filma Macka na usijanom limenom krovu oslonili smo se na stav
Roberta Stema o tome da je bukvalnu vjernost na filmu nemoguce posti¢i ne samo zbog
semiotickih razlika, nego i zbog kontekstualnih ograni¢enja. Promjene nametnute
cenzurom u ekranizaciji ovog filma uslovile su drugacija rediteljska rjeSenja (umetanje
novih tema 1 drugacijeg kraja) i Vilijamsov tekst gurnula u smjeru konzervativne
ideologije, koja opravdava postojecu druStvenu hijerarhiju zasnovanu na jasno
definisanim klategorijama roda, seksualnosti i porodice.

U skladu sa konvencijama porodiéne melodrame, koja afirmiSe dominantnu
ideologiju pedesetih, Bruksov film dobija novo znacenje, jer pored postojece teme o
sveprisutnoj lazi, naglaSava ideju 0 prevazi ljubavi nad materijalizmom i pohlepom,
preobrazava postojece (ideju o homoseksualizmu u ideju o heteroseksualnosti), 1 uvodi
neke nove ideje (ideju o0 nesposobnosti komuniciranja i nezrelosti).

Uprkos slobodnijem tumacenju Kodeksa proizvodnje i1 vecoj fleksibilnosti
Legije pristojnosti, jedna od vaznijih tema drame — homoseksualnost ili ,,seksualna
perverzija“ i dalje je bila tabu, pa su homoseksualne implikacije na filmu morale biti
ugusene (ostali prigovori su se ticali Megine seksualnosti 1 vulgarnog jezika). U skladu
sa zahtjevima cenzora, Vilijamsova drama je ukomponovana u novu pri¢u producenta
MGM-a koju je Bruks spremno prihvatio: umjesto borbe da se izbori sa viskom ljubavi,
film se svodi na pri¢u o neadekvatnoj komunikaciji oca i sina i na sinovljevo traganje za
oc¢inskim figurom zbog manjka ljubavi.

Bruksov film je preto¢en u porodi¢nu melodramu koji se, u odnosu na pozorisnu

verziju, jo§ viSe priblizila mejnstrim ukusu. Iako osnovni konflikt porodi¢ne drame
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proizilazi iz jaza izmedu onoga §to se cini i onoga §to jeste (rascjep izmedu nametnutih
rodnih i drustvenih uloga i o¢ekivanja, i najintimnijih zelja likova), kraj melodrame (na
kraju Bruksovog filma Brik preuzima kontrolu nad Megi, Veliki Tata nad citavom
porodicom, a Guper nad svojom Zenom) uskladen je sa konzervativnom agendom
porodi¢ne melodrame koja potvrduje rekuperativnu mo¢ porodice kao kljucni elemenat
ideologije pedesetih, ulogu muskarca kao hranitelja porodice, ulogu Zene da rada, ideju
o potomstvu kao svrsi braka i zafec¢u kao cilju seksualnog odnosa. I, kao tipicna
,dinastijska melodrama* Juga u kojoj sre¢no razrjeSenje dolazi tek poSto se patrijarhat
dovede u pitanje, i poSto se sukobe stare i nove ideje o seksualnoj razlici i porodi¢noj
strukturi, tako i ovaj film restaurira patrijarhat.

Film uklanja homoseksualne reference (bivse vlasnike, razumijevanje ovakvog
odnosa od strane Velikog Tate, Brikovu zgadenost nad ovakvim odnosom, reference na
Brikov i Skiperov poseban odnos). U drami, Brik odbacuje prijatelja jer usvaja
nehumane kategorije drustva koje ga promoviSe. Istina sa kojom se Brik suocava u
drami jeste ona u vezi sa sopstvenom Kkrivicom za smrt druga, jer je ovaj uprljao njegov
ideal Ciste ljubavi i podstakao strah od njegove sopstvene seksualne ambivalentnosti. Na
filmu, medutim, Brik uskra¢uje pomo¢ prijatelju jer je ovaj porusio ideal o idealnom
prijatelju (preljuba) i sportisti, a glavni uzro¢nik Brikove ,,moralne paralize“ jeste
njegova nezrelost koja se oc¢ituje u nesposobnosti da se suoci sa zivotom.

U drami, homoseksualna ljubav se pokazuje kao idealna. Film, medutim,
potvrduje znacaj heteroseksualne veze u kojoj glavnu ulogu ima patrijarh.

Zbog uklanjanja homoseksualnih referenci na filmu, soba ne priziva duh
prethodnih vlasnika, a brac¢ni krevet nema viSeznacnost kao u drami (posebne njeznosti
u odnosu homoseksualnih parova, regenerativnu mo¢ i implikacije smrti), ve¢ se svodi
na regenerativnu mo¢ braénog sparivanja.

IznoSenjem drame na ,,otvoreno* (scene u dvoristu, na aerodromu, na rancu),
Bruks vizuelizuje verbalne reference iz drame 1 unosi dinamiku za prva dva ¢ina koja se
u drami svode na dug dijalog. Dinamika u filmu se kreira i pomjeranjem glavne radnje
iz spavace sobe u razli¢ite djelove kuce, kao i stalnim kretanjem likova koji odrazava
njihov nemir. Uprkos ,otvaranju®, film zadrzava atmosferu zatocenosti likova.
Konfrontacija oca i sina koja se u drami desava u sobi, a na filmu pocinje na gornjem

spratu i okoncava u podrumu jeste i najveca promjena u odnosu na dramu. Vizuelna
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progresija scene ima dvostruk efekat: da se, prikazivanjem kretanja junaka iz
osvijetljenih odaja lazi u najmracnije djelove istine, dode do rjeSenja dramskog
konflikta i da, se, uvodenjem nove teme, pruzi drugacije tumacenje konflikta koje ¢e
dovesti do sre¢nog kraja.

Uprkos uklanjanju homoseksualnih referenci, film je u nekim segmentima bio
progresivan: u skladu sa ukusom gledalaca i sa trendom sveprisutne seksualnosti 50-ih,
Bruks naglasava seksualnost, maksimalno koriste¢i privla¢nost glumice Elizabet Tejlor
(scene snimane u krupnom kadru u kojima se Megi presvlaci, verbalna direktnost po
pitanju seksualne zelje, senzualnost i vulgaran jezik Velikog Tate, ideja o preljubi).
Seksualnost na filmu, kao i nagovjestaji homoseksualnih implikacija (koji na filmu nisu
potpuno iscezli) jesu elementi koji su zasigurno Sokirali publiku pedesetih.

Osim seksualne privlacnosti, Elizabet Tejlor je liku Megi dala vecu ¢vrstinu i
nervozu, a li¢na tragedija je oblikovala njenu glumu u scenama u kojima prica o smrti.
Gluma Pola Njumena bila je idealna za ulogu pasivnog Brika, jer je Njumen bio poznat
kao glumac na ¢ijem licu se, pogotovo u scenama gdje cuti, odigrava drama.
Popularnosti filma najviSe je doprinijela gluma Berla Ajvsa, koja je istakla cinizam,
okrutnost ali i dirljivost grandiozne i vitalne figure Velikog Tate.

Iako je film uoblicen prvenstveno uticajem cenzure, potenciranje otvorene
seksualnosti 1 privlacnosti filmskih glumaca govori o potrebi reditelja da tekst uoblici i
u skladu sa vlastitim uvjerenjem 0 ocekivanju gledalaca i dominantnom trendu ere
pedesetih u kojoj je seks bio sveprisutan. | u drugim segmentima film otkriva rediteljski
»pecat“: uticaj Orsona Velsa (paralela podrumske scene i scene iz filma Gradanin Kejn)
jeste dokaz intertekstualnih elemenata, tj. ,,koprisustva dva teksta®, koji ovaj film jos
viSe udaljava od originala. U istoj sceni, vidimo elemente koji su odraz rediteljeve
biografije (sje¢anja na odnos sa ocem). S druge strane, ako podrumsku scenu tumac¢imo
kao rediteljevo tumacenje Vilijamsove drame (koja je za reditelja izraz Vilijamsove
potrebe za razrjeSenjem konflikta sa svojim ocem), onda adaptacija poprima ulogu
kriti¢kog €ina.

Skup raznovrsnih kontekstualnih, intertekstualnih i licnih, rediteljevih uticaja
koji su uobli¢ili Vilijamsov tekst kroz filmski medij jeste dokaz da je film Macka na
usijanom limenom krovu u Bruksovoj reziji postao hipertekst, tj. autonomno ostvarenje

koje se ne moze svesti na izvorni, dramski tekst s obzirom na to da je ovaj tekst, kako to
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tvrdi Robert Stem, hipotekst transformisan procesom izostavljanja, proSirenja,

naglaSavanja i aktualizovanja.

Film Zmijska koza Sidnija Lameta (1959) jednoglasno je ocijenjen kao uspjesna,
u nekim segmentima i poboljSana, zrelija verzija Vilijamsove drame kojom je
postignuta veca emotivna snaga, smanjen senzacionalizam i sentimentalnost i
razjasnjena zbunjujuca simbolika i mitska dimenzija drame. Mane filma, tvrde kriti¢ari,
proizilaze iz mana koje posjeduje sam original.

Ocjena kriticara, iako ovog puta nije zasnovana na argumentaciji 0 superiornosti
knjizevnog djela, zasniva se na komparaciji sa knjizevnim djelom. Vizija reditelja,
majstorstvo drugih filmskih stvaralaca koji su ostavili svoj umjetnicki Zig (posebno
direktor fotografije) i glumacke persone filmskih megazvijezda (Marlon Brando 1 Ana
Manjani) jesu elementi ¢iji znacaj nije sagledan u smislu njihovog formativnog uticaja
na znacenje filma kao nezavisnog umjetnickog djela.

Silazak Orfeja, lirski komad o usamljenosti i zabiljeSka mladosti kojoj se
Vilijams vra¢ao punih sedamnaest godina, jeste realistiCan prikaz Juga (nasilja koje je
rezultat ksenofobi¢nog straha i zavisti prema strancu, doSljaku i boemu, bolesti i
seksualne impotencije koje su metafore za duhovnu sterilnost), a u Sirem smislu, slika o
usamljenosti autsajdera, pobjedi brutalnosti i traganju za smislom.

Uprkos neuspjehu drame, egzoti¢no-senzacionalni prikaz Juga je tema koja je
privukla Holivud, a kupovina ,materijala“ najpopularnijeg dramskog pisca i
angazovanje cuvenih filmskih imena govori o ¢iniocima na koje su se producenti
oslanjali u promovisanju filma.

Svi filmski radnici koji su ucestvovali u kreiranju filma imali su istu ideju: da
budu vjerni Vilijamsovoj viziji. U tom smislu, Vilijams, koji je radio na scenariju,
potrudio se da, za potrebe filma, sve duze monologe pretvori u dijaloge 1 da rijeci
zamijeni slikama.

Ipak, Lamet je, u skladu sa svojom estetikom o balansu auditivnog i vizuelnog
na filmu, zadrzao sve Vilijamsove duze monologe koji su bili relevantni za temu. Osim
govora, Lamet je zadrzao 1 glavni tok dogadaja Vilijamsove drame.

Ipak, alegorijska apstrakcija drame pretoCena je u realizam filma. Glavni

protagonista, Val, na filmu je demistifikovan i predstavljen kao ljudsko bi¢e. S obzirom
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na to da je Lamet film zamislio kao pricu o Orfeju, u njegovom filmu Val ima
dominantniju ulogu. Jo§ od uvodne $pice vidimo da Val dominira filmom i da je njegov
uticaj na druge likove i zbivanja u filmu veci.

Za razliku od drame, koja se zbiva u klaustrofobicnom ambijentu, Lametov film
otvara dramsko Stivo novim lokacijama: osim prodavnice, radnja se deSava u zatvoru,
na putu, u Serifovoj kuéi, baru, na lokalnom groblju, pumpi i u vinogradu. Sva
,otvaranja® drame su funkcionalna i uskladena sa temom filma. Trgovacka radnja je
sjajan ambijent za trgovinu medu ljudima i zatoCenost, groblje za sukob svjetla i tame,
zivota i smrti, korupcije i Cistote, vinograd za unistenje, osvetu i obnovu, lokalni bar za
autodestrukciju i kolaps aristokratske kulture, zatvor za zatocenost, a put za slobodu. Za
razliku od monotonog ambijenta radnje, nove lokacije obezbjeduju i neophodnu filmsku
dinamiku. Ve¢i broj lokacija doprinosi 1 umanjenju znac¢aja mita o Orfeju na filmu.

Vizuelni simbol zatvorskih reSetki u Lametovom filmu naglasava ideju o
zato¢enosti autsajdera (umjetnika, reformatora, stranaca, crnaca) u rasistickom
okruZenju, ali 1 zato€enost protagonista sopstvenim grijesima.

Dramu Silazak Orfeja Lamet je vidio kao borbu da se sacuva ono §to je
osjetljivo 1 ranjivo u svijetu, a Vilijams kao potragu za smislom, neprilagodavanju
haosu i nametnutim rjeSenjima. Za Lameta, film Zmijska koza je bio film o Valu-Orfeju,
a njegov veéi fokus na muskog protagonistu moze se dovesti u vezu sa iskustvom u
oslikavanju muskih likova u krizi (za razliku od Vilijamsovog fokusa na Zenske
protagoniste), tipicnog za njegov opus. Lametov opus pokazuje dvije dominantne teme
koje su svoj odjek nasle u filmu Zmijska koza: bijeg od proslosti radi novog pocetka i
nemogucnost prevazilaZzenja egoizma. Stav teoretiCarke Kardvel o vaznosti poznavanja
rediteljskog opusa ima znacaj 1 za tumacenje ovog filma.

Lamet je bio svjestan da je je kolaborativni vid stvaralastva jedni mogucéi vid
rada na filmu. U ovom smislu, doprinos dramskoj interpretaciji direktora fotografije,
Borisa Kaufmana ostavio je poseban trag na filmu. U cilju prezentovanja Vala u skladu
sa Lametovom koncepcijom (kao lika ¢iji jedini spas je u tome da sebi i drugima pruzi
ljubav), Kaufman je za ovog protagonistu, vise nego za druge likove, upotrebljavao
posebne filmske tehnike (duge objektive, koji je, zajedno sa maksimalnim otvorom

blende) koje su doprinijele umeksavanju filmske slike (iste objektive, mrezicu i razlicite
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vrste difuznog svjetla je upotrebljavao i za glavnu protagonistkinju, Ledi, da bi prikazao
njenu transformaciju).

Direktor fotografije, Boris Kaufman, bio je =zasluzan =za kreiranje
Linde Hacden da film oblikuje viSe adaptatora, onda bi i Kaufmana mogli smatrati
svojevrsnim adaptatorom filma Zmijska koza. | pitanje autora scenarija na ovom filmu
se komplikuje ako imamo u vidu ¢injenicu da je scenario mijenjan Cetiri puta i da su svi,
ukljucujuéi 1 reditelja, ucestvovali u njegovoj modifikaciji. Opet, posto je Brando
svojom glumom i improvizacijom ucinio Vala dominantnijim likom nego §to je onaj u
drami, mogli bismo zakljuciti da je i ovaj glumac, na sebi svojstven nacin, adaptirao
Vilijamsov tekst.

Negativne kritike filma bile su upucene na ra¢un glume: u Brandovoj glumi
kriticari su nalazili ponavljanje osobenosti stila Stenlija Kovalskog, a u glumi Ane
Manjani i Dzoan Vudvord imitiranje proslih uloga. Ovo optuzbe nas navode na jo$
jedan vaZan intertekst ovog filma, na onaj koji stvaraju glumacke persone, koje se
neprestano preplicu sa ulogama koje dozivljavamo ne dozvoljavaju¢i nam da film

svedemo na repliku originala.

Analiza Cetiri filmske verzije Vilijamsovog djela pedesetih pokazala je Cetiri
razlicita filmska odgovora na Vilijamsov tekst u istom kulturno-istorijskom kontekstu.
U eri pani¢nog straha od subverzije, antiintelektualizma, uniformnosti i sigurne
udobnosti, kad se Holivud borio da se izvuce iz Celjusti najgore krize u svojoj istoriji,
dodatno ,,pritiskan‘ optuZbama za poguban uticaj na gradanstvo od najoStrije cenzure u
istoriji filma, Vilijamsov ,,senzacionalisti¢ki* materijal, koji se ¢inio kao iskra nade koja
¢e privuci gledaoce u bioskope, svaki reditelj (Irving Reper, Elija Kazan, Ri¢ard Bruks i
Sidni Lamet) oblikovao je na svoj nacin.

Analiza filmske adaptacije drame Staklena menazerija u skladu sa idejom o
adaptaciji kao intertekstualnom dijalogizmu i zanru kao vaznom intertekstualnom
aspektu adaptacije, omogucila nam je da zaklju¢imo da se film Staklena menazerija,
uoblicen po konvencijama ,zenskog filma“ ne moze tumaciti samo na osnovu
knjizevnog predloska, dakle Vilijamsovog teksta, niti ocjenjivati u odnosu na njega.

Proucavanje konvencija, narativa i tretiranja roda koje diktira ,,Zenski film* (fokus na
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zenskom protagonisti, autonomija koja zavrSava prihvatanjem konvencionalnog mjesta
u drustvu, kontradiktornost izmedu ogoljene retorike i potisnutog govora, sre¢an kraj),
posluzilo nam je ne samo kao polazna tacka analize tema, likova, dogadaja, scenografije
i stila filma, nego i kao kriterijum ocjene adaptacije kao autonomnog, filmskog djela.
Analiza glumackog interteksta koji se savrSeno uklopio u okvire ,,zenske price,
izuCavanje rediteljevog opusa u kome dominira melodrama, kao i uvid u posebne
filmske tehnike prilagodene zahtjevima zanra, dodatno su doprinijeli da Reperov film
sagledamo kao naturalisticku melodramu o prevazilazenju kompleksa inferiornosti
drugacijeg znacenja od Vilijamsove ekspresionisticke drame sa tragi¢cnom vizijom.

Oslanjanje na stanoviSte Linde Hacen da je adaptacija i proizvod (viseslojno
ostvarenje koje stalno pohode originali ali koje se ne svodi na njegovu repliku) i proces
uslovljen kontekstom kreacije i recepcije (promjenom forme, namjerom adaptatora,
ukusom publike, odlukama cenzora i sl.) kao i na ideju da je film specificna
kolaborativna umjetnost u kojoj su svi adaptatori u krajnjoj liniji, upuéeni na rediteljevo
tumacenje scenarija, pomoglo nam je da u analizi filma Tramvaj zvani Zelja zaklju¢imo
da je Vilijamsov tekst, koji je transformisan ne samo pod uticajem cenzure, nego i pod
uticajem rediteljeve vizije i mnogobrojnih intertekstualnih elemenata, izrastao u
autenti¢no filmsko djelo koje nije moguce svesti na repliku originala.

lako je imao namjeru da ostane vjeran Vilijamsovoj viziji, reditelj Kazan je,
paradoksalno, ,iznevjerio“ Vilijjamsov tekst vlastitom autorskom estetikom i
postupcima. Iako su Vilijamsova mra¢na vizija, kompleksnost Vilijamsovih likova i
dvosmislenost teksta u filmu zadrzani, Kazan je svojim tumacéenjem drame Tramvaj
zvani Zelja (1dejom o ,,privlacnosti unistitelja“) 1 posebnim filmskim tehnikama koje su
naglasile ovu viziju, ispisao Vilijamsov tekst svojim rukopisom. Verbalna ,,traka“ je, u
Kazanovom filmu, kontekstualizovana neponovljivim auditivnim efektima svjetlom,
sjenkama, glumom, posebnim kretanjima kamere i kadriranjem, novim lokacijama i
filmskim simbolima u skladu sa rediteljevom vizijom koja je odredene elemente drame
naglasila, neke izostavila, a neke nove unijela, dajuéi izvornom djelu svoj pecat i
posebno znacenje. Kazanov umjetnicki doprinos da sa¢uva univerzalnost teksta i da,
orkestriraju¢i vrsnim glumcima, kompozitorima i scenografima, da svoj zig djelu (u
kome gluma Branda i Vivijen Li, kao jedinstveno Citanje Vilijamsovog teksta ili odjeci

filma Prohujalo s vihorom predstavljaju samo vidljivije filmske intertekstove koji
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razlikuju film od njegovog izvora), jos vise dobija na znacaju kad znamo koliki je bio
pritisak cenzure, koji je u pogledu otvorenog tretiranja ,,zabranjenih tema“ i ,,0krnjio*
film.

Ideja Linde Hacen da adaptacija, uobliena pritiskom cenzure postaje
,materijalni dokaz pomjeranja namjera“, kao i Krancova ideja o znacaju intertekstualnih
1 kontekstualnih elemenata za tumacenje filma usmjerila nas je na to da film Macka na
usijanom limenom krovu sagledamo kao ,,porodi¢nu melodramu® koja afirmiSe
dominantnu ideologiju, patrijarhalni poredak i nametnute drusStvene kategorije, ali
prvenstveno kao otvoreni tekst koji je u stalnom dijalogu sa originalom od koga potice i
¢ije znacenje se ne iscrpljuje niti poredenjem sa knjizevnim originalom niti analizom
zanrovskih konvencija. Pod uticajem censure, reditelj Bruks je saobrazio Vilijamsov
tekst konvencijama dominantnog filmskog Zanra, pa je izostavljanje Vilijamsovih
Skakljivih tema, naglaSavanje drugih, manje opasnih i inkorporiranje novih, za javnost
prijemcivijih tema, doprinijelo stvaranju filma potpuno drugacijeg znacenja u odnosu na
Vilijamsov tekst. Istovremeno, paralele sa filmom Gradanin Kejn, liéno ,,obojeni®
elementi filma koji se odnose na rediteljevo tumacenje Vilijamsovog teksta, na elemente
rediteljeve biografije kao i potenciranje za to doba neprihvatljivin tema, govore o
prisustvu intertekstualnih i kontekstualnih elemenata ¢iji znacaj se u tumacenju i ocjeni
filma kao autonomnog artefakta ne smije ignorisati.

Konaéno, analiza filma Zmijska koZa Sidnija Lameta u svjetlu novije teorije o
adaptaciji kao procesu kojim se knjiZevni original filtrira kroz rediteljevu viziju ali 1
viziju ostalih filmskih stvaralaca, podstakao nas je na to da ovu adaptaciju sagledamo
kao wvjeSto oblikovano 1 u pozitivnom smislu pojednostavljeno, rediteljevo,
demistifikovano, Ccitanje Vilijamsovog mita o Orfeju u kome dominira muski
protagonista i ,,odzvanjaju” teme tipi¢ne za rediteljev opus, ali i djela ¢iji osobeni

mracni ton govori o autorskom pecatu direktora fotografije.

Istrazivanje Vilijamsovog djela na filmu otvorilo je mnoga interesantna pitanja.
Prvo koje se namece jeste pitanje autorstva. Ko je ,,adaptator” filma Tramvaj zvani
zelja? Da li ovaj film pamtimo po Vilijjamsu, Kazanu ili, mozda po fantasti¢nom spoju
glumackih talenata Marlona Branda i Vivijen Li? Da li je, s obzirom na to da je

Vilijams uéestvovao U pisanju scenarija za filmove Staklena menazerija, Tramvaj zvani
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zelja i Zmijska koza, njegov rukopis vidljiv na filmu, i zasto je, s obzirom na tu
¢injenicu, krajnji rezultat bio izvor piséeve frustracije? Pamtimo li Macku na usijanom
limenom krovu po senzualnosti i vitalnosti Elizabet Tejlor, ,,uzdrzanoj* glumi Pola
Njumena, ,,sirovosti“ Berla Ajvsa ili po kompaktnoj pri¢i? Da li je za ,mracni* ton
Zmijske koze podjednako ,.kriv* Boris Kaufman, koliko i reditelj Lamet i scenarista

Vilijams?

Zanimljivo pitanje koje, zbog opseznosti teme, nije moglo biti predmet
istrazivanja ovog rada bilo bi pitanje razli¢itih filmskih ¢itanja Vilijamsovog teksta
uslovljenog promjenama kulturo-istorijskog konteksta. U kom pogledu se filmska
verzija Staklene menazerije iz 1984. godine razlikuje od one s pocetka pedesetih, od one
nastale u Indiji 2004. godine, ili one na malajalam jeziku 2011. godine? Kakvo ¢itanje
Vilijamsovog teksta Tramvaj zvani Zelja i zanrovskog preuobli¢avanja su nam donijeli
filmovi Vudija Alena i Pedra Almodovara? Koji razlozi su uticali na to da isti reditelj
razli¢ito oblikuje isti materijal sedamdesetih godina 1 po¢ekom dvadesetog vijeka? U
kakav dijalog sa filmskom verzijom iz pedesetih, osamdesetih, i s onom s pocetka
dvadesetog vijeka se upusta savremeni gledalac? Do koje mjere je njegovo Citanje
savremene verzije uslovljeno ,tovarom* proslih adaptacija, a koliko poznavanjem
Vilijamsovog teksta? Kojim kriterijumom se najbolje sluziti u ocjeni pojedinacnih
adaptacija?

NaSe istrazivanje Vilijamsovog djela na ekranu nije pokrilo televizijske
ekranizacije Vilijamsovih drama, niti ekranizacije (za ,veliki“ 1 ,mali ekran®)
Vilijjamsovih drugih znacajnih djela (romana, prica), §to bi, sigurno, otvorilo mnoga
zanimljiva pitanja poput pitanja specificnosti adaptacije za televiziju u odnosu na
filmski medij, razli¢itosti adaptacije dramskog teksta u odnosu na roman ili novelu,
mogucnosti 1 izazova koje pred adaptaciju postavlja svaka od ovih knjizevnih formi kad
se prenosi na ,mali“ u odnosu na ,veliki“ ekran, razlike u pogledu autorstva kad
govorimo o radu na televiziji i na filmu itd.

Nadamo se da ¢e neko buduce istraZivanje uzeti u obzir i ova, uvijek zanimljiva

pitanja.
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PRILOZI

Mpunor 1.

WU3jasa o ayTopcTBY

MNotnucanu-a KFC/’M’ /Z//, //PW/thOgﬂf ~ LA PUN KL

©poj ynuca

WzjaBreyjem

Aa je LOKTOpCcKa AMcepTaLyuja noa HacHoBom

AlEPn yta  Gramd A spuany - TERECH BHIMIHMC

®  pe3ynTaT CONCTBEHOr UCTpaxuBadkor paja,

e na npeanoxexa guceprauujay LenuHA HU Y Aenosuma Huje Guna npeanoxena
3a pobujatbe GuNO Koje Aunnome npema CTYAWJCKUM rnporpamuma apyrux
BUCOKOLLIKONICKMX YCTaHoBa,

* [laCcy pesynraTii KOPEKTHO HaBeAeHun U

e [a HWCaM KpLMO/fia ayTopcka npasa v KOPUCTUO WHTENeKTyanHy CBOjuHy
APYrvX nuua.
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Mpunor 2.

W3jaBa 0 MICTOBETHOCTY WITAMNAaHEe U eNEeKTPOHCKe
Bepauje 4OKTOPCKOr paaa

Wne v np ayTopa RFC/Z‘Q M Tpﬂﬂﬁ/)lz//l/( & Wﬁ"/”{////[
Bpoj ynuca
Cryavjcx nporpam ___JAYEA O kM. E BlrocT U
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MoTtnucaxu %K/W J%«M// - /0\,(/%#/3(1,‘1
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penozutopujyma Yuusepaureta y Beorpaay.
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opbpane papa.
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Mpwnor 3.
WUzjasa o kopuwhery
Osnalhyjem YHusepautetcky 6ubnuoteky ,Csetosap Mapkosuh* pa y [urutantu

penosuTopujym YHueepauteTa y Beorpagy yHece MOjy AOKTOPCKY AucCepTauujy noa
HacnoBom:
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Runujatac <’

Koja je moje ayTopcKo Aeno.
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[vcepTauujy ca CBAM Npusosvma Npefaoc/na cam y enekTpoHCKoM hopmary rorogHom
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2. AYTOpPCTBO - HEKOMEepUMjanHo
@y‘ropcrao — HekomepuujanHo — 6es npepage
4. AyTOpCTBO — HEKOMEPLNjanHO — AeNTNTI NOA UCTUM yCnoBumMa
5. AytopcTeo — 6e3 npepaae
6. AyTOPCTBO — AENATH NOA UCTUM yCroBuma

(Monumo fa 320KpYXWTE Camo jedHy OA LIeCT NOHYfeHMX fulleHum, kpatak onuc
NMUEHUM AaT je Ha nonefuHn nucra).
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