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SAZETAK

Nakana je ovog rada prikazati i analizirati filmske ekranizacije hrvatskih dramskih
tekstova. Rad se sastoji od Sest cjelina. U uvodnom dijelu tek ¢emo spomenuti problem na
koji smo naisli pretrazujuci materijale za ovaj rad, a koji se odnosi na ¢injenicu kako su se u
svijetu mnogi teoreticari bavili temom filmskih ekranizacija. U Hrvatskoj je, pokazat ¢e se,
situacija potpuno drugacija. Naime, nitko se od nasSih teoretiCara nije iskljucivo posvetio toj
temi, ve¢ su ju nasi filmolozi i1 filmski kriticari tek sporadi¢no spominjali u svojim
tekstovima. Treba svakako spomenuti kako su neki od njih o problemima ekranizacija pisali

opcenito, dok su se drugi pozabavili i odredenim filmskim naslovima.

Nakon uvodnog dijela, druga se cjelina bavi odnosom hrvatske knjizevnosti i filma.
Cini nam se vaznim ukazati na &injenicu kako je hrvatska kinematografija od samih svojih
pocetaka inspiraciju pronalazila upravo u knjiZevnim ostvarenjima. Potvrdu za tu tvrdnju
pronalazimo i u ¢injenici kako su upravo neki od najuspjesnijih hrvatskih filmova snimljeni

prema knjizevnim predloScima.

Tre¢i dio rada pod naslovom Od knjizevnog djela do filmskog ekrana je teorijski te
¢emo u njemu, nakon §to odredimo pojmove ekranizacije i filmske adaptacije knjizevnih
djela, dati pregled teorijskih pristupa toj problematici. Dio ovog poglavlja ukazat ¢e na neke
od problema s kojima se susrecu redatelji koji se odlucuju za ekranizaciju, te na predrasude i

neprihvacéanje koje jos uvijek postoji kod nekih kada je rije¢ o ekranizacijama.

Sredi$nji dio rada posvecen je analizi odabranih filmskih naslova, a to su: Pustolov
pred vratima, Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj, Glembajevi, te Svecenikova djeca. Ova
cetiri filma u hrvatskoj kinematografiji imaju status kanonskih filmova, te ¢e s obzirom na to
biti obradeni u neSto opSirnijem obliku, dok ¢e ostali filmovi, ¢iji su redatelji takoder
posegnuli za knjizevnim predloskom, biti obradeni u posebnom poglavlju, u nesto kracem

obliku.

U zakljuc¢ku rada ¢emo istaknuti doprinos koji su filmske ekranizacije spomenutih
knjiZzevnih djela imale na popularizaciju samih predlozaka, a prvenstveno njihov doprinos
cjelokupnoj hrvatskoj kinematografiji, s obzirom na ¢injenicu da neke od tih filmova mozemo

svrstati u sam njezin vrh.
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SUMMARY

The aim of this paper is to present and analyze film screen versions of Croatian
literary texts. The paper contains six units. The problem we came across while researching the
resources for this paper is briefly dealt with in the introduction, namely the fact that many
noted theoreticians like Linda Hutcheon, James Naremore, Robert Stam, Alessandra Raengo,
George Blustone, André Bazin and others have discussed the topic of screenwriting and
adaptations while, as will be shown, the situation in Croatia is completely different. None of
Croatian theoreticians, that is, have exclusively dealt with this topic, but have rather, like
filmologists Ante Peterli¢, Hrvoje Hribar, Nikica Gili¢, Hrvoje Turkovié¢, Tomislav Sakié,
Jelena Vla$i¢-Dui¢, Damir Radi¢, Nenad Polimac, Ivan StarCevi¢ and a few others,
sporadically mentioned this subject matter in their texts. What should be pointed out by all
means is that some of them wrote about the problems of screenwriting in general terms while

others considered particular film titles as well.

After the introductory part, the second unit discusses the mutual relation between the
Croatian literature and films. It is essential to underline here how the Croatian
cinematography got inspired precisely by literary works from the very beginning. This claim
is confirmed by the fact that some of the most successful Croatian films have been made
using literary texts as basis for their scripts, regardless if they were short stories, novels or
plays. Interesting, though, that at least not up to this day, have there been any adaptations of
older authors like Marin Drzi¢, Ivan Gunduli¢ or Titu§ Brezovacki. Although films were
treated as a kind of parasite to literature in the beginning and not only that but to other types
of art as well, nevertheless they struggled throughout their historical and technological history
to achieve the rank of a separate kind of art. However, what should be seen as even more
important is the fact that films have achieved an inclusive and not an excluding position in
their mutual relation with literature, even with other types of art. It is that very road to
affirmation that was also taken by the Croatian cinema. Namely, not long after the first world
film projection on 22 March 1895 in Paris, the one in Zagreb would follow in October of
1895. Regretfully, the Croatian film industry would then fall behind the world film industry.
Thus the first organized cinematography in Croatia would be considered the one that came
into being during the Second World War Independent State of Croatia (the NDH) that would
be remembered chiefly, although partly incorrectly, as propaganda due to the particular time

and conditions under which it emerged. Nevertheless, taking historical facts into account,



reality would prove completely different. Let us mention just two facts. Just a few days after
the NDH had been established, the Film Directorate at the National Secretariat for popular
Education was formed on 23 April 1941. What had especially marked that period, though,
was the first sound feature film, Lisinski, directed by Oktavijan Mileti¢. Even though, from
today's point of view, quite a few critical remarks could be made about the film Lisinski
(artificial and unnatural acting, the scenario and such) still the fact remains that after all it is
an important film, from both historical and 'professional’ points of view. Nevertheless, the
Croatian cinematography had to wait until the postwar period for the interrelation between the

films and literature to fully prosper.

The third unit of this paper under the title of From a Work of Literature to the Film
Screen is of theoretical nature — after determining terms of screenwriting and film adaptation
of literary works, an overview of theoretical approaches to this problem is presented. Apart
from the term adaptation, the term screenwriting is also used for a film inspired by a literary
work or a theatrical play. Although one would assume that screenwriting is almost a synonym
of the term adaptation, it needs to be pointed out that it is used as a more general term. An
interesting fact is how the term of adaptations is widely used today while they used to play a
much more important role at the very beginning of film history. Namely, their aim was to gain
respect for an 'amusement park' art back then to equal that of an institutionalized culture. Part
of that chapter points to some of the problems directors who choose screen versions of literary
texts have to face, as well as to prejudice and unacceptance that still exist with some people
when it comes to screenwriting based on literary texts. Namely, adaptations, that is, reshaping
the original text, are mostly dealt with by screenwriters or directors, although cases of authors
of the literary text in question taking over the adaptation themselves should be mentioned
here, too. During this transition process between the two media, certain changes occur. That
is to say, in the case of novels, they are likely to be cut, due to their length, and the original
text shortened. On the other hand there are texts that require the very opposite procedure, their
extending, that is. What needs to be noted here is that certain texts are somehow more
predisposed to adaptation (like theatrical plays) than others (for example short stories, novels,
novellas), so that the success of the adaptation lies mainly, but not altogether, in the hands of
the adapter, also depending on the literary genre in question. Still, this is neither the beginning
nor the end of the problems concerning adaptation by any means. There are differences in
opinion of film theoreticians as to who should in fact be considered the adapter of a particular
work. The answer to this question is obviously simple if the author himself/herself is



transferring their own work onto the stage or the screen. In that case the author and adapter
are one and the same person. The answer remains simple to a certain extent when the author
of the work is one person and the adapter another. Real problems occur in cases of musicals
or operas. Is the adapter the librettist or is it the composer or are they both? We would rarely
think of the composer as the adapter, but it is really the composer who intensifies our
emotions or induces our reactions. The fact that various adapters keep different distances from
the original text proves quite interesting. Eventually what emerges as the main problem of all
scripts based on literary works is the fact that they are always compared to the original text.
The reason being to the greatest extent the fact that, in most cases, that is, adaptations were
viewed as a transition from what was absolutely erroneously regarded as a solely linguistic
medium to what was, mistakenly again, considered a uniquely visual medium. All of this
brings us to another problem yet, that of the question of the fidelity to the original text. This
problem continues to be discussed further on in this paper; for now let it be noted that the
problem would not arise in the first place, if the viewers did not keep forgetting that each
adaptation of a work was only one of possible interpretations of the work in question. It is for
this particular reason why Dudley Andrew considers the question of fidelity to the original the
most likely to emerge being at the same time the most tiresome question when discussing
adaptations. What is revealed then is that if we insisted on the question of fidelity, an
altogether different question would ensue from it. The question of fidelity to what? Following
all stated so far, contemporary theories of film adaptations have abandoned the idea of
originality altogether, that is, the fidelity to the written text they were made on as a basis.
Ultimately the debate on fidelity to the literary text the film was based on ends up in the sole
fact that the film version will automatically prove both different and genuine for admittedly
one reason only, but of great importance, too, namely, the media transition. However, this
would still mean that the fact how the mutual relation between films and literature is not one
of exclusion but that of inclusion, has to be constantly repeated. That is, the same way reading
a play does not ever exclude visiting the theatre, watching a film adaptation does not diminish

the value of the literary text it was based on.

The middle part of the paper deals with an analysis of chosen film titles of the
Croatian cinematography: Adventurer at the Door (Pustolov pred vratima, by Milan Begovi¢,
director Sime Simatovi¢), The Performance of Hamlet at Mrdusa Donja (Predstava Hamleta
u Mrdusi Donjoj by Ivo Bresan, director Krsto Papi¢), The Glembajs (Glembajevi, by
Miroslav Krleza, director Antun Vrdoljak) and The Priest's Children (Svecenikova djeca by



Mate Matisi¢, director Vinko Bresan). These four films have a canonical status in the Croatian
cinematography for their contribution to it, but at the same time making literary texts they
were based on both popular besides introducing a new approach to them. Because of their
very importance, a greater portion of this paper is focused on analyzing these films in such a
way that all guidelines theories of adaptation are occupied with are attempted. It is quite
interesting to show the relationship of each author of the literary text in question to the film
itself. Milan Begovié, Ivo Bresan, Miroslav Krleza and Mate MatiSi¢ took part in creating the
scenario the film was based on in different ways or had no part in writing the scenario made
after their original texts at all. It turns out how maybe the greatest loss when it comes to the
Croatian cinematography befell Milan Begovi¢ who showed quite an interest in films, wrote
some articles about them, even influenced some tendencies in the development of the
Croatian film, but at the time of his most engaging activity, the Croatian cinematography
presented just a few attempts on a private basis. On the other hand though, Begovi¢ would
become known on the Croatian silver screen in 1939 already, long before Simatovié's film
script in 1961, thanks to the Czechs and the director Ladislav Brom who adapted his
American Yacht in the Split Harbor (Amerikanska jahta u splitskoj luci) for the screen. Maybe
the most interesting is Krleza's example, who even though writing three scenarios, did not
leave behind any major text on films. In time he became more aware of the full social role of
films but still rather underlined their negative phenomena. He defended screen versions of his
own literary works and what happened next was that his Glembajs would undergo the most
changes during the transition from the literary text to the screen. Vrdoljak edited, shortened,
even interpolated Krleza's texts. The analysis itself would prove how in fact Ivo BreSan who
wrote the scenario for The Performance of Hamlet in Mrdusa Donja together with Papié¢, and
Mate Matisi¢, both author and screenwriter for Priest's Children, were the only ones who
directly influenced the presentation of their literary works on the screen, although in the long
run these colaborations did not turn out as particularly successful for various reasons — some
ended up with the author's distancing himself from the depiction of particular characters from
his literary text on the film screen. Other films, like The Blizzard (Mecava) by director Antun
Vrdoljak based on Pero Budak's drama, Horvat's Choice (Horvatov izbor) by director Edo
Gali¢, scenario by Ivo Stivi¢ié, based on Miroslav Krleza's drama Vucjak, Sokol didn't like
him (Sokol ga nije volio) by Branko Schmidt, then a young graduate of film direction, based
on Fabijan Sovagovié's drama and scenario, as well as two films based on literary works by
Mate Matisi¢, When the Dead Start Singing (Kad mrtvi zapjevaju), directed by Krsto Papi¢

and No One's Son (Niciji sin), directed by Arsen Anton Ostoji¢, are discussed briefly in a



separate chapter under the title More on Film Screen Versions. What is worth mentioning here
is the fact that these films are neither less valid nor are they less important for the Croatian
cinematography considering both the quality of the literary originals they were based on and

the distinction they gained in their film versions.

In the conclusion of this paper the contribution of the screen versions to the popularity
of the discussed literary texts themselves is stressed, especially their contribution to the whole
of the Croatian cinematography, seeing how some of those films represent the very best titles
it can offer.
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1. UVOD

Temom filmskih ekranizacija u svijetu su se bavili mnogi teoreticari, poput Linde
Hutcheon, Jamesa Naremorea, Roberta Stamea, Alessandre Raengo, Georgea Bluestonea,

Andrea Bazina i drugih.

Situacija u Hrvatskoj je drugacija. Naime, nitko se od na$ih teoreti¢ara nije posvetio
iskljucivo toj temi, ve¢ su se nasi filmolozi i1 filmski kriticari kao §to su Ante Peterli¢, Hrvoje
Hribar, Nikica Gili¢, Hrvoje Turkovi¢, Tomislav Saki¢, Jelena Vlagi¢-Dui¢, Damir Radié,
Nenad Polimac, Ivan Star¢evi¢ i neki drugi, tek sporadi¢no bavili tom temom. Napomenimo
kako su neki od navedenih autora o problemima ekranizacije pisali op¢enito, dok su se drugi,

uz taj op¢i dio, pozabavili i odredenim filmskim naslovima.

Stoga je cilj ovog rada popuniti prazninu koja postoji u hrvatskoj filmologiji kada je
rije¢ o problemu ekranizacija knjizevnih djela, posebno dramskih, te ukazati na odnos filma i

kazaliSta s obzirom na neke specifi¢nosti.

Jedna od njih svakako se odnosi na ¢injenicu da hrvatski glumci u veéini slucajeva
usporedo rade i u kazaliStu i na filmu, pa se zna dogoditi da neki glumac istu ulogu tumaci u
kazaliSnoj predstavi, a zatim 1 u filmskoj ekranizaciji istog teksta. S tim je povezan i
»problem* prenaglasene glume, odnosno teatralne glume, koja se Cesto predbacuje nekim

filmovima, a koja prema tim tumacenjima, odaje svoje teatarsko podrijetlo.

Druga se specificnost ogleda u, moglo bi se reci, relativno novoj pojavi, da se prema
nekom pisanom predlosku najprije snimi film, a zatim se radi 1 kazaliSna predstava. Situacija

postaje posebno zanimljiva ako i film i predstavu rezira isti redatel;.

Zanimljivo je 1 da, barem do sada, nisu ekranizirana djela starijih autora poput Drzica,
Gunduli¢a ili pak Brezovackog, Sto svakako potice na preispitivanje odnosa prema hrvatskoj

dramskoj bastini.

Uz sve navedeno ovaj ¢e rad pokusati biti domaci doprinos onome $to se u svijetu

naziva adaptation studies, odnosno teorije adaptacije.



2. KRATKI PREGLED ODNOSA HRVATSKE KNJIZEVNOSTI I
FILMA

Hrvatska je kinematografija od samih svojih pocetaka inspiraciju pronalazila u
knjizevnim ostvarenjima. U prilog toj tvrdnji najviSe govori ¢injenica da su upravo neki od
najuspjesnijih hrvatskih filmova snimljeni prema knjizevnim predloscima. Bez obzira radi li

se o pripovijetkama, romanima ili pak dramskim tekstovima.

Podsjetimo da je film po svojoj definiciji ,,audiovizualni zapis izvanjskog svijeta,
dakle zapis i slike i zvuka — a time i slike rijeci (filmska slika ukljucuje i snimak tekstualnoga)
i zvuk rijeéi (govor)“ (Saki¢, 2011:7), no iako je vizualni poticaj, odnosno slika koju vidimo
pred ofima, vazan segment filma, ipak u njegovu se temelju nalazi pisana rije¢, u svojim

scenariju, sinopsisu ili tek zapisanoj ideji, iz koje ¢e nastati film.

Neupitna je cinjenica kako je film u svojim pocetcima bio svojevrsni parazit
knjizevnosti, ali 1 nekih drugih umjetnosti, no kroz svoj je, kako povijesni tako i tehnicki
razvoj, izborio da ga se smatra posebnom umjetnoséu, te da njegov odnos s knjizevnosc¢u, pa i
drugim umjetnostima, ne bude odnos koji iskljucuje, ve¢ dapace ukljucuje. Gledanje filma
koji je svoju inspiraciju pronasao u knjizevnom djelu ni u kom slu¢aju ne umanjuje niti

mijenja njegovu vrijednost, bas kao $to to ne ¢ini niti njegovo kazali$no uprizorenje.!

Nijemi film se knjiZzevnosti, kao svom uzoru, okretao Cak dva puta u toku svog
razvoja. Prvi put je to bilo u trenutku kada je film krenuo, i to velikim koracima, prema ideji
da postane cjeloveCernja zabava, sli¢na onima koje su u to vrijeme ve¢ imale svoju publiku,
poput vodvilja, kabareta, kazalista, pa ¢ak 1 seoskih vasara. Drugi put je film to ucinio kada je
nakanio ste¢i status jedne od umjetnosti, tzv. sedme. Buduc¢i da su i knjizevnost 1 kazaliste u
tom trenutku ve¢ imali taj status i svoju vjernu publiku, ne treba ¢uditi da je film svoje uzore

pronasao upravo u njima.

Slican put za svoju afirmaciju odabrao je i hrvatski film. Prvim hrvatskim igranim
filmom smatra se Brcko u Zagrebu iz 1917. godine, koji je, ¢ini se, rezirao Antun Masov¢ic,

doduse pod imenom Arsen Maas (Gili¢, 2011:20). Scenarij je djelo zagrebackog kazalisnog

! Ovdje nam se €ini prikladnim podsjetiti na rije¢i Orsona Wellesa koji je istaknuo da ako se o nekom romanu ne moZe reéi
nista novo, zaSto bi ga uopce vrijedilo ekranizirati? (usp. Stam, R.: ,, Teorija i praksa filmske ekranizacije”, u: ,, Knjizevnost
ifilm: teorija filmske ekranizacije knjizevnosti s primjerima iz hrvatske i svjetske knjizevnosti“, ur. Uvanovié, Z., Matica
hrvatska Ogranak Osijek, 2008., str. 320).



glumca i redatelja ¢eskog podrijetla ArnoSta Grunda, koji je kao uzor uzeo svoju kazalisSnu
predstavu Alaj su nas nasamarili, te je u njemu odigrao i naslovnu ulogu. Nazalost, taj je film
izgubljen, bas kao drugi po redu hrvatski film Matija Gubec, snimljen iste godine u reziji
Aleksandra Bini¢kog, za koji je scenarij prema djelu Seljacka buna Augusta Senoe napisala
Marija Juri¢ Zagorka. Ova velika autorica jo$ ¢e se jednom pojaviti kao scenaristica. Ovoga
puta rije¢ je 0 njezinoj adaptaciji vlastita djela, Gricke vjestice, koju ¢e nakon mnogih

produkecijski poteskoca ipak kao redatelj realizirati Hinko Nuci¢, 1920. godine.

S druge strane, s ekranizacijama hrvatskih drama zapocelo se ve¢ 1918. godine,
doduse izvan granica Hrvatske. Dramu Ive Vojnovi¢a Gospoda sa suncokretom ekranizirao je
te godine ameri¢ko-madarski redatelj Mano Kertész Kaminer, koji je svoje izvorno ime
anglizirao u Michael Curtiz kada je 1926. godine stigao u SAD, i koji je 1942. godine snimio
kultnu Casablancu.

U ovom razdoblju svakako treba spomenuti jo$ jedan film, nastao unutar granica
Hrvatske, a ¢iji je redatelj i glavni protagonist bio Tito Strozzi. Rije¢ je o filmu Dvorovi u
samoci iz 1925. godine. Unato¢ velikim ambicijama s kojima su krenuli u ostvarenje tog

projekta, rijec je o komercijalno neuspjeSnom ostvarenju.

Cinjenica da je prva filmska projekcija u Zagrebu odrzana u listopadu 1896. godine,
pokazuje nam da Hrvatska ne zaostaje u odnosu na ostatak tadasnjeg filmskog svijeta?, no isto

se, nazalost, ne moze reci 1 za filmsku produkciju.

Prvom organiziranom kinematografijom u nas smatra se ona nastala u vrijeme
Nezavisne Drzave Hrvatske, koja je, s obzirom na vrijeme i utjecaj, ostala prvenstveno
zapamcena kao propagandna. No, istina je neSto drugacija. Naime, svega mjesec dana prije
nego $to je uspostavljena Nezavisna Drzava Hrvatska, kinematografska situacija u tadasnjoj
Kraljevini Jugoslaviji, a samim time i u Banovini Hrvatskoj bila je vrlo teska. Potpuno je
jasno da takva situacija nije pomogla ni novoosnovanom zagrebackom poduzeéu Jugoslavija
film, koje je posljednji film Kraljevine Jugoslavije, Ljubica i Janja, pokusao realizirati 1941.

godine, no film ¢iji je scenarist i redatelj bio Mihajlo Mika Pordevi¢, nikada nije zavrsen.

2 Prva je projekcija odrzana u Parizu 22. ozujka 1895. godine. Prikazan je film bra¢e Lumiére Izlazak radnika iz tvornice i
trajao je svega nekoliko minuta. Zanimljivo je da joj je prisustvovao i Georges Méli¢s koji se smatra ,,ocem animacije®.
Obicno istican kao prvi zvuéni cjelovecernji film sluzbeno je prikazan u Americi 1927., Pjevac jazza, no sinkronizacija se
nije odnosila na cijeli film, ve¢ samo na njegove glazbene dijelove, koji su ukljucivali i kraci zapis govora.



Svega nekoliko dana nakon uspostave Nezavisne Drzave Hrvatske, to¢nije 23. 4.
1941. godine, osnovano je Ravnateljstvo za film pri Drzavnom tajniStvu za narodno
prosvjeéivanje (usp. Rafaeli¢, 2013). Za ravnatelj je imenovan Marijan Mikac, a filmska
srediS$njica, koja je do tada postojala, ukinuta je. Novoosnovano Ravnateljstvo preuzelo je na
sebe sve poslove oko organizacije filmske proizvodnje, distribucije i prikazivastva. Jednom
rije¢ju kinematografiju. Jasno je kako je drzava vrlo brzo prepoznala veliku vaznost koju ima
film, te golemi propagandni potencijal koji u njemu lezi. Prvi je to put da je drzava, sustavno i
izravno, pomagala hrvatsku kinematografiju. Ako povu¢emo paralelu sa dana$njim vremenom

situacije se, barem kada je financiranje u pitanju, nije puno promijenila.

Od svih filmova snimljenih u tom razdoblju, mi ¢emo za potrebe ovoga rada izdvojiti
tek dva. Prvi od njih je ujedno i prvi film proizveden u novoj drzavi. Film Iz velikog
povijesnog govora Poglavnika dra. Ante Pavelica na trgu Stjiepana Radica u Zagrebu 21.
svibnja 1941., poznat je i pod kra¢im nazivom Poglavnikov govor i predstavlja pocetak
filmske propagande novonastale drzave. Rije¢ je o prvom velikom javnom nastupu
poglavnika Ante Paveli¢a, te je dogovoreno da se taj povijesni moment i filmski snimi, a s
obzirom na cinjenicu da Ravnateljstvo nije posjedovalo nijednu kameru, ravnatelj istog,
Marijan Mikac, pozvao je sve raspolozive snimatelje da zabiljeze taj vazan dogadaj.
Zanimljivo je kako se pozivu nije odzvao Oktavijan Mileti¢, pravdajuci svoj izostanak vec¢
ranije dogovorenim obvezama prema Nijemcima. Kako film ne bi bio tek puki zapis govora, u
sredini filma pojavljuju se i insertirane zemljopisne karte sa hrvatskim povijesnim prostorom.
,»B10 je to prvi film mlade kinematografije koji je prikazivan u kinima, prvi primjer filmske
propagande koja zlorabi poznate (i popularne motive) hrvatske povijesti kako bi opravdala
politi¢ke odluke sadaSnjosti““ (Rafaeli¢, 2013:32).

No dogadaj koji je posebno obiljezio drugu polovicu 1943., te cijelu 1944. godinu jest
snimanje, premijera te kino zivot prvog hrvatskog dugometraznog zvuénog filma, Lisinski.
Reziju filma Marijan Mikac je dodijelio Oktavijanu Mileti¢u, koji je do tada doduse radio
dokumentarne i tzv. kultur filmove, ali je isto tako imao i iskustvo asistiranja u Njemackoj na
stvaranju nekoliko dugometraznih filmova. Naslovnu ulogu Lisinskog dobio je Branko
Spoljar i to, prema njegovu vlastitu miljenju (Rafaeli¢, 2013:240), zbog sli¢nosti s Lisinskim.
No posebno zanimljivim pokazao se izbor glumice za glavnu zensku ulogu. Umjesto Marije
Crnobori, poznate kazaliSne glumice, Mileti¢ je odabrao Lidiju Dominikovi¢, potpunu
naturs¢icu. U ostalim su ulogama nastupili najbolji glumci zagrebackog Hrvatskog narodnog

kazalista.



Budu¢i da Zagreb u to vrijeme nije posjedovao filmski studio, Lisinski se snimao na
razli¢itim lokacijama. Najve¢im problemom filma pokazalo se ipak snimanje tona. S obzirom
da Nezavisn Drzava Hrvatska nije imala potrebne tehnic¢ke uvjete, koristili su vozilo Wien-
Filma (usp. Rafaeli¢, 2013). Cini nam se zanimljivim istaknuti kako je do kraja srpnja 1943.
bilo snimljeno dvije tre¢ine filma, te je tim povodom Mikac pozvao novinare na specijalnu
projekciju tijekom koje im se, uz dio snimljenog materijala, prikazuje i ,,nekoliko desetaka
metara reportaze, koja prikazuje kako je slikopis bio sniman* (Rafaeli¢, 2013:243). Rijec je
dakle o prvom ,,making-offu”, onome $§to se dogada iza scene snimanja nekog hrvatskog

filma.

lako se premijera filma ocekivala u Zagrebu pocCetkom 1944, ista je, zbog
bombardiranja Zagreba morala biti odgodena. Odluceno je stoga da se premijera filma poveze
s tre¢om godiSnjicom uspostave drzave, te je za datum odreden 9. travnja 1944. Svega Cetiri
mjeseca kasnije film je zapoceo sa svojom medunarodnom distribucijom. Tako je 4. 8. 1944.
prikazan u Becu, 20. 8. 1944. u Dresdenu, 26. 9. 1944. u Bratislavi, te §to je 1 najvaznije, 3.
12. 1945. u Berlinu. Ako podsjetimo da je Tre¢em Reichu u tom trenutku preostalo jo§ samo
Sest mjeseci postojanja, te da je Berlin u tom trenutku ve¢ opkoljen i razruSen, vise je nego

jasno koliku je vaznost ovaj film imao za obje strane. Kako hrvatsku, tako i njemacku.

Nakon svega navedenog lako je zakljuciti kako se u slucaju Lisinskog radi o filmu
kojem vrijeme nije bilo blagonaklono. Tome je svakako pridonijela i gluma u filmu koja je
neprirodna i ukocena, a svoj je negativni doprinos dao i scenarij. ,,Deklamatorski stav
Tomislava Tanhofera, nevjerojatna neuvjerljivost Lidije Dominikovi¢ i iritantno-iracionalna
pasivnost Branka Spoljara odbijaju ovaj film od suvremene publike* (Rafaeli¢, 2013:254).
Ipak ostaje Cinjenica kako je rije¢ o vaznom filmu, kako povijesno, tako i ,,zanatski®. Prije
svega treba istaknuti kameru Oktavijana Mileti¢a i Ivana Zeitlingera, tu je i glazba Borisa
Papandopula, ali i scenografija Vladimira Zederinskog. Sva tri navedena segmenta filma, s

obzirom na trenutak nastajanja, mozemo nazvati spektakularnima.

Ako gledamo Lisinskog bez dijaloga, sticemo dojam svjezeg i kvalitetnog filma. Kada
bismo mu pak dodali glas naratora, mogli bismo dobiti najspektakularniji kultur film toga
vremena. No, ako je to, kako zakljucuje Rafaeli¢ (2013:255) bila cijena kojom se platio danak
drzavotvornoj propagandi, onda svakako moZemo biti zadovoljni s onim §to smo dobili u
konaénici. Ipak bio je to prvi film u domacoj fimskoj povijesti koji je nastao kao rezultat

izravnog financiranja one kino publike za koju je bio sniman.



No, do punog procvata odnosa izmedu filma i knjizevnosti do¢i ¢e tek u poracu. U
novonastaloj Jugoslaviji film ¢e se podijeliti u tri tabora: dokumentarni film kao glavno
sredstvo drzavne i partijske propagande, animirani film kao podrucje slabo kontrolirane (i
tolerirane) avangarde te igrani ,,umjetnicki“ film (Saki¢, 2010:16). Ovo razdoblje povjesniéari
filma smatraju klasi¢nim razdobljem hrvatske kinematografije. Do sredine pedesetih godina
XX. stoljeca hrvatski su filmovi realizirani prema scenarijima uglednih knjizevnika poput
Joze Horvata, koji je bio smatran najuglednijim scenaristom tog razdoblja (Zastava, u reziji
Branka Marjanovi¢a, 1949, zabranjeni Ciguli miguli, takoder u reziji Branka Marjanovica,
1952), Josipa Barkovica (koji je zajedno s redateljem Brankom Bauerom napisao scenarij
prema romanu slovenskog pisca Tone Seliskara, a prema kojem je snimljen Sinji galeb,
1953), zatim Mirka Bozi¢a (Djevojka i hrast, 1955, u reziji Krese Golika), te Slavka Kolara
(Svoga tela gospodar, u reziji Fedora Hanzekovica, 1957). Scenariji tog vremena, koji su
Cesto bili tiskani u casopisima Filmska revija i Novela-film, obi¢no su imali formu
pripovijetke, pa se moze pretpostaviti da je redatelj filma radio scenarij u nekoj kasnijoj fazi
za svoje osobne potrebe, ili je pak nedostatak scenarija kakav danas poznajemo bio apsolviran
knjigom snimanja i dijaloskom listom. Kao zoran primjer Saki¢ (2012:24) navodi scenarij
koji je Fedor Hanzekovi¢, prema romanu Sime Matavulja, napravio za svoj film Bakonja fra
Brne (1951), koji je u svom formalnom pogledu prozna parafraza romana. Sli¢na je situacija i
sa novelom Ogledalo Vjekoslava Kaleba, koju je 1955. ekranizirao Ante Babaja. Glavni
problem ,.filmskih novela® ogledao se u opisima psiholoskih stanja i misli filmskih likova
koje nije bilo moguce vizualno prenijeti. ,,Zbog toga su onodobni filmovi ¢esto bili literarno
optereceni naratorom c¢ija je dikcija poviSenoga retorickog i emocionalnog naboja bila u
skladu s onda$njim Zurnalima i dokumentarnim filmovima.“ (Saki¢, 2012:24) Sredinom 50-ih
godina pocet e se pojavljivati izvorni filmski scenaristi, ali i redatelji koji sudjeluju u pisanju
svojih filmova. Sve ¢e to voditi prema ideji ,,autorskog filma*. Taj suodnos izmedu scenarista
i redatelja kao autora pokazuje se i na primjeru dva filma iz toga razdoblja: prvi je Tri Ane
(1959) za ¢iju je reziju ali 1 ,,adaptaciju scenarija®, prema djelu Slobodana Glumca, zasluzan
Branko Bauer, te Koncert (1954) Branka Belana, povodom kojeg se razvila polemika upravo
oko autorstva izmedu redatelja i autora sinopsisa Branka Belana te scenarista Vladana
Desnice. Da paradoks bude veéi, Belan je potpisan i kao autor knjige snimanja. Naime,
tiskana verzija scenarija Vladana Desnice upucuje na nepodudarnost proznoga pripovijedanja
Vladana Desnice nasuprot filmskom materijalu. Vise su nego ocite motivska i formalna
nadgradnja scenaristickoga knjizevnog predloska prema kojemu se Branko Belan ponasao kao

da adaptira knjiZevni tekst.



Sezdesetih godina pisanje scenarija donekle se profesionalizira, pa iako se i dalje
presudnim smatra odnos koji postoji na relaciji film-knjizevnost, ovo ¢e razdoblje u velikoj
mjeri obiljeziti prije svega redatelji-scenaristi, jednom rjecju autori. Sintagma ,,autorski film*
ponajprije se, prema Nikici Gilicu (2011:72), odnosi na filmsku poetiku koja naglasava
individualno i inovativno stvaralaStvo prepoznatljiva autorskog rukopisa, koji ne mora biti
modernisticki usmjeren. Prva polovica Sezdesetih godina proslog stolje¢a zanimljiva je i po
tome Sto je doslo do raspada producentske kinematografije, ¢ime je skoro kompletna

odgovornost za igranofilmske projekte prebacena na redatelja.

Pod kraj Sezdesetih javljaju se prvi veliki filmski scenaristi, ve¢inom ugledni
knjizevnici. Ti su knjizevnici suradivali s redateljima-modernistima koji nisu bili spremni
pomiriti se tek s ulogom onih koji ¢e snimati prema ve¢ napisanom scenariju, veé su zeljeli
sudjelovati u svakom segmentu nastanka kako scenarija tako i filma. Kao glavni predstavnik
takvih redatelja-autora isti¢e se svakako Krsto Papi¢. S Mirkom Kova¢em suradivao je Papic¢
na svom drugom cjelovecernjem igranom filmu, Lisice, iz 1969. godine. Film je to koji odise
muc¢nim prikazom ljudske naravi, ali intrigira i tada tabu-temom o Informbirou. Tragi¢nom
sudbinom junaka bavit ¢e se Papi¢ i u svom filmu Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj, gdje
¢e na izradi scenarija sudjelovati s jo§ jednim knjizevnikom, Ivom BreSanom. No, tu ne
zavrSava Papiceva suradnja s knjiZzevnicima. S Ivanom Aralicom suradivat ¢e na, istina
nesnimljenom, Cirilu i Metodu, ali i na Zivotu sa stricem (1988), a prema djelima Mate
Matii¢a, koji ¢ée mu prvo biti suradnik na izradi scenarija za Zivot sa stricem, snimit ¢e &ak tri
filma, Prica iz Hrvatske (1991), Kad mrtvi zapjevaju (1998), te svoj posljednji film Cvjetni
trg (2012).

Svi navedeni primjeri potvrduju, barem donekle tezu, kako su sve adaptacije zapravo
interpretacije. Naime, svi su knjizevnici, suraduju¢i na pisanju scenarija sa redateljima,
stvarali zapravo potpuno nova djela, ¢ak 1 u onim slucajevima kada su motive crpili iz svojih
vlastitih djela. Mozda je najbolji primjer za to slu¢aj Papiceva Zivota sa stricem, &iji je
scenarij napisan prema Arali¢inu romanu Okvir za mrzZnju, koji je u tom trenutku jo§ bio u

fazi rukopisa. Dakle, scenarij i originalni roman pisali su se gotovo paralelno, a opet

nezavisno jedan od drugoga.

Onih izravnih ekranizacija u hrvatskom filmu bilo je zapravo malo. MoZemo govoriti
tek o sporadi¢nim slu¢ajevima poput Bakonja fra Brne ili Svoga tela gospodar, ili pak o

ekranizacijama namijenjenim mladoj publici poput Druzbe Pere Kvrzice ili pak Vlaka u



snijegu, oba snimljena prema romanima Mate Lovraka. Ekranizaciju prvog potpisuje
Vladimir Tadej (1970), a drugog Mate Relja (1976).

Hrvatski redatelj koji je bio ponajvise vezan za knjizevnost jest Ante Babaja. Tokom
pedesetih 1 Sezdesetih godina proslog stoljeca, Babaja je snimio niz vrlo utjecajnih kratkih
igranih 1 dokumentarnih filmova, no prijelomni uspjeh je dozivio 1967. godine filmom Breza,
snimljenim prema novelama Breza i Zenidba Imbre Futaca Slavka Kolara. Svoju prvu
suradnju sa Kolarom, Babaja je ostvario u radu na scenariju Hanzekoviéeva filma Svoga tela
gospodar. Cetiri godine kasnije Babaja ¢e se prihvatiti ekranizacije romana Mirisi, zlato i
tamjan Slobodana Novaka. U Mirisima je Babaja na filmsko platno uspio prenijeti tek
atmosferu i tjeskobu tog vrlo zahtjevnog modernog romana, dok je pak Izgubljeni zavicaj
Babajino kongenijalno ,,restrukturiranje Novakova kratkog romana lzgubljeni zavicaj, Koji je
s pomocu segmenta Nekropola iz knjige Izvanbrodski dnevnik uokviren kao meditativni film

sje¢anja i kontemplacija nad prolaznoséu* (Saki¢, 2010:17).

I filmski opus Antuna Vrdoljaka neraskidivo je vezan uz knjizevnost. Nakon glumacke
karijere, koju su obiljezile ¢ak dvije nagrade u Puli, ona za sporednu ulogu u Tanhoferovu
filmu H-8..., te za glavnu ulogu u spektaklu Rat Veljka Bulaji¢a, Vrdoljak se okrece radu iza
kamere preuzimajuéi ulogu redatelja. Od tog trenutka njegova ¢e karijera krenuti u dva
smjera: jedan ¢e ga uciniti nasim, vjerojatno najboljim redateljem filmova s partizanskom
tematikom, a drugi ¢e se odnositi na ekranizacije knjiZevnih djela i to Budaka, Marinkovica,

te Krleze.

Nakon filmova Kad cujes zvona iz 1969., te U gori raste zelen bor iz 1971., snimljenih
prema Ratnim dnevnicima Ivana Sibla, Vrdoljak se odlu¢io na zaokret prema fikcionalnoj
knjizevnosti. Taj zaokret oznacava Mecava snimljena 1977. godine, prema istoimenoj drami
Pere Budaka. Prema Marinkovi¢evim predloscima Vrdoljak ¢e snimiti prvo Kiklopa (1982),
te Karneval, Andeo i Prah (1990). Obje su ekranizacije imale znatan odjek kako kod publike
tako 1 kod kritike. No, izmedu te dvije ekranizacije Vrdoljak ¢e se upustiti u vjerojatno svoj,
umjetnicki najriskantniji pothvat, ekranizaciju Krlezinih Glembajevih, za koje je sam napisao

scenarij prema drami Gospoda Glembajevi te proznim fragmentima iz glembajevskog ciklusa.

Iste godine kada i Glembajevi, dakle 1988., snimljena je joS jedna ekranizacija, mozda
i najbolja iz tog razdoblja. Rije¢ je o debitantskom filmu redatelja Branka Schmidta Sokol ga

nije volio, prema drami i scenariju velikoga glumca Fabijana Sovagoviéa. Slavonskoj temi, ali

.....
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DPuka Begovi¢ (1991), prema monodrami Miroslava Madera napisanoj prema romanu lvana
Kozarca. Schmidt je u novije vrijeme ostvario svoja dva najbolja filma upravo adaptirajuci

romane — Metastaze i Ljudozder vegetarijanac, oba po predloscima Ive Balenovica.

Razdoblje devedesetih obiljezio je kraj knjizevnih adaptacija kakav je postojao do
tada, Sto je dodatno istaknulo problem s kojim se hrvatski film stalno muci, a koji bismo
najkra¢e mogli definirati kao manjak kvalitetnih scenarija. RijeSenje se ponovo pokusalo
pronaci u suradnji redatelja i scenarista, koja se u proteklim razdobljima rezultirala nekim od

najboljih filmskih uradaka.

Suradnja do koje je doslo izmedu redatelja i knjizevnika koji su se u knjizevnosti, a
potom i u filmu pojavili devedesetih i dvijetisucitih, krenula je u dva smjera: ,,neki su pisci
scenaristi, ali najbolji filmovi ipak nastaju ne kao rijetka izvorno za film pisana djela, niti kao
neposredne adaptacije (npr. Buick Riviera Gorana Rus$inovi¢a prema romanu Miljenka
Jergovica, 2008; Zivi i mrtvi Kristijana Miliéa prema romanu Josipa Mlaki¢a, 2007), ve¢ ih
redatelji — kao neko¢ Papi¢ ili Babaja — sami preoblikuju, koriste¢i se proznim predloscima
kao gradom za film.*“ (Saki¢, 2010:17) Sli¢no porijeklo imaju i Bresanovi Svjedoci (2003),
nastali prema romanu Ovce od gipsa Jurice Pavi¢i¢a, prema predloScima Ante Tomica Hrvoje
Hribar je snimio Sto je muskarac bez brkova? (2005), a Rajko Grli¢ je prema njegovoj knjizi
Nista nas ne smije iznenaditi snimio Karaulu (2006). Dalibor Matani¢ je svoje Kino Lika
(2008) snimio koriste¢i se motivima iz pri¢a Damira Karakasa, a ve¢ su spomenuti Metastaze
(2009) i Ljudozder vegetarijanac (2012) Branka Schmidta. Iz ovoga se namece zakljucak
kako hrvatski redatelji i dalje inspiraciju za svoje filmove pronalaze u suvremenim pisanim
djelima. Rije¢ je prvenstveno o prozi koja se bavi suvremenim temama, pa je samim time i
pisana suvremenijim, svakodnevnijim jezikom. To naravno nipoSto ne umanjuje njezinu
vrijednost. MoZda ¢e tek na neko vrijeme odgoditi evntualne nove pokusaje da se netko od

redatelja ponovno prihvati ekranizacije nekog od hrvatskih knjizevnih klasika.



3. OD KNJIZEVNOG DJELA DO FILMSKOG EKRANA

3.1. Sto je adaptacija

U svojoj knjizi Pojmovnik teatra Patrice Pavis (2004:21) navodi tri definicije pojma

adaptacije:

1. to je preinaka nekog djela njegovim premjestanjem iz roda u kojem je napisano u
drugi rod (primjerice, romana u kazaligno djelo); pritom se adaptacija (ili dramatizacija®)
odnosi na narativne sadrzaje (prica, fabula) koji ostaju vise ili manje vjerno sacuvani, dok
diskurzivna struktura dozivljava temeljno preoblikovanje narocito radi prijelaza na potpuno

drugaciji dispozitiv iskazivanja;

2. adaptacija takoder oznacava i rad dramaturga na tekstu namijenjenom za scensko
izvodenje, u tom su procesu dopusteni svi moguci zahvati na tekstu: kracenje, preustrojavanje
price, umetanje tekstova, modifikacija zakljucka; upravo je ta velika sloboda koju uziva

adaptacija ono S$to ju razlikuje od prevodenja ili aktualizacije;

3. pojam adaptacije Cesto se upotrebljava u smislu ,,prevodenja“ ili u smislu vise-

manje vjerne transpozicije, no nije uvjek lako povuéi granicu izmedu ta dva postupka.

Osim pojma adaptacije, za filmsko djelo koje se u svom nastanku posluZilo
knjizevnim djelom ili kazaliSnom predstavom kao svojim polaziStem, koristi se i pojam
ekranizacije. lako je iz ovoga vidljivo da je ekranizacija gotovo istozna¢na pojmu adaptacije,

ona ipak zauzima nesto Siri opseg.

U pocecima filmske umjetnosti imenica ekran je ,,0znacavala bijelo prostranstvo
namijenjeno sinemaskopskom prikazivanju... (Hribar, 2004:126). Zanimljivo je kako se u
procesu prelaska iz jednog medija u drugi, dogadaju dvije promjene istovremeno. S jedne
strane, knjizevno djelo se uvecava, jer s relativno malih stranica knjige, prelazi na veliki
filmski ekran, s druge strane struktura tog istog knjizevnog djela se razmjerno smanjuje,
pojednostavnjuje ili ¢ak oboje. Ekranizaciju bi mozda bilo najlakSe definirati kao prijevod, no
kako ni u slucaju tekstova ne mozemo govoriti o doslovnom prijevodu s jednog jezika na
drugi, tako ni u procesu ekranizacije nije rije¢ o doslovnom prevodenju iz jednog medija u
drugi, ve¢ o njegovoj interpretaciji. Upravo je ,,interpretacija ono §to treba naglasavati svaki

put kada se govori o ekranizaciji, odnosno adaptaciji nekog knjizevnog djela.

3 Dramatizacija je prilagodba nekog epskog ili pjesni¢kog teksta i njegovo pretvaranje u dramski tekst ili gradu za
uprizorenje.
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Vratimo se sada pojmu adaptacije, za koji smo rekli da zauzima nesto Siri opseg od
pojma ekranizacije. Belan u Filmskoj enciklopediji | u ¢lanku Adaptacija (1986) upucuje na

Cak Cetiri znacenja koja u sebi sadrzi pojam adaptacija:
(1.), ,,postupak preoblikovanja knjizevnog djela u filmsko;
(2.) postupak preoblikovanja knjizevnog djela u — scenarij;
(3.) sam scenarij koji je nastao preoblikovanjem knjizevnog djela;
(4.) samo filmsko djelo nastalo adaptiranjem ( — ekranizacija).*

Upravo zbog te slozenosti koju u sebi ujedinjuje pojam adaptacije, tj. ¢injenice da
pojam ,,adaptacija“ koristimo i za proces i za proizvod, pokusava se ve¢ neko vrijeme skovati
nova rije¢, medutim svi su dosadasnji pokusaji zavrsili porazom. Naime, ako govorimo o
,»adaptaciji“ kao proizvodu onda postoji moguénost formalne definicije, ali kada govorimo o
,»adaptaciji“ kao procesu onda u obzir treba svakako uzeti neke druge aspekte (usp. Hutcheon,

2006).

Prije nego se posvetimo samom procesu adaptacije, podsjetimo koji su to razlozi
uopc¢e doveli do pojave adaptacije. U danasnje vrijeme adaptacije pronalazimo svuda oko nas
i one ne predstavljaju neku novost. Adaptacije s poéetka filmske povijesti imale su pak za cilj

da jednoj sajamskoj umjetnosti priskrbe ugled koji je imala institucionalna kultura.

Adaptacijom odnosno preoblikovanjem knjizevnog djela u scenarij obi¢no se bave
scenaristi ili redatelji, iako ima 1 slucajeva u kojima se sam autor knjizevnog djela prihvaca
posla adaptacije. Kao $to je ve¢ reCeno, adaptacija nije tek puko prevodenje, ve¢ svojevrsno
prebacivanje iz jednog medija u drugi, $to naravno dovodi do odredenih promjena. Ako je
rije¢ od dugim romanima, moze se pojaviti potreba za njihovim kra¢enjem, odnosno
sazimanjem. U tim slucajevima posao onoga koji adaptira ponekad podsjeca na posao kirurga.
Primjer za to mozemo pronaci u filmu Julieta (2016) Pedra Almodovara, koji je filmsko
uprizorenje zbirke kratkih pri¢a pod nazivom Runaway, kanadske spisateljice i nobelovke
Alicie Munro. Tri njene pri¢e Chance (Srec¢a), Soon (Uskoro) i Silence (Tisina), Almodovar je
preto¢io u jedan scenarij. NO to nije jedina promijena koju je napravio Almodédovar.
Knjizevna Juliet se vodi umom a ne osjecajima, svaki njen ¢in kroz price uvijek balansira
izmedu onoga §to protagonistkinja ¢ini zbog sebe te momenata u kojima se zrtvuje kako bi se

stopila s konvencijama okoline. Almodoévarovim adaptiranje Juliet u Julietu ne mijenjaju se
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samo okolina, godine i neke minorne karakteristike glavne junakinje, ve¢ ona gubi na svom
cjelokupnom karakteru i emocionalnoj stabilnosti. Redateljeva protagonistkinja u svakoj
zivotnoj dobi ponasa se i razmislja poput adolescentice, koja nije u stanju nositi se sa

Zivotnim problemima.

No, postoje i one adaptacije koje zahtijevaju upravo suprotno, dakle proSirenje
postoje¢eg predloska. Gotovo idealan primjer za to u domacoj je kinematografiji film Tko
pjeva zlo ne misli (1970), s podnaslovom ,,ljubavna komedija s pjevanjem®. Rije¢ je o jednom
od najgledanijih hrvatskih filmova u povijesti. Kao inspiracija za scenarij koji potpisuje Kreso
Golik, koji je ujedno i redatelj filma, posluZila je kratka novela, pisana u obliku dnevnika, pod
nazivom Dnevnik malog Perice Vjekoslava Majera. Sukladno obiljezjima novele i Dnenik
malog Perice nema puno likova kao ni opisanih dogadaja, a i svi se oni odvijaju u kratkom
vremenskom periodu. Za razliku od svog knjizevnog izvornika film ima izrazito bogato
razradene likove, od kojih svaki nosi romantiarski element. Tako Franjo, glava obitelji,
masta o velikim svjetskim dogadajima, njegova supruga Ana ¢ita ljubavne romane, Fulir je
pak svjetski ¢ovjek galantnih manira, a Mina, Anina sestra i pomalo Skrta usidjelica mosta o
muzu (usp. Markovié¢, 2003). Mozemo stoga zakljuéiti kako bez obzira na razloge zbog kojih
je neki redatelj odabrao odredeni tekst, a oni mogu biti zaista raznovrsni, svaka adaptacija

predstavlja proces interpretacije, a onda i stvaranja neceg novog.

lako uspjeh adaptacije uvelike ovisi 0 sposobnostima adaptatora, ne smijemo smetnuti
s uma ni ¢injenicu da su neki tekstovi prikladniji za adaptacije od drugih. Najjednostavnijima
za adaptiranje u praksi su se pokazala kazaliSna djela. Ako uzmemo u obzir sve poveznice
koje postoje izmedu filma i kazaliSta, poput Cinjenice da su u oba slucaja nosioci radnje
dramski likovi, da se postojec¢i dijalog moze iskoristiti u velikoj mjeri, te da su po svom
trajanju kazaliSna predstava i film gotovo isti, onda taj zakljucak i ne bi trebao previse
iznenaditi. Tada adaptatoru preostaju tek dva zadatka. Prvi je da uprizori scene koje su u

drami izostale, te da prilagodi dijalog s obzirom na specifi¢nosti filmske poetike.

Tezima su se za adaptaciju pokazala djela pripovjedne knjizevnosti, romani,
pripovijetke i novele. Izravan i ¢esto analiticki prikaz psiholoskog Zivota likova, nemoguénost
doslovnog prenoSenja knjizevnih stilskih figura u filmski medij, te specificna knjiZzevna
sloboda u izlaganju kako vremensko-prostornih, tako i uzro¢no-posljedi¢nih odnosa, samo su
neke od poteskoca s kojima se susrecu autori koji se odlucuju za ekranizaciju nekog djela iz

pripovjedne knjizevnosti.
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Hribar (2004) pomalo pojednostavljuje ovaj problem, te istice kako se obicno
uspjesnijim ekranizacijama pokazuju one koje za svoj predlozak odabiru djela minorne
knjizevnosti, za razliku od ekranizacija velikih klasika. Cini se kako se filmska pravila lakse
primjenjuju u sluc¢ajevima manje vrijedne, da ne kazemo trivijalne knjizevnosti. Hribar to
tumaci ¢injenicom kako se ,,kostolomna* primjena filmskih pravila obi¢no puno bezocnije, a
I s manje iluzije, izvede kod manje vrijedne literature, pa je stoga i kona¢ni uradak uspjesniji.
Bilo bi zanimljivo znati kako na to gleda Ante Tomi¢ ¢ije je djelo ekranizirao upravo Hribar.
Jer ako izvodimo zakljucak iz onoga Sto je rekao Hribar njegova ekranizacija Tomicevog
romana svoj uspjeh duguje upravo cinjenici kako izvornik pripada manje vrijednoj

knjizevnosti.

Na suprotnom kraju od uspjesnih adaptacija nalaze se, naravno one neuspjesne.
Uvanovi¢ (2008), referiraju¢i se na knjigu Adaptation: studying film and literature
(Prilagodba: proucavanje filma i knjizevnosti, 2006) Johna M. Desmonda i Petera Hawksa,

navodi ¢ak deset cimbenika koji mogu dovesti do neuspjesne ekranizacije. To su:

1. predlozak koji je nedovoljno filmi¢an, koji nema radnju ili onaj kojim dominira

naracija;
2. metanaracija;
3. kada se film doslovno drzi teksta predloska;
4. filmovi u kojima se dodaju pogresni dodatni elementi;
5. ako se dogodi izbacivanje necega §to je esencijalno za predlozak;
6. oponasa se Hollywood;
7. angaziraju se glumci koji ne odgovaraju ulozi;
8. previse se ulaze u rekonstrukciju povijesnog;

9. vanjski problemi, poput onih sa financijama, scenarijem ili pak tehnicki problemi; i

na kraju
10. problemi s primjenom odgovarajuc¢ih filmskih pripovjednih situacija.

Glavni problem svih ekranizacija lezi u ¢injenici da ih se uvijek usporeduje s

predloskom po kojem su snimane. Filmski kriticari ¢esto im predbacuju zbog neoriginalnosti,
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dok novinarima 1 publici ¢eS¢e zasmeta izbor glumaca, izbacivanje nekih dijelova ili likova.
Ako uzmemo u obzir elemente koje smo nabrojali, mozemo reéi kako postoje dvije vrste
ekranizacija. One koje su vjerne adaptacije tj. istovjetne su s predloSkom po kojem su
snimane, pa ih stoga mozemo smatratim uspjelima, te one koje se potpuno razilaze s
knjizevnim djelom. Situacija bi bila daleko povoljnija za ekranizacije kada bi im dali istu
Sansu koju dajemo knjizevnosti. Naime, tumacenja knjizevnog djela ima onoliko koliko ima
njegovih Citatelja, pa bi bilo primjereno da se tako gleda i na ekranizacije. Dudley Andrew
(2000: 9) procjenjuje kako vise od polovice svih komercijalnih filmova proizlazi iz romana.

Ne treba stoga cuditi kako su upravo pitanja koja se javljaju na relaciji odnosa filma i

vvvvv

Ako gledamo zastupljenost prema koli¢ini, onda govorimo o temi koja zauzima
Cetvrto mjesto. Ispred nje, prema Peterlicu (2010:51) nalaze se razmatranja koja se bave
relacijom film — stvarnost, zatim proucavanje filma kao znakovnog, odnosno jezi¢nog
sustava, te na trecem mjestu analiziranje socioloSko-ideologijskih aspekata filma. Gotovo
samo od sebe postavlja se pitanje po Cemu je upravo ova tematika posebno zanimljiva

filmolozima?

Odgovor je mozda jednostavniji nego $to bismo pomislili. U svijetu umjetnosti, kojem
svakako i pripada, film je novost, ali je istovremeno po nekim svojim elementima sli¢an
ostalim umjetnostima. Mozemo stoga zakljuciti kako je o ne¢emu novom, u ovom slucaju
filmu, najlakSe govoriti ako o njemu razmisljamo kao o mediju koji je izloZen utjecajima svih
ostalih umjetnosti s kojima dolazi u doticaj, o ¢emu ¢e viSe rije¢i biti kasnije. Prije nego se
pozabavimo tom temom, ¢ini nam se potrebnim ukazati na jo$ jednu zanimljivost kojom se
bavio i Robert B. Ray u svojoj knjizi Oblast knjizevnosti i filma (2004), a koja je vezana za
ovu tematiku. Naime, iako je tema odnosa filma i knjizevnosti, kao $to smo ve¢ napomenuli
vrlo zastupljena kod teoreticara filma, vrlo je malo kvalitetnih, a kamoli izuzetnih kritickih
radova na koje se mozemo pozvati. Rayu se ¢ini kako problem lezi u ¢injenici da je
formiranje podruéja filma i knjizevnosti, kao i formiranje svakog drugog podruéja, previse
odredeno. Ako Zelimo saznati zaSto je neSto iSlo odredenim pravcem, trebali bismo se
pozabaviti onim ¢iniocima koji su utjecali na taj razvojni put. Naravno, pocevsi od onih
najopcenitijih pa sve do onih najdirektnijih. Mi ¢emo te ¢inioce na ovom mjestu tek navesti,
dok se svi detaljniji podatci mogu pronaci u ve¢ spomenutoj Rayevoj knjizi. Tako redom Ray

navodi:
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1. prirodu narativnog,

2. filmsku normu,

3. metode akademskih studija knjizevnosti i filma, te
4. zahtjeve akademskog poziva.

Ipak, bez obzira na sve navedeno, Peterli¢ (2010) smatra kako se najvazniji razlozi za
zanimanje koje film izaziva kod filmologa, ali i drugih teoreti¢ara, krije u njegovoj
fotografskoj i fonografskoj kapacitiranosti zbog koje se on pojavljuje kao analogon ili korelat
fizicke zbilje. Dok zorno biljezi sav vidljivi i ¢ujni svijet covjeka, film istim tim efektom
To predocavanje nekog umjetnickog djela moze biti ili cjelovito ili se pak moze odnositi tek
na neke njegove dijelove ili komponente. Sli¢no tome c¢esto se i interdisciplinarno
proucavanje pojedinih filmova, filmskih zanrova, pa ¢ak i cijelih nacionalnih kinematografija
odvija na bazi pojednostavljenog uoc¢avanja sli¢nosti na relaciji film — korespodentno djelo iz
drugog umjetnickog medija, sve s ciljem utvrdivanja stupnja utjecaja ili podudaranja na bazi
izvanjskih sli¢nosti. [ umjesto da se razmisli zbog ¢ega je u biti do takvih prozimanja moguce
do¢i u praksi filmskog stvaralastva, radije ¢e se zakljuciti kako je film od nekih knjizevnih
predlozaka preuzeo zaplet, od slikarske bastine kompoziciju kadra ili pak boje, a glumacki stil

1z neke odredene kazali$ne Skole.

S obzirom na sve refeno, nije suviSno jo§ jednom istaknuti kako odnos filma i
knjizevnosti nije odnos isklju€ivosti, ve¢ dapace ukljucivosti. Kao Sto Citanje drame ne
iskljuCuje posjet kazalistu, tako i gledanje filmske adaptacije ne umanjuje vrijednost
knjizevnog predloska, ve¢ samo mozZe potaknuti na uocavanje nekih novih mjesta ili pak

potaknuti da se ve¢ poznata mjesta vide na nov nacin.

Prema raspravama Roberta Stama, na koje se poziva i Linda Hutcheon (2006:4)
knjizevnost ¢e uvijek, kao starija umjetnost, imati izvjesnu nadmo¢ nad adaptacijama. Stam
istiCe kako ta hijerarhija s jedne strane ukljucuje ikonofobiju, odnosno sumnji¢avost prema
vizualnom, a s druge strane izrazava logofiliju, odnosno $tovanje rijec¢i kao necega gotovo
svetoga. Negativan stav prema adaptacijama moze se, izmedu ostaloga, tumaciti i strahom
Citatelja kako adaptacija nece biti vjerna predlosku po kojem je nastala. Naravno da se
ponovno namece pitanje zbog Cega su adaptacije toliko Ceste u nasoj kulturi, ako su one tek

inferiorne i sekundarne kreacije u odnosu na svoje originale? Odgovor je jednostavan.
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Gledatelji Cesto zaboravljaju da je svaka adaptacije nekog djela tek jedan moguci nacin
isCitavanja istoga. Stoga je svako gledanje svojevrstan spoj prepoznavanja odredenih dijelova
iz predloska, ali i istovremeno prihvacanje promjena koje je redatelj ucinio u odnosu na

predlozak.

Tom se tematikom bavio i teatrolog, romanist i komparatist Tadeusz Kowzan. On je
autor knjige Knjizevnost i predstava (1975). Rije¢ je o prvoj knjizi koja je ,,od korica do
korica posvecena semiotici i kazalistu® (usp. Senker, 2010), a jedan je od sto svezaka u nizu
Pristupi semiotici, urednika Thomas A. Sebeoka. No prije svega podsjetimo ukratko na to §to
je semiologija, odnosno semiotika. U objema inaCicama termin se izvodi iz grcéke rijeci
semion, u prijevodu znak. Pojam je to koji u znanosti nije izazvao vecih sporova, pa u
sturénoj literaturi, kako istice i Senker (2010), nailazimo na podosta sli¢na odredenja.
Lingvisti 1 strukturalisti semiologiju ¢e definirati kao onu znanost koja izu¢ava zivot znakova
u krugu drustvenog zivota, a sli€no tome ¢e biti 1 odredenje koje dolazi od strane kulture,
odnosno kulturologije. Prema njima semiologije proucava sve kulturne fenomene kao sisteme
znakova, polaze¢i pritom od pretpostavke da su i u stvarnosti svi kulturni fenomeni sistemi
znakova, odnosno komunikacioni fenomeni. Razlika izmedu ovih znanosti bit ¢e tek u opsegu
bavljenja istom tematikom. Tako ¢e linviste zanimati prouc¢avanje znakova u uzem smislu,

dok ¢e semiologiju kulture viSe zanimati one obavijesti koje do nas dolaze posredno.

Vratimo se sada Tadeuszu Kowzanu i njegovoj knjizi. Knjiga se sastoji od ukupno tri
poglavlja, no s obzirom na tematiku mi ¢emo se pozabaviti s drugim i tre¢im poglavljem. U
orbiti tema naziv je drugog poglavlja u kojem Kowzan brani tezu prema kojoj su u kazali$noj
povijesti iznimnu vaznost imala ,,derivirana djela, Sto ¢e re¢i djela koja su svoj sadrzaj
preuzela iz drugih djela” (Senker, 2010:61). Izvori tih preuzimanja polazili su od mitova,
legendi i saga, pa preko epova, romana i novela, do kronika i novinskih vijesti. Kako istice
Senker Kowzanov pregled odnosa knjiZzevnosti 1 kazaliSta nije ni po ¢emu inovativan. Vise je
rije¢ o pregledu imena dramaticara, te njihovih drama uz koja idu i kratke obavijesti o

izvorima iz kojih su njihove teme preuzete.

Najvecu pozornost je privuklo tre¢e poglavlje knjige pod naslovom U znakovnom
univerzumu, u kojem razraduje i dopunjuje Klasifikaciju znakovnih sustava, kojima se bavio
jo§ od 1968. godine. Kowzan pritom ostaje koliko dosljedan 1 analiti¢an, toliko 1
konzervativan u svom shvacanju s jedne strane odnosa kazaliSta 1 ostalih ,,predstavljackih

umjetnosti®, te knjiZevnosti 1 jezika s druge strane, smatraju¢i kako u stvaranju svake
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predstave postoje tri etape: ,,predhodna pric¢a, dramski tekst i1 predstava® (usp. Senker, 2010:
61). Na pocetku je uvijek ,,prethodna prica“ koja je redovito ,,skup jezi¢nih znakova“ na
temelju kojih zatim autor drame, libreta, sinopsisa ili pak, u nasem slucaju scenarija, gradi
svoj tekst, stvaraju¢i na taj nacin novi ,,skup jezicnih znakova“. PrenoSenjem takvog teksta u
prostor, to¢nije ,,oprostorenjem njegova predocenog sadrzaja‘“ nastaje u konacnici predstava u
kojoj se koriste kako jezi¢na, tako i nejezi¢na izrazajna sredstva. I ovdje se potvrduje ono §to
smo ve¢ istaknuli. Svaka je adaptacije tek drugacije videnje onoga §to joj je prethodilo u

obliku pisanog teksta, a nikako ne ,,slijepo prepisivanje* iz jednog medija u drugi.

Unato¢ tome, ,,¢iste” su umjetnosti uvijek bile vise cijenjene od onih ,hibridnih®.
Stoga su, u bitci za prikazivaCku dominaciju, filmovi 1 romani bili pritisnuti semioti¢kom 1i
estetickom Cisto¢om. Kad god se pojavi neka promjena medija u adaptaciji, ona gotovo kao
po pravilu izazove dugu povijest rasprava o formalnim specificnostima kako umjetnosti tako i

medija.

U zelji da pokazu i dokazu kako je film ,sastavljen” od drugih umjetnosti, neki su
teoreticari i$li toliko daleko da su izdvajali one osobine koje su filmu bile zajednicke s drugim
umjetnostima te ih isticali kao filmu ,,strane* elemente, vjeruju¢i da ¢e na taj nacin do¢i do
onih crta koje film ¢ine jedinstvenim u odnosu na druge umjetnosti. Polazeci s tog stajalista,
svi su se elementi u filmu mogli ¢initi ,,stranim®, pa je bilo sasvim normalnim zakljuéiti kako
je film ,sinteza* drugih umjetnosti, te kako se njegova posebnost nalazi upravo u toj sintezi.
Naravno da je evidentno kako se ponekad u filmovima doista mogu pronaci elementi koji se,
bez greske, prepoznaju kao nesto Sto je preuzeto iz neke druge umjetnosti. Spomenimo ovdje
tek primjer prenaglasene glume, ali i glume uopce, za koju je viSe nego jasno da svoje
porijeklo vuce iz teatra. Naravno, neki ¢e re¢i kako teatralnosti nema mjesta u filmu, te da je
ona svoje opravdanje mogla pronalaziti samo u pocecima filmske umjetnosti, tj. u nijemom
filmu, objasnjavaju¢i svoje stavove misljenjem kako redatelji tog perioda i nisu znali za
drugacije nacine rada. Takva se tvrdnja pokazala samo donekle to¢nom. Zaista, u igranim je
filmovima nijemog razdoblja uistinu prevladavala teatralna gluma. No, istovremeno su
snimani i tzv. ,,scenici, ,,topici®, pa i putopisni filmovi. Nama su ovdje posebno zanimljivi
,.topici“ jer su upravo oni, za razliku od ,,scenica®, koji su prikazivali prizore gradova, ili pak
putopisnih filmova, koji su prikazivali viSe razli¢itih predjela, bili snimani na licu mjesta na
kojem se odvijao neki dogadaj od posebne vaznosti. Ponasanje tih ljudi, s obzirom da nisu niti
znali da ih se snima, bilo je potpuno prirodno, dakle nimalo teatralno. 1z svega navedenog

sasvim se lako mozZe zakljuciti kako su i redatelji 1 glumci, ali 1 gledatelji tog razdoblja bili

17



suoCeni sa dva razliCita modela ponasanja na filmu. S jedne je strane ono prirodno,
svakodnevno ponasanje, a s druge ono glumljeno, teatralno. Mozemo reéi kako je teatralnost
pretezno bila vezana uz igrani film. Upravo je to u konacnici bio jedan od elemenata koji je
gledaocima davao jasno na znanje kako se ne radi o neumjetnickim, dokumentarnim
filmovima, ve¢ o imaginacijskom, igranom, umjetnickom filmu (usp. Turkovié, 1988:119-

120).

Danas, na srec¢u, prevladava misljenje kako su sve osobine koje mozemo pronaéi u
filmskom mediju jednostavno filmske, polaze¢i pritom od shvacanja kako su elementi
odredeni svojim polozajem u cjelini, te da svoja odluc¢ujuca svojstva upravo i dobivaju po tom

svom polozaju.

3.2. Sto se adaptira?

Film je jedan od najznacajnijih fikcionalnih medija danagnjice. Cini se kako je
verbalna kultura ustaknula pred vizualnom kulturom, a hollywoodskoj uzlaznoj eri ne vidi se
kraja. Film je umjetnost koja pociva na tehnoloskom postignucu fiksiranja snimljenog, na
zadrzavanju i obradi snimljenog materijala te na njegovoj reprodukciji. 1z ovoga bi se moglo
zakljuciti kako filmska umjetnost, bez ,,alkemisti¢ko*-laboratorijskog (usp. Uvanovi¢, 2008:
18), a u danasnje vrijeme i bez digitalno-kompjuterskoga umijeca obrade snimljenog, ne moze
funkcionirati. Medutim, ono §to film moZze reproducirati, nakon obrade svega §to je snimljeno,
jest multikodno, viSeslojno i kompleksno. Film u sebi okuplja i glazbu, i slikarstvo, i
skulpturu, i cirkus, i dramsko kazaliste, i operu i balet, i naraciju kamerom i montazom. ,,Film
inplantira u svijest slike 1 mitove, san je na javi koji kompenzira nedostajuca iskustva, pruza
moguénost identifikacije i modele socijalizacije, daje odgovore na aktualne probleme i
izazove.“ (Uvanovié, 2008:19) Cini se kako su u meduvremenu dvije umjetnosti zamijenile
uloge. Pa je tako neko¢ ,,plebejski film postao svemocan, dok se knjiZevnost sve viSe
pretvara u siromasnu umjetnost. Ipak, tradicionalna znanost o knjizevnosti i dalje samu sebe
smatra monopolistickom institucijom kojoj 1 dalje smetaju bilo kakvi kontakti s tim
plebejskim medijem zvanim film. Filmolozi tako na knjiZevne znanstvenike gledaju
sumnji¢avo, a knjizevni znanstvenici pak s niSta manje skepse dovode u pitanje znanstvenosti

proucavanja filmskih adaptacija knjizevnosti (usp. Uvanovi¢, 2008:20).

Ipak, bez obzira na sve stavove knjizevnih znanstvenika, film je kompleksna
umjetnost s vlastitim zakonitostima i oblikotvornim elementima i sredstvima prikazivanja, a

upravo te karakteristike doslovnu adaptaciju ¢ine nemoguc¢om. No, iako ima i vlastite
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zakonitosti 1 oblikotvorne elemente, ipak se o filmu ¢esto govori kao o najukljucivijoj od svih
izvodackih formi, a takvi stavovi idu toliko daleko da ga smatraju umjetno proizvedenom

umjetnoscéu.

U filmologiji prednost se, za razliku od knjizevnosti, daje vizualnom jer se polazi od
toga kako je za spoznaju izvanjskog svijeta vizualno mnogo vaznije od auditivnog. Takvog je
misljenja bio i veliki Charlie Chaplin, koji je smatrao kako ¢e zvuk obezvrijediti nijemi film
jer ¢e govorni filmovi sve izreéi rijecju pa e stoga slika izgubiti svoj intenzitet. (usp. Vlasic¢-
Dui¢, 2013:15) Ne cudi stoga da se knjige o filmu najcesée bave njegovim vizualnim
analizama. No, pogled na film kao isklju¢ivo vizualni medij dovodi ipak do zanemarivanja
njegove verbalne dimenzije, Sto je velika pogrska s obzirom na ¢injenicu da je film, a posebno
pritom mislimo na zvu¢ni film, u znacajnoj mjeri vjest u mizanscenskim rjesenjima stvarnih
govornih situacija. Mozemo stoga zakljuciti kako se u filmu dojam stvarnosti zapravo
ponajvise zasniva na sintezi ravnopravno tretiranih vizualnih i auditivnih elemenata. Upravo
se zato svaki filmski zvuk, bez obzira je li rije¢ o govoru, Sumu ili glazbi, posebno naznacuje
u scenariju, odnosno knjizi snimanja. Dobra ¢e kvaliteta zvuka tako pridonijeti dojmu
autenti¢nosti u filmu, a loSa ¢e mu tu istu autenti¢nost oduzeti. Kao i u stvarnom Zivotu, i U
filmu postoje monolog i dijalog. Monolog je u filmu ¢esto stvar nuzde, jer jednostavno ne
postoji drugi nacin da se gledatelju priopce neki osjecaji ili pak stanja odredenog lika. Ipak
monolozi ¢e se najcesce koristiti u stiliziranim filmovima ili u adaptacijama dramskih djela.
Dijalog se s druge strane pomno planira, a onda i posebno ispisuje u scenariju i knjizi
snimanja. O vaznosti dijaloga svjedoc¢i 1 Cinjenica da ga ponekad ispisuju specijalizirani
scenaristi, pisci dijaloga. Upravo nam dijalozi pomazu da saznamo sve one informacije koje
su itekako vazne jer su vezane uz zaplet i razvoj radnje, jer nam upravo oni otkrivaju odnose
medu likovima, njihove karaktere, ali 1 duSevna stanja. Vecina ¢e izgovorenih reCenica u
filmu zavrsiti s pogledom upucenim prema onome kome se te recenice izgovaraju. Jasan je to

znak kako se oc¢ekuje da ta osoba preuzme rijec.

Prema Sakiéu, da bi se neki film legitimirao kao ekranizacija ili filmska adaptacija,
knjizevni predlozak mora biti Sire poznat. Vecina ¢e ljudi tako bez puno razmisljanja znati da
su Stepski vuk (redatelja Freda Hainesa iz 1974. godine) ili pak Gospodar prstenova (¢ije
ekranizacije sva tri djela Prstenova druzina, 2001, Dvije kule, 2002, te Povratak kralja iz
2003, potpisuje isti redatelj Peter Jackson) adaptacije romana, katkad ¢e pak biti navedeno
ako je neki film raden kao adaptacija nekog manje poznatog knjizevnog djela ili nekog djela

popularne knjizevnosti, no postoje 1 oni filmovi, 1 to ne mali broj njih, koji su nastali prema
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danas sasvim zaboravljenim ili opskurnim predloicima (Sakié, 2011). Zakljudak je dakle
jednostavan. Sto je veéi ugled knjizevnog predloska, to ée veéi interes izazvati i njegova
filmska ekranizacija. No istovremeno, $to je knjizevno djelo jezicno kompleksnije to ¢e
njegova ekranizacija biti teZi zahvat. To bi znacilo, smatra Sakié, da ée puno uspjelija biti ona
ekranizacija koja je radena prema drami ili pak noveli, nego ona koja je za svoj predlozak
imala neki roman. Isto tako je uvrijezena i pretpostavka kako je ekranizacija uspjelija Sto je
njen predlozak blizi, u svom tekstualnom smislu, popularnoj knjizevnosti, a neuspjelija ako je
bliza modernistickom diskursu. Iz svega toga bismo mogli izvu¢i, mozda pomalo brzopleto,
zakljucak kako je lakSe ekranizirati slabija knjizevna djela nego ona koja su kod publike
postigla veci uspjeh. Slicno shvacanje adaptacije je istaknuo i ve¢ spomenuti Belan (1986: 3)
koji isti¢e kako su "za adaptiranje najprikladnija kazaliSna djela. Njihova je dramaturska
struktura najbliza filmskom mediju: nosioci radnje u oba su slucaja dramska lica, dijalog se
moze iskoristiti u velikoj mjeri, a trajanje kazaliSne predstave i filma priblizno su isti." Znatno
je teze,” nastavlja Belan, "adaptirati djela pripovijedacke knjizevnosti — romane, pripovijetke,
novele. Poteskoée na koje nailazi adaptator izviru iz knjizevnikova izravnog i cCesto
analitickog prikaza psiholoskog Zivota (osje¢aja 1 misli) likova, iz piSceva eksplicitnog odnosa
prema gradi, iz nemogucénosti doslovnog prenoSenja knjizevnih stilskih figura u filmski medij
I iz specifi¢ne knjizevne slobode u izlaganju vremensko-prostornih i uzro¢no-posljedi¢nih

odnosa."

Sliéno misljenje iznosi i Saki¢ (2011). On isti¢e kako filmsko djelo prikazuje, dok
prozno kazuje. Filmsko djelo dakle ,,pri¢a“ slikom, a ono prozno rije¢ima (usp. Saki¢, 2011).

Upravo iz tog razloga film bira citljive tekstove za adaptaciju.

Svaki je film zapravo ekranizacija, jer svaki film u svom temelju ima ideju, sinopsis ili

scenarij koji je sam po sebi, kako smo veé¢ spomenuli,* paraliterarni i paradramski tekst.

Naravno da se sasvim logi¢no postavlja pitanje Sto to zapravo filmska adaptacija
preuzima od svog knjizevnog predloSka? Prvo Sto ekranizacija preuzima od knjizevnog
predloska svakako je pri¢a, odnosno likovi i zaplet. To misljenje zastupa i Hutcheon (2006:
10) isticu¢i kako je upravo tema najjednostavniji element pric¢e koji se moze adaptirati kroz
medije, pa ¢ak i zanrove. S pricom film od predloska preuzima i ugodaj. Filmska adaptacija
tako svoj knjizevni predlozak koristi kao gradu, preuzimaju¢i od njega pricu, zaplete, likove

itd. No, ono §to film ne moze prenijeti na platno jest stil, literarni diskurs, metafora ili pak

4 Vidi stranu 13. ovog rada.
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epiteti i sli¢no.> To naravno ne znaci da filmasi ne¢e pokusati pronaéi ekvivalente literarnim
postupcima, pa tako imamo primjera u kojima se ucestalo koriste fleSbekovi koji bi trebali biti
svojevrsni ekvivalent analepsama koje se pojavljuju u knjizevnim predlo$cima. Drugi element
je tocka gledista, dakle tko pokazuje film, odnosno tko ga kazuje. Peterli¢ (2010:29) istice
kako je u filmu tocka glediSta (point of view) najc¢esce redateljeva, dok u romanu ona moze
biti neka centralna inteligencija romana. I na kraju tre¢i element, problem opisa. ,,Ako se
tehnika deskripcije u nekom knjizevnom djelu upotrebljava i funkcionira kao rafinirani
element ritma i1 kompozicije djela, ona kao takva u filmskom djelu jedva da moze egzistirati,
jer je stalno prisutna, jer je imanentna njegovoj bazi¢noj tehnici.” (Peterli¢, 2010:7) Na filmu
je naime, navodno sve opis, jer oko kamere sve vidi i prikazuje na ekranu. No takvo
razmi$ljanje je problemati¢no, jer za opis je potrebno promatranje, a ne trenutni pogled na

sliku. Film se dakle dva puta u toku svog razvoja okretao knjiZzevnosti.

Ipak, adaptacije su u vecini slucajeva bile videne tek kao prijelaz iz onoga Sto se
pogresno smatralo jedinstveno jezicnim medijem, dakle romana, prema onome S§to se,
ponovno pogresno, shvaca kao jedinstveno vizualni medij, dakle prema filmu (usp. Shohat:
2004). Takvom podjelom, ono slikovno (vizualno) i ono napisano ostaje zapravo zaklju¢ano

unutar krute, i nepotrebne, podjeljenosti dvaju samostalnih oblika umjetnosti.

Cini se kako je cijeli odnos izmedu knjizevnog predloska i filma snimljenog prema
njemu odnos stalnog nadmetanja, u kojem se pokusava pokazati i dokazati kako je
knjizevnost iznad filma. Sve pocinje od €injenice da je knjiZevnost starija umjetnost, te kako
je knjizevno djelo original, a filmska adaptacija tek njegova bolja ili loSija kopija. Kriticari
filma ne zaboravljaju naravno spomenuti sve one elemente koje film uzima od knjizevnosti.
Sve od predloska, pa do narativnih modela. lako se ovdje neéemo baviti financijskim
aspektom nastanka filmova, ipak moramo spomenuti i taj element koji nikako ne moze biti
zanemaren kada se radi o razlikama izmedu filmova i knjiZevnih djela. Roman se naime s
pitanjima financija uglavnom susrece tek u trenutku kada kao "gotov proizvod" krece u tisak i
distribuciju, s druge strane financije su u stvaranju cjeloveéernjeg igranog filma prisutne ve¢
od prvog trenutka, to¢nije od prve zamisli 0 njegovu stvaranju. Pisca romana ne kosta gotovo
nista, kako isti¢e Stam (2008:322) da napiSe recenicu: ,,Markiz je napustio palacu Versailles u
pet poslije podne hladnog zimskog dana u sijeCnju 1763.“ Filma§ s druge strane mora

raspolagati odredenim financijskim sredstvima ne bi li realizirao scenografiju Pariza, te

5 O tome pise i Peterli¢ u svom &lanku ,, Dodiri i mede izmedu filma i knjizevnosti* (2010:7), a isto prenosi i Saki¢ u svom
tekstu ,, Dvije ekranizacije Dervisa i smrti MeSe Selimovica:dvije adaptacije,dvije interpretacije” (2011).
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obukao glumce u kostime koji ¢e odgovarati tom povijesnom razdoblju. Jedan od najvaznijih
elemenata u svakom knjizevnom djelu svakako su njegovi likovi koji svojim postupanjem ili
nepostupanjem, te svime onim $to izgovaraju ili pak ne izgovaraju, pokrecu svaku radnju.
Istina je kako ti likovi u filmskim ekranizacijama gube neSto od one sporo razvijajuce
tekstualne verbalne kompleksnosti koju im omogucava "zivot" medu koricama, no s druge
strane svojom tjelesnom prisutno$éu na ekranu zadobivaju "gusto¢u" koju im pisana rije¢ ne
moze osigurati. Romani imaju samo lik, dok njihove filmske inacice imaju 1 lik i glumca. Uz
likove se svakako veze i dijalog. Zanimljivo, Belan (usp. Vlasi¢-Dui¢, 2013:28) isti¢e kako je
u filmu, za razliku od romana, dijalog nebitan dio. Svoj stav Belan objasnjava ¢injenicom
kako osim govora, u filmu postoje i druga filmska izrazajna sredstva, $to u konacnici dovodi
do, istina apsurdnog ali isto tako i teoretski dosljednog zakljucka, kako se dijalog u filmu
moze smatrati nebitnom komponentom. Stam (2008) se nikako ne bi slozio s tim Belanovim
stajaliStem. On naime smatra kako shvacanje filma kao iskljucivo vizualnog medija dovodi do
zanemarivanja njegove verbalne dimenzije. Film ima sposobnost da izrazi fenomene koji leze
na granici verbalnog i neverbalnog, onog §to je izgovoreno i onog $to ostaje neizgovoreno. ,,U
tonskom filmu mi ne samo da ¢ujemo rijeci, s naglaskom 1 intonacijom, nego vidimo i izraze
lica i tijela koji prate rijeCi te pritom modificiraju demonstrativno znacenje — tjelesne poze
drskosti ili rezigniranosti, skepti¢no podignute obrve, pogled nepovjerenja, ironi¢ne poglede.*

(Stam, 2008:329)

Bez sumnje postoje elementi koje je film preuzeo od knjizevnosti a isto je tako istina
kako su mnogi filmovi postali filmske uspjesnice (blockbusteri) upravo zato $to su snimljeni
prema ve¢ dokazano uspje$nim knjizevnim predloscima. Podsjetiti ¢emo ovdje tek na dva
naslova iz recentnije kinematografije. Prvi od njih se odnosi na ekranizacije tri romana Dana
Browna. Prvi je na fimskom platnu zazivio Da Vincijev kod, snimljen 2006., a napisan 2003.
godine. Uslijedili su Andeli i Demoni, napisani 2000., a snimljeni 2009., te na kraju Pakao
napisan 2013., a uprizoren 2016. godine. ReZiju sva tri filma potpisuje Ron Howard. Drugi se
primjer odnosi na filmski serijal Petera Jacksona, koji je inspiraciju pronasao u fantasti¢cnom
romanu J. R. R. Tolkiena. Rije¢ je naravno o, ve¢ spominjanom, Gospodaru prstenova,
to¢nije o njegova tri nastavka Prstenova druzina (2001), Dvije kule (2002), te Povratak kralja
(2003). No isto je tako istina i da su ti isti filmovi dodatno pridonijeli uspjehu svojih
predlozaka. Ovdje dolazimo do pitanja vjernosti u filmskoj adaptaciji knjizevnosti, Koja je

zapravo nemoguca.
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jos§ vaznije najdosadnijim pitanjem u raspravama o adaptacijama.

Rasprava o adaptacijama uvijek je bila problemati¢na upravo zbog pitanja vjernosti,
jer se uvijek isti¢e Ginjenica kako knjizevni predlozak prethodi filmu. Cesto se vezano uz
ekranizacije mogu ¢uti reGenice poput ,,ekranizacija je bila nevjerna izvorniku®, §to bi trebalo
izraziti silinu naSih osjecaja izazvanih ¢injenicom da filmska adaptacija nije uspjela ostvariti
osnovne narativne, tematske ili pak estetske odlike izvornika. Druga recenica je ona koja
naglaSava kako nam je ,.knjiga bila bolja“, $to bi znacilo da je naSe iskustvo, nasa masta s
knjigom bila bolja nego ona redateljeva. Tako je George Perec o filmovima koje je Godard
koristio u Masculin féminin (Muski rod, Zenski rod) (1965.) rekao sljedece: ,,Napustili smo
kino u tugi. To nije bila [ekranizacija] o kojoj smo sanjali... To nije bila [ekranizacija] koju
bismo pozeljeli i sami realizirati. Ili koju bismo zeljeli potajno zivjeti (usp. Stam, 2008:318)

Pojam vjernosti tako, zadobiva svoju sugestivnu snagu iz osjecaja da su:
1. neke adaptacije zaista bolje od drugih i da,

2. neke adaptacije ne uspijevaju realizirati ili materijalizirati ono §to nam se, kao

Citateljima, najviSe svidjelo u romanesknom predlosku.

Tako romanopisac Russel Banks pisanje i Citanje romana opisuje kao “intimnu
razmjenu izmedu stranaca, kao dijeljenje tajne. (usp. Stam, 2008:316)° Naime, za vrijeme
Citanja mi stvaramo vlastitu mizanscenu romana, kroz koju se oslikavaju nase Zelje i nade.
Zanimljivo je pak kako se nitko nije pozabavio pitanjem §to se dogada ako se redoslijed
zamijeni. Odnosno §to kada gledatelj adaptaciju pogleda prije nego §to je proc¢itao roman. Da i

¢e u tom slucaju Citatelj za vrijeme Citanja projicirati lik glumca na lik romana koji ¢ita?

Kada je rije¢ o problemu vjernosti adaptacije, Brian McFarlane (1996:10.) istice kako
inzistiranje na tom pitanju dovodi do guSenja mnogo korisnijih pristupa fenomenu adaptacije,
pri ¢emu on cilja na ignoriranje ideje adaptacije kao primjera priblizavanja medu
umjetnostima. Kao §to smo rekli, isticanje pitanja vjernosti originalu podcjenjuje druge
aspekte filmske intertekstualnosti. Spoznaja da se film bazira na romanu privlaci paznju na
jedan, za vecinu ljudi vazan aspekt njegove intertekstualnosti, iako on svakako, nije i jedini

aspekt. Uvjeti unutar filmske industrije, kao 1 prevladavajuce kulturno i socijalno ozracje u

6 Zanimljivo je da je Robert Stam ovu redenicu Russela Banksa preuzeo iz njegove knjige vrlo zanimljivog, ali i znakovitog
naslova, No, but | Saw the Movie (2001:12)
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trenutku stvaranja filma, dvije su vazne odrednice pri oblikovanju bilo kojeg filma. Pri tome

nije vazno je li rijec o adaptaciji ili ne.

Pitanje vjernosti ignorira jo§ jedno Sire pitanje, a to je pitanje vjernosti ¢emu. To
pitanje izvlaci na povrSinu nedoumice poput one treba li filma$ biti vjeran radnji u svakom
detalju, je li potrebno ostati vjeran fiziCkom opisu likova, ili pak Sto uciniti u sluajevima u
kojima autor sam napise scenarij za vlastiti roman, treba li u tom slucaju filmas pratiti scenarij
ili roman? Tim se pitanjem bavio i Morris Beja (McFarlane, 1996:9) koji se pitao: kakav
odnos bi film trebao imati prema originalu? Treba li biti vjeran? Moze li biti vjeran? I na
kraju, cemu biti vjeran? Mozemo stoga zakljuciti kako je rasprava o vjernosti opterecena
velikim neprincipijelnostima, koje idu toliko daleko da ovise ¢ak i o kojoj se vrsti umjetnosti

radi.

Uvijek e biti razlika izmedu toga da se bude vjeran ,,pismu* (tekstu) 1 toga da se bude
vjeran duhu ili ,,biti posla®. Pri tome je puno teze odrediti ,,pismo* buduéi da to ne ukljucuje
samo paralelizam izmedu romana i filma nego i izmedu dva ili viSe Citanja romana. U
kontekstu adaptacije, rijec ,,vjernost ¢esto je povezana s ocekivanjima izmedu ,,originalnog*
knjizevnog teksta 1 filmskog prikaza. S druge strane rijecju ,,nevjernost obi¢no se sugerira
izdaja kanonskog testa. Na koji je to nacin, vjera u svetost rijeCi izazvala suvremenu

ikonoklasti¢ku uznemirenost, osje¢ajuci adaptaciju kao inherentnu izdaju idolopoklonstva?

Postoji naravno razlika izmedu onoga $to moze biti transferirano iz jednog narativnog
medija (romana, drame, novele) u drugi (u naSem sluéaju film) i onoga $to nuzno zahtijeva
odgovarajucu prilagodbu. Uzimajuéi u obzir §to moZe biti preneseno iz romana na film, neki
pokusSavaju postaviti osnove za proucavanje fenomena ,,prebacivanja® romana u filmove. U
op¢im terminima to ukljucuje razliku izmedu price, koja moze biti transferirana, te proglasa,
koji ne moze biti transferiran, a koji ukljuCuje posve odvojen sustav znaenja (usp.
McFarlane, 1996:23). Razlike koje se oslikavaju medu narativnim modelima kakvi se

pojavljuju u romanima teSko da se mogu odrzati u narativnom filmu.

Neki pisci predlazu strategije koje bi za rezultat imale kategorizaciju adaptacija tako
da vjernost originalu izgubi nesto od svoje privilegirane pozicije. Geoffrey Wagner predlaze
tako tri moguce kategorije koje bi bile otvorene filmaSima: a) transponiranje (prenoSenje), U
kojem je roman na ekran dan izravno s najmanje ocitog uplitanja, b) komentar, gdje se uzima

original i, bilo namjerno ili nenamjerno, mijenja u nekom pogledu i ¢) analogija, koja mora
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predstavljati prilicno znacCajan odmak kako bi se stvorilo jo§ jedno umjetnicko djelo

(McFarlane, 1996:10-11)

Pogledajmo koji su neki od osnovnih zakljuc¢aka koje mozemo donijeti na kraju ovog
razmatranja o problemu vjernosti ekranizacije nekog knjizevnog predloska. Filmska verzija
romana moze zadrzati sve glavne funkcije romana, moze zadrzati sve glavne funkcije likova, i
sve najvaznije psiholoske uzorke, a opet u konacnici potaknuti kod gledatelja, ve¢ upoznatog
s romanom, sasvim drugacije odgovore. Granicu do koje ¢e i¢i postavlja redatelj, koji moze
naravno ostaviti osobni otisak na svojem djelu. McFarlane stoga zakljucuje kako redatelj, iako
je izabrao ostati vjeran romanu, odnosno predlosku, jo$ uvijek ima mogucnost napraviti film

koji nudi izrazito drugacija afektivna 1/ili intelektualna iskustva.

Drugi je zakljucak kako neuspjeh adaptacije ne mora lezati u vjernosti pisanom
predlosku, ve¢ u manjku kreativnosti i vjeStina ponovnog stvaranja teksta, a s time povezano,

1 u njegovoj autonomnosti prema tom predlosku.

Kao trece, roman i film mogu dijeliti istu pricu, isti ,,sirovi materijal“, no ipak razlicit

prema znacenju i strategijama zapleta.

I na kraju, a istovremeno prije svega, treba stalno imati na umu kako je filmska
ekranizacija automatski razli¢ita i izvorna zbog jedne vrlo ,,jednostavne® ¢injenice: promjene
medija. Podsjetit ¢emo ovdje na rije¢i Fritza Langa koje je izrekao producentu Prokschu
nakon §to ga je ovaj optuzio za nevjernost scenariju. ,,Da, Jerry, u scenariju je to zapisano, a u

filmu je to slika... slika u pokretu koja se naziva filmom.* (Stam, 2008:324)

3.3. Tipovi adaptacija

Ovaj rad, koji se u svom srediSnjem dijelu bavi filmskim ekranizacijama hrvatskih
dramskih tekstova, domaci je pokusaj doprinosa onome §to se u svijetu naziva adaptation
studies (teorije adaptacije). U povijesti hrvatske kinematografije, razdoblje izmedu 1981. i
1991. moze se nazvati razdobljem adaptacija. Naravno, i prije tog desetogodisnjeg razdoblja,
hrvatski su redatelji u knjizevnim djelima pronalazili inspiraciju za svoje filmove. 1957.
godine Fedor Hanzekovi¢ je snimio film Svoga tela gospodar, doduse prema noveli Slavka
Kolara, koji je bio i autor scenarija. Zanimljivo je spomenuti kako je ulogu Roze u
HanzZekovi¢evom filmu odgirala Marija Kohn i to samo godinu dana nakon S§to je isti lik
uprizorila i u predstavi u reziji Branka Gavelle. Godine 1961. Sime Simatovié¢ je prema

istonaslovnoj drami Milana Begovi¢a snimio Pustolova pred vratima, o kojem ¢e vise rijeci
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biti u nastavku rada, dok je Mario Fanelli, prema Krlezinoj noveli Cvrcak pod vodopadom, za
koji je scenarij napisao sam Krleza, snimio svoj jedini igrani film Put u raj, 1970. godine. |
Krsto Papic je u svoj redateljski opus uvrstio dvije adaptacije. Prva je Predstava Hamleta u
Mrdusi Donjoj (1974). Papi¢ je, nakon $to mu je izlozio kako je zamislio film, u pisanju
scenarija imao pomo¢ i od samog autora Ive Bresana. Antun Vrdoljak je 1977. posegnuo za
hrvatskom knjizevnoséu, te je snimio Mecavu, prema drami Pere Budaka. Godine 1982.
Vrdoljak je ponovo inspiraciju potrazio u knjizenvim djelim hrvatskih pisaca, te je svojim
Kiklopom, Kkoji je snimio prema romanu Ranka Marinkovi¢a, zapo¢eo to desetogodiS$nje
razdoblje, vise ili manje, uspjesnih adaptacija. Tri godine kasnije, dakle 1985., Ivo Stivi¢i¢, je
napisao scenarij za film Horvatov izbor, koji je nastao po motivima Krlezine drame Vucjak.
Scenarij u cjelini nije iznevjerio pisca, kao $to ga nije iznevjerio ni reziser Eduard Galié, te je
u konacnici rije¢ o jednom korektnom i solidnom filmu koji, doduse na stanovitoj distanci,
ipak mozZe stati uz bok literature po kojoj je raden (usp. Bogli¢, 1986). Godine 1988.
snimljene su cak tri adaptacije. Vrdoljak se ponovno vratio Ranku Marinkovi¢u i njegovu
djelu kao izvoristu za vlastito stvaralastvo, te je napisao scenarij, ovog puta za televizijsku
seriju, Zagrljaj, sastavljenu od pet scenaristickih epizoda temeljenih na pet novela iz
Marinkoviceve zbirke Ruke (Kostane zvijezde, Karneval, Andeo, Prah i Zagrljaj). Iste godine
Fabijan Sovagovié ¢e se odluditi na ekranizaciju svoje drame Sokol ga nije volio, koja je u
tom trenutku iza sebe ve¢ imala status uspje$ne kazaliSne predstave. Mozda je upravo stoga
sve iznenadio Sovagoviéev odabir Branka Schmidta, mladog redatelja kojem je to bilo
debitantsko djelo. No, bez obzira na to Schmidt je uspio sacuvati isti red stvari nastojeci
dinamizirati pri¢u i istovremeno ju obogatiti filmskim licnostima (usp. Bogli¢, 1988). Ovo
desetogodisnje razdoblje svoj ¢e vrhunac dozivjeti ekranizacijom kanonskog djela hrvatske
knjiZzevnosti. Rije¢ je o Glembajevima (1988.) Miroslava Krleze ¢iji scenarij i reziju ponovno
potpisuje Antun Vrdoljak. Krleza je odbio viSe zahtjeva za ekranizacijama svojih djela, a
jedini put kada je pristao na ekranizaciju, u slu¢aju ve¢ spomenutog Puta u raj, to se pokazalo
kao potpuni promaSaj. Moramo naglasiti kako cjelokupna odgovornost za takav rezultat ne
lezi isklju¢ivo na redatelju Fanelliju, ve¢ i na Krlezi koji je, iako je tvrdio kako mu je filmska
umjetnost bliska, u radu na scenariju pokazao kako mu je prakticni dio filmske umjetnosti bio
nepoznanica. Vrdoljak se na ekranizaciju Glembajevih odlucio tek godinu dana poslije
Krlezine smrti, §to je mozda olaksalo rad na scenariju, jer se Krleza nije mogao ,,mijeSati* u
adaptaciju. Film je postigao veliki uspjeh kako kod publike, tako i kod struke. No, o tome ¢e
biti viSe rijeci u nastavku ovog rada. Kao §to smo rekli ovo razdoblje adaptacija zavrSava sa

1991. godinom i filmom Puka Begovi¢. Moze se reci kako se Schmidt ovom ekranizacijom

26



proze lvana Kozarca, vratio svojim poc¢ecima. Ponovno se bavi slavonskim temama i ponovno
mu je suradnik Fabijan Sovagovié. Nazalost ambiciozni pokusaj scenarista i redatelja u
prikazu obiteljske sage pokleknuo je pred slozenim dramaturskim zahtjevima. U konacnici je
to za rezultat imalo ¢injenicu da je vecina likova ostala tek naznaéena, a glavni nositelj radnje
Puka sveden je tek na destruktivca koji rijeSenje svojih problema pronalazi u alkoholu, ne bi

li na kraju napravio potpuni zaokret i postao vjerski obracenik.

lako smo naglasili kako je vrijeme od 1981. do 1991. vrijeme adaptacija, to naravno
ne znaci da ih nije bilo i nakon 1991., bas kao Sto smo istaknuli da ih je bilo i prije 1981.
Jakov Sedlar je 1998. rezirao Agoniju, za koju je zajedno s Georgijem Parom napisao scenarij
prema drami U agoniji Miroslava Krleze. U ,,novijoj* se hrvatskoj kinematografiji najéesce
poseze za djelima Mate MatiSica, pa su tako na temelju njegovih predlozaka snimljeni i Kad
mrtvi zapjevaju (Krsto Papié¢, 1998), Niciji sin (Arsen Anton Ostoji¢, 2008), te Svecenikova
djeca (Vinko Bresan, 2013).

U ovom ¢e radu biti obradena cetiri filma, koja bismo nazvali kanonskim, kako zbog
svog doprinosa hrvatskoj kinematografiji, tako istovremeno i zbog populariziranja, ali i novog
pogleda na knjizevne predloske prema kojima su radeni. Rije¢ je o Pustolovu pred vratima,
Predstavi Hamleta u Mrdusi Donjoj, Glembajevima, te Svecenikovoj djeci. Naravno, u analizi

ovih filmova pokusat ¢emo primjeniti sve one smjernice kojima se bave teorije adaptacija.

"Adaptation studies proucavaju ponajprije koriStenje knjizevnih djela ili motiva iz
knjizevnih djela za snimanje filma. Dakle, usredotocuju se na postupak adaptacije knjizevnog
predloska u filmski scenarij te postupak ekranizacije." (Uvanovi¢, 2008: 25) U tom ¢e se
postupku, naravno, knjizevni medij prilagoditi filmskom mediju, ali i redateljevoj predodzbi o
tome koje ¢e od knjiZevnih elemenata realizirati u filmu. Filmska je ekranizacija stoga filmska
interpretacija knjizevnog djela, a u nekim slucajevima, ¢ak i nova, potpuno samostalna
kreacija filmskog redatelja kojem je knjiZzevni predloZak posluZio tek kao poticaj za njegovo

djelo.

I premda je vecini ljudi ve¢ na prvu pomisao jasno kako su knjizevnost i film dvije
sasvim zasebne umjetnosti, ipak su neki teoreticari nastojali izdvojiti, a zatim 1 istaknuti, one
osobine koje su u filmu bile zajednicke drugim umjetnostima, oznacavjuéi ih kao "strane"
elemente u filmu. Krajnji cilj je bio da se dode do onih elemenata koji su karakteristi¢ni
iskljuc¢ivo za film. Taj se postupak nije pokazao pretjerano djelotvornim, jer je zaista teSko

pronaci u filmu elemente koje on ne bi dijelio s nekom drugom umjetnosti. Jedini zakljucak
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koji bi se na kraju takvog postupka mogao izvesti glasio bi kako je film zapravo tek "sinteza™
elemenata preuzetih iz mnogih drugih umjetnosti. Danas je naravno sasvim jasno kako su sve
osobine koje pronalazimo u filmu upravo filmske, i kako u filmu zapravo nema osobina koje
ne bi imale neku specifi¢no filmsku funkciju. Neki teoretiari tvrde da na osnovnoj razini
nema znacajne razlike izmedu verbalnog teksta i vizualne slike (usp. Hutcheon, 2006:23)

Ipak, svaki nacin rada, kao i svaki medij, ima svoju specific¢nost.

Uvjerljive postavke o potrebi usporednoga proucavanja filma i knjizevnosti iznio je
Gyorgy Bodnar koji istiCe tri puta u proucavanju odnosa izmedu ova dva medija: "prvi je
proucavanje samoga filma, drugi put nudi metoda koja se primjenjuje u komparativnim
proucavanjima knjizevnosti pod imenom paralelizam, a tre¢i je put istrazivanje adaptacije
(Jednog medija u drugi). No, istrazivanja adaptacija knjizevnosti (ali, i adaptacija filma u
knjizevnost) po svojoj prirodi spadaju u podrucje usporednog istrazivanja filma i knjizevnosti,
jer se samo s toga gledista moze shvatiti izbor djela koje se adaptira, nacin na koji se adaptira
i znaenje koje ta adaptacija upisuje u djelo koje je adaptirano." (usp. Gili¢, 1998:97)
Proucavanje adaptacija je logicki ekvivalent proucavanju filma kao cjeline. Sistem kojim nas
film ukljucuje u fikciju i povijest tog sistema su krajnja pitanja s kojima se suo¢avamo kad
pocinjemo s jednostavnim promatranjem istih prica ispripovijedanih pomocu romana i filma.

(usp. Andrew, 2000:34)

Iz svega navedenog moZemo zakljuciti kako je istraZivanje adaptacija vazan dio
istrazivanja. Upravo zato Bodnar isti¢e kako je upravo metoda paralelizma u komparativnim

proucavanjima svrsishodno sredstvo za nastavak istrazivanja odnosa filma 1 knjizevnosti.

Neke od problema ekranizacija knjizevnih djela razradio je George Bluestone u svojoj
knjizi Novels Into Film (1961.), govore¢i pritom o ekranizaciji romana. Kao $to smo vec¢
istaknuli, filmsko djelo prikazuje, dok proza kazuje, odnosno filmsko djelo ,,pripovijeda‘
slikom, a prozno rije¢ima. Upravo se ta temeljna razlika provlaci kroz cijelu Bluestoneovu
knjigu. On smatra kako temelj razlike tih dvaju medija lezi u razlici percipiranja Stvarne
,»Vvizualne* slike (,,visual image*) i pojmovnog koncepta, odnosno ,,mentalne slike* (,,mental
image®). S obzirom da, prema Bluestoneu, i film i roman imaju organsko jedinstvo, razlike u
formi i sadrzaju proizlaze iz razlika u mediju u kojem se stvara umjetnicko djelo (Bluestone,
1961: 2). Uzmemo li u obzir sve navedeno, sasvim je jasna, pa stoga i neizbjezna promjena
koja nastaje pri ,,prelasku‘ iz jednog medija u drugi. Upravo je ta razlika u rodu razlog zbog

kojeg Bluestone smatra da se estetska vrijednost romana ne moZe usporedivati s estetskom
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vrijednos$¢u njegove ekranizacije. Mogli bismo re¢i kako je upravo Bluestone u svojoj knjizi
Novels Into Film kao jedini ispravni pristup filmskoj adaptaciji postavio onaj klasi¢ni pristup,
¢itajuéi pomno predlozak i njegov ,,prijevod™ na filmski ,,jezik*, vode¢i se pritom idejom
,vjernosti“ predlosku. Uvodni dio svoje knjige autor zavrSava zakljuckom kako adaptiranje
knjizevnog predloska (romana) ne znaCi njegovo pretvaranje u neSto drugo, pa se stoga
adaptator ne moze smatrati tek prevoditeljem romana iz jednog medija u drugi, ve¢ autorom
jednog potpuno novog i samostalnog djela. Ipak moramo napomenuti kako Bluestone u svom
djelu ¢ini i nepravdu filmskom mediju isticu¢i da filmska adaptacija romana zapada u
probleme ako je on usmjeren na unutragnjost.” S nekim se Bluestoneovim zapaZanjima slozio
I Sigfried Kracauer koji kao temeljnu razliku izmedu dvaju medija, onog filmskog i onog
knjizevnog, vidi u njihovim razli¢itim svjetovima, isticuéi pritom svoje slaganje s tvrdnjom
kako je film vezan za materijalne pojave, Sto ga ograniCava u prikazu ,,duhovnog

kontinuuma“ (usp. Gili¢, 1998:98).

Kao §to smo ve¢ istaknuli, autorska teorija smatra kako je film nadasve djelo rezisera,
iskaz njegova odnosa prema svijetu. Medutim, stvar i nije tako jednostavna. Naime, postoje
dobri reziseri koji nisu vjesti scenaristi, pa stoga Ni ne pokuSavaju pisati scenarije. Takvi su
reziseri nazvani ,,reziserima izvodac¢ima* (usp. Turkovi¢, 1988:235). No to ne mora umanijiti
njihovu autorsku ulogu. Bez obzira $to film snimaju prema tudem scenariju, redatelj moze biti
veliki stvaralac, pa i izrazit autor. Redatelj moze imati sve vjeStine potrebne za smisljanje
osnovnih ideja za film, a zatim 1 za njihovu razradu, no to ne zna¢i da mora imati te iste
vjestine za smisljanje ideje, a onda 1 njenu razradu kroz scenarij. Dobri filmovi rezultat su
dobre suradnje izmedu rezisera i scenarista, a ako se te dvije uloge spoje u istoj osobi, tim
bolje. U konacnici se i1 tako racuna vrijednost filma, a ne tko na njega polaze ekskluzivno

autorsko pravo.

Suvremene teorije filmske adaptacije u potpunosti su napustile ideju o vjernosti
knjizevnom predlosku, to jest napustile su samu ideju originalnosti (usp. Sakié, 2011). One
(suvremene teorije) smatraju kako je svaka adaptacija zapravo interpretacija, a ne tek prijevod
knjizevnog predloska, stoga tretiraju film kao jednu od popularnih fikcija sto koristi price koje
putuju kroz suvremene popularne medije i fikcije. Bazin je primjerice jo$ 1948. godine isticao
kako je vjernost jedne forme drugoj iluzorna, jer ono $to je zaista vazno jest ekvivalentnost u

znacenju dviju formi. Linda Hutcheon (2006) smatra kako treba pokopati ideju prema kojoj je

7 ,,The rendition of mental states — memory, dream, imagination — cannot be as adequately represented by film as by
language.“ (Bluestone, 1961:47)
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svaka adaptacija drugorazredna jer postoji original. Ako je filmska ekranizacija druga po
vremenu nastanka, $to nitko naravno ne dovodi u pitanje, to nikako ne znaci da je sekundarna
po svojoj vrijednosti. Dugo je ,kritika vjernosti bila ortodoksna u svojim stajaliStima,
posebno kada se radilo o kanonskim knjizevnim djelima. Hutcheon (2006: xii-xiii) u svom
predgovoru naglasava kako biti sekundaran nikako ne znaci biti inferioran, jednako kao Sto

biti prvi ne znaci automatski posjedovanje izvornosti ili autoriteta.

Medu istaknute novije teoreti¢are adaptacije spada i James Naremore. On se priklonio
stajaliStu koje je napustilo ideju adaptacija kao prijevoda u korist adaptacija kao izvedbe i kao
interteksta (usp. Naremore, 2000:7-12). Naime, za razliku od proze koja kazuje, filmsko djelo

prikazuje. Ono bira citljive tekstove za adaptaciju, a ne one ispisive.®

Klasi¢ne teorije pak, trudeci se da istaknu razliku izmedu rijeci i slike, zaboravljaju da
je film audiovizualni zapis izvanjskog svijeta. 1z te je definicije vise nego jasno kako film u
svojoj biti &ini upravo suprotno. Ujedinjuje sliku i rije¢ ¢ineéi tako smislenu cjelinu. Sakié
(2011) podsjeca kako uvodenje zvuka u film nije bilo revolucionarno zbog zvuka kao takvog,
koliko zbog govora tj. dijaloga. I nastavlja kako se ta ¢injenica mozda i gubi u nazivu zvucni
film ( za razliku od engleskog kolokvijalnog izraza talkies), ali nas na to svakako podsjeca

kasniji naziv za film prije dolaska zapisa zvuka, dakle nijemi film.

Cini se da je tesko, gotovo nemoguée zadovoljiti krititare filmskih ekranizacija.
,»Vjernom* se filmu predbacuje nedostatak kreativnosti, a ,nevjerni“ se pak naziva
sramotnom izdajom izvornika kojim se posluzio. Mnoge od tih predrasuda prema
ekranizacijama podrivaju strukturalisticke i poststrukturalisticke teorije. ,,Strukturalisticka
semiotika iz 60-ih i 70-ih godina 20. stoljeca tretirala je sve prakse oznakovljavanja kao
zajednicke znakovne sustave koji mogu producirati “tekst* vrijedan pomnog ispitivanja kao i
knjizevni tekstovi, ukidaju¢i tako hijerarhijsku dihotomiju izmedu romana i filma.* (Stam,
2008:299-300) U meduvremenu, poststrukturalisticko preispitivanje integralnog subjekta
stvorilo je rascjep u shvacanju autora kao izvori$ta umjetnosti. Poststrukturalisticka je teorija
tako naglasila rascjepe, aporije i ekscese koji postoje u tekstu. Ako su dakle autori
rascjepljeni, istraziva€ ima potpuno pravo postaviti pitanje kako bi uopée onda adaptacija

mogla prenijeti tzv. autorske intencije?

Ipak, ¢vrsta vjera u opoziciju izmedu rijeci 1 slike odrzava se i dalje, bez obzira §to je

vec¢ina tih opozicija slomljena od strane poststrukturalizma. Tako osnovnu razliku izmedu

8 ....the most adaptable sources for movies were the ,,readerly texts (...) rather than the ,,writerly* texts* (Naremore, 2000:5)
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rije¢i i slike podrzavaju i Roland Barthes i Michel Foucault i J. Hillis Miller i W. J. T.
Mitchell.®

Na slican nacin kao strukturalisticka teorijska tendencija i intertekstualna teorija Julije
Kristeve, pa i Genetteova teorija ,transtekstualnosti naglasile su pojavu beskona¢ne
permutacije tekstualnosti umjesto ,,vjernosti“. Pojmovi dijalogizma i intertekstualnosti
pomazu nam napustiti aporije vjernosti i dijadnog modela izvor-adaptacija koji iskljucuje ne
samo sve vrste dodatnih tekstova, nego i dijaloski odgovor od strane Citatelja/gledatelja.
Kristeva intertekstualnost tumaci kao onu tekstualnu interakciju koja se oblikuje unutar
jednog teksta, Bahtinov se dijalogizam pak odnosi u najSirem smislu na beskonacne, otvorene
mogucnosti koje su generirane svim diskurzivnim kulturnim praksama. Gérard Genette,
grade¢i na Bahtinovu konceptu dijalogizma i Kristevine intertekstualnosti, nudi druge korisne
analiticke koncepte. Genette se istina ne bavi filmom, ali njegovi se koncepti mogu primijeniti
na film i adaptaciju. Tako je on umjesto odrzavanja pojma intertekstualnosti predloZio
ukljuciviji pojam transtekstualnosti da bi tako oznacio ,,sve ono S§to stavlja neki tekst u odnos,
manifestni ili tajni, s drugim tekstovima® (Stam, 2008:353). Genette istiCe pet tipova
transtekstualnih relacija, koje se namecu i za teoriju i analizu adaptacije. Mi ¢emo ih ovdje tek
ukratko spomenuti: prvi tip transtekstualnosti je intertekstualnost ili efektivna su - prisutnost
dvaju tekstova u obliku navoda, plagijata i aluzije; druga vrsta transtekstualnosti je
paratekstualnost, ili odnos unutar cjelovitosti knjizevnoga djela; treci tip transtekstualnosti je
metatekstualnost ili kriticki odnos izmedu jednog i drugog teksta, s time da se komentirani
tekst bilo eksplicitno navodi ili tek tiho evocira;, Cetvrti tip transtekstualnosti je
arhitekstualnost, odnosno genericke taksonomije sugerirane ili odbijene naslovima i
podnaslovima teksta; i na kraju peti tip, hipertekstualnost, koji je mozda tip s najvecom
relevantno$¢u za ekranizacije. Hipertekstualnost se ti¢e odnosa izmedu jednog teksta,
hiperteksta i nekog ranijeg teksta ili hipoteksta kojeg prethodni transfomira, modificira,

elaborira ili prosiruje.t”

I drugi su teorijski smjerovi neizravno maknuli knjizevni tekst s pozicije autoriteta i
time ukazali na moguc¢u rekonceptualizaciju adaptacije. Tako se interdisciplinarno podrucje
kulturologije manje zanimalo za ustanovljenje vertikalnih vrijednosnih hijerarhija, a viSe za
istrazivanje ,,horizontalnih* odnosa izmedu susjednih medija. Naratologija s druge strane

pridaje kulturnu vaznost narativnom proizvodu opcenito, za razliku od same knjizevne

9 Vige se o tome mozZe pronaéi u tekstu Kamille Elliott (vidi popis citirane literature).
10 Detaljnija objasnjenja svakog ovog tipa moZe se naéi u tekstu Roberta Stama ,, Teorija i praksa filmske ekranizacije* (vidi
popis citirane literature).
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naracije, a teorija recepcije zastupa misljenje kako je tekst dogadaj kojeg se neodredivosti

dovrsavaju i aktualiziraju pri ¢inu ¢itanja, ili u nasem slucaju, gledanja.

André Bazin tvrdi kako je film zapravo roman viden kroz kino (usp. Adrew, 2000:31).
Njegova konacna prituzba vezana je uz vjernu transformaciju. Naime, knjizevni rad moze
postati scenarij pisan u tipicnoj scenaristickoj formi. Tako kostur originala moze, vise ili

manje, postati kostur filma (Andrew, 2000:32).

Ne smijemo zaboraviti da se i Ante Peterli¢, utemeljitelj hrvatske filmologije, bavio
tipovima adaptacija. Nazalost, nije ih skupio na jednom mjestu, pa je nemoguce navesti
odredeno djelo gdje ih se moZe pronaéi, veé su razasuti kroz njegov opus.! Peterli¢ tako
navodi tri pristupa adaptaciji - preslikavateljski, interpretacijski te osuvremenjujuci. Isto tako

definira i tri tipa adaptacija - registracijska, klasi¢na i kongenijalna.

Za kraj ovog naSeg kratkog pregleda teorija adaptacija spomenut ¢emo i DeWitt
Bodeena, glumca i scenarista, koji je zajedno s Peterom Ustinovom napisao scenarij za film
Billy Budd (1962). On tvrdi kako je adaptiranje knjizevnih djela za film, bez sumnje,
kreativan posao, ali taj zadatak istovremeno zahtijeva neku vrstu selektivne interpretacije,
zajedno s moguéno$éu da se ponovno stvori i podupre veé¢ stvoreni ugodaj (usp. McFarlane,

1996:7).

3.4. Odnos scenarija i drame

Kao $to smo ve¢ napomenuli, najprikladnijima za filmsko adaptiranje pokazala su se
kazali$na djela. To nas i ne ¢udi ako znamo Sve poveznice koje postoje medu njima. Pocevsi
od ¢injenice da su u oba slucaja nosioci radnje dramski likovi, da se postojec¢i dijalog moze
iskoristiti u velikoj mjeri, te da su po svom trajanju kazali$na predstava i film gotovo isti (usp.
Belan, 1986: 3), onda taj zakljucak i ne bi trebao previse iznenaditi. Tada adaptatoru preostaju
tek dva zadatka. Prvi je da uprizori scene koje su u drami izostale, te da prilagodi dijalog s
obzirom na specifi¢nosti filmske poetike. U kasnijem ¢e dijelu rada biti nesto vise receno
upravo o adaptatoru, odnosno o tome koga zapravo trebamo smatrati adaptatorom nekog

djela?

Najveca razlika izmedu dramskog teksta i1 scenarija leZi u €injenici kako se dramski

tekst, iako svoj pravi smisao dobiva u kazali$noj predstavi, ipak moze Citati kao svaki drugi

11 Mi ¢emo kao izvor koristiti rad Tomislava Saki¢a (2011), koji je Peterliéeve pristupe adaptaciji, te tri tipa adaptacija naveo
u fusnoti.
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knjizevni tekst. To nije slucaj sa scenarijem. Ovdje ipak nije rije¢ o knjizevnom djelu, pa je
gotovo nezamislivo da ¢e ga netko Citati kao takvo. Scenarije uglavnom C¢itaju ljudi koji se
bave filmom, dakle redatelji koji prema njima namjeravaju snimati filmove, oni koji su vidjeli

film snimljen po danom scenariju ili pak oni koji Zele nauciti kako napisati scenarij.

Odnos filma i drame je mnogo jednostavniji, nego odnos filma i nekog drugog
knjizevnog oblika, jer se drama i scenarij piSu na isti nacin. Dramska su knjiZzevna djela

posebno oblikovana tako da sadrze:

1. popis likova (ponekad postoji naznaka nekih njihovih osobina), vrijeme i mjesto

radnje;

2. dijelovi teksta koje glumci izgovaraju na pozornici — uz ime likova navedene su

rijeci koje glumac izgovara (replika);

3. dodatna objasnjenja napisana su najée$¢e kosim slovima, u zagradi, koja se ne
izgovaraju, nego sluze samo kao naputak za razumijevanje teksta, tj. uputa glumcima i

redatelju kako nesto odigrati na pozornici (didaskalija).

Iz navedenog mozemo zakljuciti kako se mogu razlikovati dva sloja teksta, koja su
Cesto odvojena i drugom vrstom slova. S jedne strane imamo govorne replike dramskih
likova, a s druge jezitne segmente teksta koji se u njegovoj scenskoj realizaciji ne
manifestiraju jezi¢no. Medu njih pripadaju ,,naslov drame, epigrafi, posvete 1 predgovori,
popis likova oznake Cinova i prizora, scenske upute o scenografiji i radnji te oznaCavanje
govornika replike (usp. Pfister, 1998). Od Romana Ingardena? pa na ovamo za ta dva sloja

teksta uobicajili su se pojmovi glavni 1 pomo¢ni tekst.

Sve ovo dovodi nas do ve¢ uvrijezenog misljenja kako je dramski tekst s obzirom na
svoju realizaciju upucen na kazali$nu instituciju. Mi bismo naravno, s obzirom na temu ovoga
rada, mogli postaviti pitanje ,,5to je s odnosom drame, kazalista i filma*“? I to posebno s
obzirom na ¢injenicu da se film, barem u njegovim pocecima, shvac¢ao tek kao tehnicka
mogucnost da se kazaliSte fotografski fiksira, a onda samim time 1 ucini dostupnim $iroj

javnosti. ,,U tom svjetlu pojavljuje se film samo kao tehnoloska reprodukcija multimedijskoga

12 Roman Witold Ingarden poljski je fenomenolog i knjizevni teoreti¢ar. U djelima Knjizevno umjetnicko djelo (1931) i O
spoznavanju knjizevnog umjetnickog djela (1937) razvio je teoriju o slojevima knjizevnog djela, koji smjenjivanjem i
uzajamnim djelovanjem u procesu ¢itanja omoguéuju konkretizaciju. Pod njom je Ingarden razumijevao znacenjsko
ispunjenje te ju je razlikovao od samog djela kao shematske tvorevine koja sadrzi tzv. mjesta neodredenosti. Odvajanjem
djela od konkretizacije, Ingarden je otvorio prostor za analiti¢ku razradbu nadina na koji se djelo prihvaca, tj. samoga
,,dozivljaja“ knjizevne umjetnine.
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dramskog teksta, pri ¢emu se u procesu tehnoloSke reprodukcije realna, trodimenzionalna
prisutnost prikazivanja nadomjesta virtualnim, dvodimenzionalnim* (Pfister, 1998:54).
Zagovaratelji kazalista, koji su vrlo sumnjicavo gledali na pojavu novog medija, upucivali su
na jo§ jednu razliku. Rije¢ je o ,tehnickom reprodukcijom uvjetovanom vremenskom
razmaku® (usp. Pfister, 1998) koji nastaje izmedu produkcije i recepcije u filmu. Upravo zbog
toga film nema onu trenutnu ,,povratnu reakciju“ od publike koju ima svaka kazaliSna

predstava, a bas to je €ini jedinstvenim i zanimljivim dozivljajem.

Stoga se drama i film pojavljuju kao varijante jednog nacina pisanja, no jasno se
razlikuju od narativnih tekstova. Razlike nastaju naravno i zbog cijelog niza specifi¢nosti koje
su karakteristi¢ne za film. Pfister (1998) tako isti¢e kako se u dramskim tekstovima tijek neke
radnje prezentira unutar zatvorene scenske jedinice u jednome prostorno-vremenskom
kontinuumu, dok se u filmu on moZze raspasti u sekvencu nekontinuiranih pozicija kamere.
Zbog prilagodljivosti 1 pokretljivosti kamere film moZe unijeti izmjene u kronologiju price,
¢ime kamera postaje posrduju¢i komunikacijski sustav, te obavlja funkciju propovjedaca. Jo§
je jedna srodnost izmedu filma i narativnih tekstova. Naime, film pored opticke pripovijedne
funkcije kamere, ¢esto primjenjuje i jezi€no manifestne pripovijedne medije, u konacnici to
zna¢i da, za razliku od drame, poznaje i ,,opisni“ prikaz prostora bez likova. Pfister to
objasnjava na slijede¢i nacin. ,,Ako se u nekoj drami nalazi prazna pozornica, 1 to ne samo za
jedan trenutak, kao Sto je to, primjerice, slucaj izmedu 14. i 15. scene cetvrtoga Cina
Cehovljeva Visnjika, neée se pritom raditi jedino o samosvrhovitom deskriptivnom
prikazivanju, poput snimke krajolika u filmu, nego ¢e to poantirati prazninu, odsutnost ljudi.*
(Pfister, 1998:56). To poantiranje dobiva na svom intenzitetu upravo zbog prekidanja norme

po kojoj pozornica nikada ne smije biti bez likova.

Patrice Pavis doduse istice kako je ,,svaki prijedlog definicije dramskog teksta, kojom
bi ga se razlucilo od drugih tipova tekstova jako diskutabilan (...) Ono §to se do 20. stoljeca
smatralo obiljezjem dramskog — dijalozi, sukob i dramska situacija, dramska osoba — vise
nije uvjet bez kojega se neki tekst ne moze podrediti ili upotrijebiti za dramsko izvodenja“
(Pavis, 2004:77). Citati dramski tekst zna¢i zapravo, zanimati se za kulturni, historijski i
ideologijski kontekst iz kojeg je proizasao, kako mu se ne bi pristupilo tek kao €istoj formi.
Za njegovu je analizu stoga bitno ¢ita li ga se kao knjizevno djelo, ili se smislja na sceni, ili se
prisustvuje njegovu uprizorenju. Ako je rije¢ o potonjem, dakle ako je tekst izgovoren i
uprizoren, onada je njegovo tumacenje ve¢ obojeno njegovim scenskim iskazivanjem (usp.

Pavis, 2004:78). 1z svega izloZenog jasno je da uspjeSnost filmskih ekranizacija dramskih
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predlozaka ovisi o ¢itavom nizu Cimbenika te o umjetni¢koj sposobnosti cijelokupnog

filmskog tima.

Nekada je scenarij najces¢e bio pisan u prozi, te je sadrzavao detaljan opis sadrzaja
filma, radnje, dijaloga, ponaSanja likova, mjesta i vremena zbivanja. Dana$nji scenariji imaju
pretezito oblik dramskog teksta, s prosirenim didaskalijama koje opisuju filmski postav, dakle
lokaciju, scenografiju, temeljne karakteristike kostimografije, rasvjetu i pokrete likova.
Scenarijem se dakle planira film, njegova tematska organizacija, ali ne samo ona, ve¢ i nacin

njezina predocavanja.

Tomislav Saki¢ istaknuo je kako scenarij ima neki meduZivot, te ga definira kao
,paraliterarni i paradramski zZanr, koji je smjeSten s jedne strane izmedu sinopsisa (kratke
filmske price) i1 treatmenta (razrade filmske price) i, s druge strane, knjige snimanja, koja
ukljucuje detaljne razrade filma prema scenariju, po kadrovima i scenama te pokretima i
kutovima kamere, katkad i u obliku svojevrsnog stripa (storyboarda). Tim fazama svakako
treba dodati i dijaloge, koje u slu¢aju scenarija, ponekad piSu specijalizirani pisci. U tom

smislu razlikuju se i stupnjevi dramatizacije scenarija. Tako imamo:
1. filmove koji imaju precizan dramatizirani scenarij te detaljnu knjigu snimanja,

2. neki filmovi imaju dramski scenarij, ali se rezijski postupak vodi improvizacijom i

prilagodbom lokacijama,

3. neki imaju prozni predlozak, ali ih je redatelj detaljno rezijski i dramski razradio

kroz knjigu snimanja, i na kraju,

4. filmovi koji imaju tek prozni predlozak, koji moze biti i op$iran, ali zapravo nastaju
redateljskom invencijom i improvizacijom na filmskom setu i u radu s glumcima. Sve nas to

dovodi do pitanja filmskog autorstva (usp. Saki¢, 2012:23).

Vratimo se sad na pitanje koga zapravo treba smatrati adaptatorom nekog djela?
Odgovor na to pitanje je naravno vrlo jednostavan kada sam autor, poput Alexandrea Dumasa,
sina, prebacuje svoje djelo Dama s kamelijama, na pozornicu. U tom su slu¢aju autor i
adaptator jedna te ista osoba. Odgovor na ovo pitanje moze biti jednostavan i u onim

slu¢ajevima kada je autor djela jedna osoba, a adaptator druga. Takav je sluc¢aj s Vodenicom
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na Flosi, kojemu je autorica George Eliot!3, a dramatizaciju potpisuje Helen Edmudson.
Problemi nastaju kada se postavi pitanje tko je adaptator u slucaju mjuzikala ili pak opernih
djela. Hutcheon (2006:80) navodi kao primjer Dumasovu dramu prema kojo je napravljena
opera La Traviata iz 1853, i postavlja pitanje tko je adaptator? Da li je to libretist, u ovom
slu¢aju Francesco Maria Piave, ili je to kompozitor, Giuseppe Verdi? Ili pak obojica?
Kompleksnost novih medija ukazuje svakako na to da je proces adaptacije ustvari zajednicki

posao vise ljudi.

Problem adaptatora postaje posebno slozen kada se radi o filmu odnosno televiziji. Da
li je glavni adaptator upravo scenarist, koji je najéeS¢e podcijenjen, a koji je zapravo tvorac
zapleta, karaktera, dijaloga i naravno teme? I premda se na prvi pogled to ¢ini kao ocigledan

odgovor, on ipak nije onaj kojeg ¢e ponuditi vecina upitanih.

Ime skladatelja obi¢no nam ne pada na pamet kada govorimo o adaptatoru. lako je
upravo on, ili naravno ona, stvaralac glazbe koja pojacava nase emocije ili pak izaziva
reakcije kod publike. Takvo razmisljanje proizlazi iz ¢injenice da skladatelj piSe glazbu prema
scenariju, a ne prema izvornom djelu, §to je i normalno s obzirom da glazba mora odgovarati

trenutku u filmu, ali i budZzetu.

Stvar nije niSta jednostavnija niti ako se kao moguceg adaptatora navede glumca. lako
bi glumci trebali slijediti scenarij i opaske navedene u njemu, neki od njih ¢e priznati kako
¢esto posegnu za originalnim djelom ne bi li pronasli inspiraciju. To se najceS¢e dogada u
slu¢ajevima kada bi glumci trebali utjeloviti neki dobro poznati knjizevni lik. No moZemo li

na osnovu toga glumca proglasiti adaptatorom?

Zanimljivo je da razli€iti adaptatori stoje na razli¢itim udaljenostima od adaptiranog
teksta. Scenarij se takoder ¢esto mijenja u procesu interakcije koja se stvara izmedu redatelja 1
glumca, ali i urednika. U svojoj konac¢nici film moze biti daleko i od scenarija i od

adaptiranog teksta, posebno u svom znacenju i onome na Sto stavlja naglasak.

KazaliSne adaptacije mogu biti gotovo jednako kompleksne kao i1 one radene za film,
samo §to se u tom slucaju redatelja smatra jo§ odgovornijim za oblik, ali i dojam koji ostavlja
film kao cjelina. Zbog svega bi toga redatelji ipak trebali biti uzeti u obzir barem kao

potencijalni adaptatori.

13 George Eliot je pseudonim pod kojim je engleskinja Mary Ann Evans (Arbury Hall, 22. Studenog 1819.-Venecija, 22.
Prosinca 1880.) objavljivala svoja djela (Leksikon, Jugoslavenski leksikografski zavod, Zagreb, str. 255).
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Adaptirani tekstovi nipoSto nisu nesto Sto bi trebalo stalno 1 iznova izvoditi, ve¢ nesto

Sto bi trebalo interpretirati i svaki put nanovo stvarati, ovisno o mediju.

3.5. Odnos filma i kazaliSta

Odnosi izmedu filma i kazaliSta raznovrsni su, brojni i vrlo ¢esto poticajni, a traju od
same pojave kinematografije. Razlog za te odnose svakako lezi u srodnosti izmedu ta dva
medija. Prvo i film i kazaliSte su izvedbene djelatnosti koje ovise o odazivu svojih gledatelja.
Drugo, u njihovu nastajanju kljuénu ulogu ima knjizevni predlozak, bez obzira na to je li rije¢
0 dramskom tekstu u primjeru kazalista ili pak o scenariju u primjeru filma. I, napokon trece,
vazan je 1 izvodac, glumac, plesaC, pjevaC. Ne smije se naravno ni zaboraviti kako su i
filmsko i kazali$no djelo fabularne strukture.!* Utjecaj kazalista na film osobito je bio
zamjetljiv neposredno po pojavi samog filma, no kazaliste je ponekad znalo i koditi razvoj
filma. Taj se utjecaj poCinje smanjivati sredinom 1910-ih godina kada film poc€inje otkrivati

svoj potencijal, a od pocetka 1920-ih godina sve se viSe zapaza i utjecaj filma na kazaliSte.

Cak su se i prve filmske projekcije odrzavale u kazalisnim prostorima, a kada se
pocelo sa gradnjom prvih kino dvorana, iSlo se na to da svojom gradnjom, ali i raskosi,

podsjecaju na one kazaliSne. Na taj se nacin pokusavalo dodatno priskrbiti ugled filmu.

»Na stvaralacko-proizvodnom podrucju film ve¢ od svog nastanka Cesto angazira i
odgovarajuc¢e kazaliSne kadrove, osobito izvodace 1 redatelje, neSto kasnije i pisce (kao
scenariste), rezijski se oponaSaju kazaliSne inscenacije (u pocetku, neke se gotovo i
presnimavaju, odnosno prenose tek poneSto izmijenjene), a od kazaliSta se preuzima i

knjizevna bastina kao scenaristicka podloga za filmska djela (Peterli¢, 1986:672).

Pojava zvu¢nog filma dodatno ¢e oZzivjeti ideju o proZzimanju filma i kazaliSta. Tu ¢e
ideju najuspjeSnije zastupati Marcel Pagnol, svojom koncepcijom ,konzerviranog teatra®.
Radi se o ideji snimanja kazaliSnih predstava s ciljem da se omoguc¢i da 1 provincija upozna
kazali$ne dosege koji su do tada bili dostupni tek stanovnicima vecih gradova. Bazin (1967)
je to definirao kao ,,Shakespeare za sve“. Njemu se naime ¢inilo kako Shakespeare iz te
»~avanture* zvane ekranizacija izlazi zapravo s dvostrukom dobiti. Prva se ogleda u ¢injenici

da adaptacija dramskog djela povecava publiku, a druga je ta da je ta ista publika puno bolje

14 Naziv fabula, koji odgovara grékom mythosu, oznacava niz dogadaja koji tvore narativnu komponentu djela.(...)
Sastavljanje fabule (u znacenju pripovjedne strukture pripovijesti) za dramaticara znaci strukturiranje dogadaja — motivacija,
sukoba, razrjeSenjd, raspleta — U prostorno-vremenskom kontinuumu koji je ,apstraktan® i sagraden na temelju ljudskog
prostorno-vremenskog kontinuuma i ponasanja‘““ (Pavis, 2004:93)
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pripremljena za gledanje kazaliSne predstave uprizorene prema istom predlosku. Negdje u isto
vrijeme dolazi i do novog priloga kazalisnih kadrova poput kazalisnih glumaca ¢iji bi se stil
Velikoj Britaniji), zatim kazali$nih redatelja (prvenstveno zbog njihovih kompetencija u reziji
dijaloskih prizora), dramskih pisaca koji preuzimaju uloge scenarista, pa cak i ucitelja glume
(Ciji je zadatak bio poduciti glumce koji nisu bili vi¢ni razgovjetnoj dikciji). To razdoblje 30-
ih godina pomalo ¢e pogrdno dobiti naziv razdoblje tiranije zvuka, sto je bilo rezultat jo§
uvijek pocetne nesigurnosti koju su filmasi osjecali vezano uz ulogu koju bi govor trebao
imati u filmu. U isto ¢e se vrijeme na filmu sve ¢eS¢e pojavljivati djela koja mogu biti pandani
kazalisnim glazbenim vrstama. Od tog ¢e vremena sve ucestalijima postati adaptacije djela

suvremenog kazalisnog repertoara, a nakon Drugog svjetskog rata i onog modernog. Upravo

¢e u to vrijeme do¢i 1 do sve vece emancipacije filma u odnosu na kazaliSte.

André Bazin (1967) iznosi zanimljivo razmisljanje o dojmu koji na nas ostavlja s
jedne strane kazaliste, a s druge film. On napominje da nas iskrena introspekcija zadovoljstva
koje pruzaju ova dva nacina umjetnickog izrazavanja navodi na priznanje kako ima neceg
jaCeg pa Cak i plemenitijeg u zadovoljstvu nakon odgledane predstave nego nakon dobrog
filma. Cini se kako i najboljim filmovima nedostaje ,,ono nesto”. Djelomiéno objasnjenje za
to Bazin pronalazi u procesu obezlicavanja gledatelja. Filmski gledatelj tezi identifikaciji sa
glavnim junakom putem psiholoSkog procesa, a upravo je taj proces ono $to dvoranu pretvara
u gomilu 1 ¢ini njihove osjecaje uniformiranima. Mogli bismo re¢i kako film na gledatelja

djeluje smirujuce, dok kazliste, upravo suprotno, kod gledatelja izaziva reakciju.

Nama se ipak najvaznijim ¢ini istaknuti da kao $to ¢itanje drame ni u kojem trenutku
ne iskljucuje posjet kazaliStu, isto tako ni gledanje filmske adaptacije ne umanjuje vrijednost
knjizevnog predloska po kojem je snimljena. Dapace, moZda ¢e upravo prilika da se isto djelo
,vidi““ kroz dva medija potaknuti na uocavanje nekih novih mjesta ili ¢e pak neka ve¢ poznata

dobiti novi znacaj.
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4. PUSTOLOV PRED VRATIMA

4.1. Struktura i knjiZevno-povijesni kontekst Pustolova pred vratima

Pustolov pred vratima Milana Begovic¢a nastao je u bliskom kontaktu s onovremenim
najsuvremenijim dramskim i kazaliSnim stremljenjima, a ukorak S modernim europskim
duhovnim 1 estetskim kretanjima. Stanoviti poticaj za Begovi¢evu dramu, kao i kljucne
oznacnice takvog teatra moguce je pronaci u djelima Luigia Pirandella (usp. Mastrovi¢, 2011.:
505). Upravo u Pustolovu pred vratima, kao i u drami Bez tre¢ega, najjasnije dolazi do
izrazaja Begovic¢eva bliskost s onim S§to se naziva pirandelovskim kazaliStem relativne
istine.® Osim Pirandella jo$ jedan utjecaj, koji je zahvatio dramsko kazaliste tog razdoblja,
nije zaobiSao niti Begovica. Rije¢ je o Freudovoj psihoanalizi. Sam je Begovi¢ o postanku
svog Pustolova pred vratima izjavio sljedece: ,,Ve¢ nekoliko godina unatrag ja se, pod
dojmom novoga pokreta psihologije podsvjesnog i pod devizom: svakom vremenu svoj
teatar! — bavim ovom dramom [..] Okosnicu radnje ¢ini ovaj dozivljaj: jedna
dvadesetogodi$nja djevojka lezi na umoru i prelaze¢i iz svjetlih momenata polagano u
momente agonije ona prozivljava svoj neispunjeni zivot, stvaraju¢i ga od raznih utisaka, od
vizije odredenih lica, od skica nekih dogadaja, koje je i dozivjela u svojoj okolici i1 vidjela u
svojim snovima, Citala u knjigama, zadrzala iz teatra 1 kinematografa — cijeli jedan zivot, koji
se sav poistovjecuje s njenom osnovnom zeljom [...] ona u tim momentima Zivi svoj Zivot,
kakvog je iskonstruirala u snatrenjima, zivot, koji je, precizno formiran, postojao u njenoj
podsvjesti.“ (usp. Alfirevié, 1998:333) Imaju¢i na umu kompoziciju drame, tj. odnos
Svjesnog 1 Nesvjesnog, Stvarnog i Nestvarnog, ali 1 definiciju psihoanalize ¢ini se kako bi
cijelu radnju Pustolova trebalo promatrati kao da se dogada u stvarnosti. Jer upravo je

podsvjesno ono §to kod svakog pojedinca odreduje njegove svjesne ¢inove. 8

Dok se granice izmedu realnog i irealnog, pa onda i svijesti i podsvijesti, kod
Pirandella €esto 1 svjesno zanemaruju, kod Begovica razlike izmedu stvarnosti 1 snovidenja
jasno su razlucene. Tako ¢e se radnja uvodne i zavr$ne slike njegova Pustolova odvijati u
realnosti, dok ¢e radnja preostalih sedam slika biti prividenje. Ipak unutar tih prividenja treba

svakako traziti i odjeke iz zbilje. Taj odnos stvarnosti i snovidenja najbolje se ogleda kroz

15 Pirandello svoje relativiziranje istine postize tako da o jednoj stvari, dogadaju, pojavi, njegova lica govore razlicito. Ono o
¢emu svjedoci, svako lice vidi drugadije od drugog lica. Njihova percepcija stvarnosti je razli¢ita. Sve je, zapravo, onako
kako im se cini.

16 Freud je dokazao da zapravo podsvjesni dio svakoga od nas odreduje nase svjesne ¢inove. Upravo iz nastojanja, da se
podsvjesni poticaji i podsvjesna sje¢anja dovedu na razinu svjesnoga, razvila se Freudova psihoanaliza.Veliku potporu za
svoja razmisljanja Freud je pronasao u snovima.
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Begoviceve likove. Tako Agnezina prijateljica Kristina u prividenje ulazi iz njezina stvarnog
zivota, dok su njen muz ili pak Gospodin u Sarenom prsluku ve¢ prikaze iz djevojCine
podsvijesti. Od svih likova najvecu vaznost svakako ima lik Smrti, koji se prvi put pojavljuje
u liku Neznanca, a kasnije ¢e se postupno preobraziti u ¢ak devet drugih lica. Branko Gavella
je, u toku rada na predstavi, u svom komentaru istaknuo kako je upravo Smrt ,,0snovni
pokretac i vodi¢ radnje, svojevrsni aranzer i redatelj djela® (usp. He¢imovi¢, 1976:319). Za
razliku od Begovica, kod Pirandella se personifikacije smrti iskljucivo javljaju kao
metaforicke digresije, ali nikada kao alegorijski akteri. I Pirandello i Begovi¢, kako istice
Gracin ((usp. 1998:162), upravo mijeSanjem zbilje i izmiSljenog spretno gradiraju zagonetnu
radnju koja se temelji na nesredenim, zivotno neuravnotezenim i neostvarenim osobama.
Doticaji izmedu dvojice pisaca mogu biti jasni pokazatelji Begovi¢eve modernosti. Ipak, treba
istaknuti kako se opseg Begovi¢eva zanimanje za Pirandella samo djelomi¢no poklapa s
onime §to bismo mogli nazvati enciklopedijskom definicijom pirandelizma. Morana Cale
(1997:52) navodi kako Begovi¢ manju pozornost obraca nekim Pirandellovim aspektima koji
se tradicionalno smatraju vaznima, dok veéu pozornost poklanja upravo onim poetickim
zasadama, tematskim konstantama, pa i motivici, koje se u pravilu ne mogu obuhvatiti tom

pausalnom definicijom pirandelizma.

Svojom dramom Pustolov pred vratima, Begovi¢ se svakako dokazao kao pisac
iznimnih dramaticarskih kvaliteta, ali 1 kao iznimni poznavatelj Zenske senzualnosti, kao i
onovremenog europskog duhovnog ozrac¢ja i modernih duhovnih stremljenja. Sve je to u
konacnici rezultiralo djelom koje je imalo brojne izvedbe i na hrvatskim, i na europskim, pa i

na iberoamerickim pozornicama (usp. Mastrovi¢, 2011:506).

4.2. Koncepcija i organizacija drame Pustolov pred vratima

Po misljenju mnogih, Begovi¢ je upravo u Pustolovu pred vratima bio najsuvremeniji
kako 1idejno, tako 1 tehnicki 1 po shvacanju moderne drame. ,,Tragigroteskni put kroz
prizeljkivano, isprepletanje sna 1 stvarnosti, realnosti 1 iluzije, relativizma spoznaja,
raspadanje li¢nosti, tragika ljubavi povezane sa smrcu, poniranje u podsvijest — kao kod
Charcota, Janeta, Freuda, Adlera, Junga, Lenormanda, Cromelyncka, Shawa, Pirandella, pa i
mladog Josipa Kulundziéa — ali samosvojno, neimitatoriski (Zezelj, 1980:229-230). Ta
¢injenica nas 1 ne cudi pretjerano, ako znamo da su se psihoanalitickim poniranjem u
podsvijest isticali svi njegovi omiljeni veliki pisci 1 uzori poput Sofokla, Dantea,

Shakespearea, Dostojevskog, pa sve do Vojnoviéa i Krleze. Ipak, unato¢ svim pozitivhim
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misljenjima o Begovi¢evu Pustolovu, djelo je postiglo mnogo veci uspjeh u inozemstvu, i kod
publike, i kod kritike. Tako je splitsko Novo doba 1929. godine objavilo kako je Pustolov
dozivio totalni neuspjeh na nasim, ali i na inozemnim pozornicama. Begovi¢ je na to reagirao
prili¢no ostro, navodeci kako je njegov Pustolov godinu dana ranije, dakle 1928., debitirao u
Narodnom divadlu u Brnu, a zatim je igrao u Sofiji, Rimu, Bergenu, Oslu itd. Kako bi
potkrijepio uspjeh svog djela, Begovi¢ navodi i osvrte iz nekih Casopisa koji se slazu u
misljenju kako je zapravo rije¢ o komadu koji je itekako zanimljiv po svom nastojanju da
prodre u Covjekovu podsvijest, te da na jedan posve nov i originalan nacin iznese shvacanje o

Zivotu i ljubavi (usp. Zezelj, 1980:240).

Kao §to smo ve¢ spomenuli, koncepcija i organizacija Begovic¢eva Pustolova pred
vratima provedena je na dvama osnovnim planovima. Prvi je onaj koji se odnosi na realno
dogadanje, ono §to bismo uvjetno mogli nazvati stvarnoscu, dok se drugi plan odnosi na san,
irealno. Ta dva plana radnje, osim $to su vremenski odvojeni dijelovi drame, imaju svoje
likove. Tako se u realnosti pojavljuju likovi Djevojke, Sestre milosrdnice, Lijecnika, te
Neznanca, koji je simbolicki nazvan Pustolovom pred vratima, iako je on zapravo tek jedan
od likova kroz koje se objavljuje Smrt. Tom prvom planu pripadaju dvije slike, prva i
posljednja. Njima uokvirenih sedam slika tvore sredi$nji dio drame tj. snovidenje glavne
junakinje. Uz Agnezu, koja je zapravo Djevojcin lik u fantaziji, pojavljuju se jo§ i Smrt kroz
svih svojih devet lica, koja prema Begovi¢evim naputcima treba tumaciti jedan glumac, te
ostali likovi iz njene maste. RijeC je zapravo o osobama koje Djevojka smjeSta u stvarne
dogadaje 1ako oni postoje tek u filmovima, kazaliStu, ili onome $to bismo nazvali trivijalnom

knjizevnoscu.

U svom tekstu ,, "Histerija realizma” i Zenski pogled u Begovi¢evu Pustolovu* (2007)
Lada Cale Feldman postavlja pitanje koje nam se &ini gotovo presudnim za ovo Begoviéevo
djelo, a ono glasi: ,,zasto je za kazaliSte i njegovu estetiku toliko vazno od koje bolesti boluje
Djevojka?“ (Cale Feldman, 2007:89). Prema njenom tumadenju novi je seksualno-problemski
komad preuzeo u velikoj mjeri melodramsko nasljede, a u kojem su vladale upravo Zene koje
su svojom boles¢u bile ,kaznjene“ zbog svoje ekscesne seksualnosti. Zene su to koje su
vodile dvostruke Zzivote svetice 1 bludnice, zbog svoje su bolesti nerijetko halucinirale, a
neizostavan je svakako bio i prizor priznanja, u kojem bi svoju mracnu i sramotnu tajnu,
odavale svojim muzevima. Odmah se dade zamijetiti kako se StoSta od navedenog moze
pronaci i u Pustolovu. Begovi¢ ne samo $to prikazuje dvostruki zivot svoje glavne junakinje

(Agneza/Djevojka), ve¢ to ¢ini kroz dvostruku dramaturgiju. Tako su skice dogadaja koje je
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Djevojka vidjela u svojim snovima, zapravo sjecanja koja je =zadrzala iz teatra i

kinematografa.

Begovi¢ dakle srediSnji dio radnje smjesta u snovidenje umiruce djevojke,
,otvaraju¢i“ tako vrata Pustolovu od kojeg ¢e Djevojka zatraziti neostvareni zivot u zamjenu

za, i tako neumitnu, smrt.

Sve do Pustolova Begovi¢ se pridrzavao obrasca pisanja drame u tri ¢ina. Prema
njegovim vlastitim rije¢ima i ovu je svoju ideju poku$ao uobligiti u toj formi (usp. Cale
Feldman, 1997:214), no u konacnici je nastala drama u devet slika. Mozda je upravo to razlog
Sto je Pustolov ,slozeniji i znacenjem bogatiji niz sekvenci (...) s obzirom da je svaka
sekvenca Cvrsto vezana za jednu postaju iskustvenog putovanja Djevojke-Agneze (...)*
(Senker, 1987:101). Neki su pomisljali kako bi se Begovi¢eva drama mogla prikazati i bez
prve i posljednje slike, sasvim realisticki, ali to bi bio ne samo promasaj rezije, nego i pisca,
jer bi se time otkrila sva kinematografska banalnost i trivijalnost brzih scena (usp. Zezelj,
1980:233). U nastavku svog teksta Senker govori i o prostornom aspektu Pustolova,
naglasavaju¢i kako su prostor 1 vrijeme Djevojcina ,,Prividenja“ zapravo sadrzani u prostoru i
vremenu ,,Igre”. Djevojc€in se svijet zapravo koncentrira oko nekoliko prostora. To su: terasa
na kojoj se odvijaju trenutci njene agonije, budoar u kojem se odvija Agnezin obiteljski Zivot,
te apartman hotela, u kojem se Begovi¢eva tragic¢na junakinja prepusta nizu svojih ljubavnika.
Ipak, ¢ini se kako su institut i sanatorij glavna mjesta koja su formirala Djevoj¢in karakter. Od
tuda potjecu sva njezina iskustva, nakane i Zelje, i upravo ti ,,ostaci romantike iz instituta i
zelja za zdravljem utjecat ¢e na Neznancev izbor vizija kojima ¢e joj utaziti glad za zivot 1
ogaditi joj ga“ (Senker, 1987:79). Zanimljivo je kako se opisi neprikazanih prostora kod
Begovi¢a bitno razlikuju od prikazanih mjesta, te potenciraju dramati¢nost boravaka
dramskih likova u prikazanom, a najéeS¢e zatvorenom prostoru. Ako bismo Zeljeli poblize
definirati prostore u kojima se odvijaju radnje Begovicevih drama, a s obzirom na informacije
koje nam prenose, mogli bismo ih podijeliti u tri skupine. Prvu skupinu ¢ine prostori koji
prenose podatke o jednom liku ili pak skupu likova, druga skupina jest ona koja govori o
povijesnom ili etnickom duhu, te tre¢a koja svojom funkcijom motivira okupljanje dramskih

likova bez obzira na njihove nakane.

U konacnici ¢e se iskristalizirati ono klju¢no pitanje koje Begovi¢ postavlja pred svoju
junakinju. Kako se suprotstaviti prolaznosti ovozemljskih stvari? U potrazi za savrSenstvom u

ljubavi, Djevojka zapravo upada u trivijalni obrazac zivota. Begovi¢ tim psihoanalitickim
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postupkom zapravo ironizira ljudsku rascijepljenost koja se ogleda u neprestanoj zudnji za
nekim savrSenstvom koje je zapravo neuhvatljivo. Ono Sto ostaje kao posljedica takvog

traganja jest isprazna egzistencija.

Kritika je Begovi¢u zamjerala zbog plitkoce i vulgarnosti njegovih filmsko-krimickih
snova i likova, no on se branio kako je upravo u tome njihov realizam. Oni naime izrazavaju
podsvjesne djevojCine Zelje. Na primjedbu kako pak ti snovi nemaju groteskan oblik pravih
snova, spremno je odgovarao kako je upravo bjezao od groteske zeleci publiku zainteresirati
za zivot. Rekagirajuéi na te kritike Begovi¢ je dopisniku ¢asopisa Pravda, dana 1. 3. 1935.
godine izjavio: ,,Moje najintimnije pozori$no djelo je Pustolov pred vratiam, dok je komad
Bez treceg takoder moje ljubimce, ali vise u tehnicko-pozorisnom smislu... (Pustolov)
izrazava potpuno moju fizionomiju kao pisca... Pustolova sam napisao za vrijeme jednog
ljetnog odmora na jezeru Garda, u Sirmionu, u rodnome mjestu latinskog pjesnika Katula. |
nije isklju¢eno da je onaj ljetni mondeni Zivot u onome kupaliStu mozda imao svoga odjeka u

onome mondenom dijelu moje drame* (Zezelj, 1980:227-228).

4.3. Odnos Begovica i kazaliSta

Iako je Milan Begovi¢ u svom radu prosao mnoga kazalisSna podrucja, od pisanja
dramskih tekstova i libreta, dramatiziranja romana i novela, rezije i recenziranja kazaliSnih
predstava, tiskanja prikaza i eseja o kazaliStu, reZija i ravnanja Dramom HNK-a u Zagrebu, te
bi se stoga moglo, ali i moralo o njemu govoriti kao o kazaliSnom ¢ovjeku, nasa ga knjiZevna
historiografija ipak prvenstveno dozivljava kao literata koji je tu i tamo, ovisno o zgodi, radio

za kazalis$te ili pak u njemu.

,.Stovise o Begovi¢evim se dodirima s kazalistem uglavnom pisalo kao o onome $to ga
je “odalecilo” od “prave” literature i umjetnosti te navelo na trazenje uspjeha kod publike i
ugadanje njezinu ukusu“ (Senker, 1985:7). Zanimljivo je, kako ¢ak ni Gavella, prvi redatel;
Pustolova pred vratima, nije imao pretjerano pozitivno misljenje o Begovicu, smatrajuéi kako
je Begovi¢ od nekih bio proglasen uzorom dramskog tehnicara, iako je, prema Gavelli, taj isti
Begovi¢ rijetko kad napisao neSto Sto bi zaista imalo smisla. S druge strane pak, Gavella je
isto tako u svom tekstu Inscenacija snovidenja, napisao: ,,vrijednost Begovi¢eva Pustolova za
teater svakako je neprolazna: to je djelo kadro uvijek da podrzi kreativnu fantaziju teaterskog

Covjeka, da oplodi umjetnost teatra® (Gavella, 2005:303).
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Uza sve knjiZzevne kvalitete koje Pustolov pred vratima ima, ipak je prvenstveno rije¢
o kazalisnom djelu. Njegova sceni¢nost ogleda se prvenstveno u njegovoj tematici, strukturi,
te izrazu, u razradi i namjeni. Pustolov se ne zanosi svojim drustvenim opredjeljenjem, niti
govori o nekim nedokuéivim zivotnim istinama, ali govori 0 drugim stvarima, i to kazali$nim

jezikom.

Neki ¢e kriticari re¢i kako je reziranje kazaliSnih predstava, obavljanje razlicitih
kazalisnih poslova (dramaturskih, redateljskih i ravnateljskih), te prevodenje suvremenih
dramskih tekstova evropske i americke produkcije, izravno utjecalo na htijenje Milana

Begovica da ,,pisSe izrazito kazali$ne ili barem scenski vjeste i atraktivne tekstove™ (Senker,

1987:27).

Pa ipak, premda se svi slazu u jednome, da se iza Begovi¢eva dramskog pisma nazire
pozornica, ni tu nisu dokraja suglasni. Naime, neki ¢e re¢i kako je to stoga Sto su mu tekstovi
Htanki® 1 plitki“, dok ¢e drugi isticati kako je Begovi¢ upravo Zelio da mu tekstovi budu
takvi. No, u jednome se slazu. Svi su njegove tekstove Citali kao ,,pisani teatar, a Senker
(1987:27) navodi kako je Begovicev rad vjerojatno najbolje kriti¢ki analizirao Josip Bogner
nazvavsi ga ,, Teatar Milana Begovi¢a®. Begovi¢ je svoje tekstove pisao s viSe nego oCitom
nakanom da budu izvodljivi, $to je vidljivo iz Cinjenice da je opseg, izgled, pa i tempo
mijenjanja prikazanog sloja fikcionalnog prostora prilagodavao kazalisnoj pozornici za koju
je pisao. Ako bismo to pokusali iskazati u brojkama vidjeli bismo kako se od Cetrdeset i Sest
mjesta koja treba prikazati u inscenacijama dvadeset Begovi¢evih dramskih tekstova, ¢ak njih
trideset i sedam odnosi na zatvoreni prostor, njih osam se odvija u poluotvorenim prostorima,
a tek jedno mjesto je potpuno otvoreno. No, to ne treba smatrati Begovi¢evom specifi¢noscu.
Vecina je njegovih prethodnika, ali i suvremenika, kako u hrvatskoj tako i u europskoj
dramskoj knjizevnosti, fragmente svojih dramskih fabula locirala u zatvorene ili tek
poluotvorene prostore. Razlog takvom izboru prostora, uz cinjenicu da je zatvorena
»pozornica kutija® pogodnija za prikazivanje zatvorenih prostora, treba zapravo traziti u
¢injenici kako upravo oni dramske likove oblikuju kao ,karaktere* i ,,dramske egzistencije®, a
ne tek kao ,,funkcije” ili pak ,.tipove®. Takav je , karakter” svakako Smrt, koja se pojavljuje u
deset razlic¢itih likova 1 koji je glavni tvorac cjelokupne predstave u predstavi, a Djevojcina je

svijest u isto vrijeme i pozornica, ali i jedini gledalac te predstave.

Postoji jo§ jedan element iz kojeg je vidljivo da je Begovi¢ svoj tekst pisao

prvenstveno s ciljem da bude izveden na pozornici. Naime, Begovi¢ fikcionalno vrijeme
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prikazanih zbivanja u svojim tekstovima navodi u uvodnim didaskalijama. Jasno je kako je ta
informacija Citaocu njegova djela dostupna, no samom autoru to i nije bitno, jer didaskalije su
prvenstveno namijenjene redateljima, glumcima i svim ostalim kazali§nim ljudima, koji ¢e

njegove pisane tekstove uprizoriti na kazali$nim pozornicama.

4.4. Begovicev odnos prema filmu

Begovi¢ nije bio samo ,kazalisni covjek®™, ve¢ je svoj interes proSirio na jo§ jednu
granu umjetnosti — film. Ipak, prije nego se posvetimo Begovicu i njegovim ,.kontaktima® s
filmom, pogledajmo kako stvari izgledaju u teoriji. Postoji naime viSe podrucja unutar kojih
se moze raspravljati o nekom piscu u filmskom kontekstu. Ako kao polaziste uzmemo
Peterli¢ev tekst Milan Begovié i film (1997), vidjet ¢emo da pis¢ev doprinos filmu moze biti

kako znacajan, tako i raznolik. Tako je pisac mogao:
,»1) pisati scenarije (pa i postati redatelj),
2) njegova su se djela mogla adaptirati za film i

3) njegov opus mogao je i bez njegovog djelatnog doprinosa nadahnuti redatelje i

filmske struje, zanrove, tendencije* (Peterli¢, 1997:253).

No Peterli¢ u nastavku napominje kako taj utjecaj moze i¢i i u suprotnom smjeru. Tada

govorimo o utjecaju filma na pisca. I ovdje imamo tri situacije, pa tako mozemo govoriti o:
1) pis¢evoj nadahnutosti filmom;
2) 0 tome da pisano djelo moze imati sadrzaj iz filma ili;

3) da pisac stvori djelo prema nekom odredenom filmskom predlosku, dakle da

,adaptira® film (usp. Peterli¢, 1997:253).

Iz svega navedenog vidljivo je kako su srodnosti izmedu filma i knjiZevnosti brojne i
uocljive, dapace moze se zakljuciti da su proZzimanja izmedu filma i knjiZevnosti bogatija,
nego ona izmedu filma i drugih umjetnosti. Gdje u svemu navedenom mozemo pronaci

Begovica?

Za pocetak Begovi¢ je ponesto pisao o filmu, njegova su djela ekranizirana, ali isto

tako Begovi¢ je 1 utjecao na razvoj nekih tendencija u hrvatskom filmu. Ipak, prije nego se
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detaljnije pozabavimo prothodno navedenim stavkama, ¢ini nam se neophodnim upozoriti na

specifi¢nu povijesnu situaciju, koja je svakako utjecala na odnos Begovi¢a prema filmu.

U vrijeme kada je Begovi¢ stvarao svoja knjizevna djela, hrvatski je film bio tek niz
individualnih, privatnih pokusaja. Na trenutke se ¢ak ¢inilo kako filmska proizvodnja jedva da
postoji, pa Begovi¢ zapravo i nije imao za koga pisati scenarije. Do ve¢eg zamaha hrvatske
kinematografije doc¢i ¢e tek krajem Cetrdesetih godina, no Begovi¢ je tada ve¢ bio na zalasku
svog zivota (umro je 1948. godine). S obzirom na tako slabo razvijenu kinematografiju ne
treba ¢uditi da je do prve ekranizacije njegovog djela u hrvatskoj produkciji doslo tek 1961.
godine. Ipak, Begovi¢ je na filmskom ekranu zazivio ve¢ 1939. godine i to zahvaljujuéi
Cesima i redatelju Ladislavu Bromu koji se prihvatio ekranizacije komedije Amerikanska
jahta u splitskoj luci. Ne treba smetnuti s uma kako je ¢ehoslovacka (doduse vise ¢eska, nego
slovacka) kinematografija, uz njemacku, francusku, britansku, talijansku i rusku, u to vrijeme
jedna od razvijenijih u Europi. Ovaj podatak, osim filmasima, svakako moze biti zanimljiv i
povjesnicarima knjizevnosti jer dokazuje da je Begovicevo knjizevno djelo bilo poznato,
usudili bismo se reéi i priznato, i daleko izvan granica tadasnje Hrvatske. Za hrvatskog

dramskog pisca postojala su tri polja pogodna za prijam njihovih djela.

1) Prvo i ujedno najblize, pa time i najdostupnije, polje recepcije jest razumljivo

hrvatsko glumiste, naravno s Hrvatskim narodnim kazaliStem u Zagrebu kao srediStem;

2) Granice koje odreduju drugo polje percepcije ovise o drzavnim, politickim,
ideoloskim 1 kulturnim odnosima u Europi s jedne strane, te o politi€¢kim, ideoloskim,
nacionalnim 1 estetickim opredjeljenjima pojedinih autora. Gledano iz Zagreba, tijekom
devetnaestoga 1 dvadesetog stoljeta smjenjivala su se, preklapala ili pak medusobno
suceljavala dva polja: “llirski”, tj. juZnoslavenski kulturni prostor ¢ija su srediSta bila
Ljubljana, Novi Sad, Sarajevo, Beograd, Skopje te Sofija, i srednjoeuropski kulturni prostor s
Becom, Pragom, Bratislavom, VarSavom, Budimpes$tom, Zirichom i Miinchenom kao

SrediStima.

3) I konacno tre¢e polje recepcije koje Cini $iri europski kulturni prostor s Parizom,
Londonom, Rimom, Madridom, Berlinom, Moskvom te skandinavskim 1 baltickim

prijestolnicama kao srediStima.

Begovi¢ je svojim djelima bio prisutan u prvome te u oba podrucja drugog polja

recepcije, a mozemo konstatirati kako je i podosta ¢vrsto i duboko zakoracio i u trece polje. U
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prilog toj tvrdnji Senker (2002) navodi nekoliko podataka. ,,... drama Bez tre¢ega uprizorena
je u Parizu, Budimpesti i gotovo svim ve¢im njemackim gradovima, Pustolov pred vratima u
Be¢u, Rimu, Pragu, Bergenu, BukureStu i Sofiji, Amerikanska jahta u splitskoj luci u
Hamburgu, a neprovjeren je Begovi¢ev dnevnicki zapis o izvedbi Gospode Walewske u Sankt

Peterburgu, uo¢i Prvog svjetskog rata*“ (Senker, 2002:162).

1z svih, tek grubo pobrojanih podataka, jasno su vidljive dvije ¢injenice. Prva je kako
je ceska publika bila itekako upoznata sa Begovi¢evim radom, a druga da je njegov tekst
privukao paznju ceskih producenata, koji su imali, vis§e nego dovoljno, profesionalnog
iskustva. Svemu nevedenom dodatnu vrijednost daje i filmska ekipa koja je radila na
ekranizaciji. Uz ve¢ spomenutog zapaZenog redatelja Ladislava Broma, za film su angazirani i
popularni glumci (Jaroslav Marvan, Leopolda Dostalova, Theodor Pisték i Antonin Novotny),
te Josef Dobes, ,,za kojeg se tvrdi da je bio iznimno popularan skladatelj zabavne glazbe*
(Peterli¢, 1997:255). U konacnici film je imao veliki komercijalni uspjeh. Ipak, ne mozemo a
da se ne zapitamo koji je, osim ¢injenice da je tekst bio pogodan za adaptaciju, bio zapravo

razlog posezanja ¢ekih producenata za Begovi¢evim tekstom.

Dva smo razloga veé naveli, vrijednost teksta i Begoviéev ugled u Cehoslovac¢koj. No
¢eska je kinematografija isto tako bila zainteresirana za komedije, posebno one glazbene, a tu
se onda svakako uklapa i angaZziranje ve¢ spomenutog DobeSa. Uz sve navedeno treba
svakako istaknuti 1 €injenicu kako Begovi¢a nije tesko filmski uprizoriti. Likovi njegovih

tekstova jasno su ocrtani, razvijaju se zajedno sa radnjom, a ona pak neprestano napreduje.

Ne treba posebno isticati kako su svi ovi elementi, koji su bez sumnje bili prepoznati
od ljudi iz ¢eske kinematografije, trebali privuci i pozornost hrvatskih producenata. No, to se
nije dogodilo, barem ne u isto vrijeme, jer tada hrvatske produkcije zapravo i nije bilo.
Mozemo zakljuciti kako zapravo govoriti o odnosu Begovica i filma, zna¢i zapravo govoriti o

tuZznijim vremenima povijesti hrvatskog filma.

Pa iako se nekome moze uc€initi kao bespredmetno, Peterli¢ postavlja pitanje ,,da li bi
Begovica ekranizirali da je u Hrvatskoj tada postojala razvijenija kinematografija“ (Peterli¢,
1997:262). Istina, ne u samom trenutku nastanka njegovih djela, a govorimo o razdoblju
izmedu 1926. 1 1933., nego neznatno kasnije, izmedu 1927. 1 1937. u Hrvatskoj je ipak
djelovao filmski redatelj koji se mogao prihvatiti tog posla. Rije¢ je o Oktavijanu Mileticu.
Kako bi to potvrdio, Peterli¢ navodi kako zapravo vecinu Miletic¢evih filmova odlikuju upravo

,begovicevska® obiljezja. To su prvenstveno urbani filmovi s pripadajué¢im likovima, od kojih
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muskarce pokrece prije svega njihov zavodnicki poriv, dok su Zene, s druge strane, bica
podlozna slabostima. Jos je jedan element koji povezuje djela ovo dvoje umjetnika. Rije¢ je 0
snu, kojem, bas poput Begovica, pribjegava i Mileti¢ bojeci se da bi se njegove price mogle
Ciniti izmisljenima. U pet njegovih filmova, 4h, bjese samo san (1932), Strah (1933), Faust
(1934), Nocturno (1935) i Sesir (1937) upravo je san vazna komponenta. Tesko je povjerovati
kako Mileti¢ nije bio upoznat sa djelima Milana Begovica, posebno ako uzmemo u obzir
jedan televizijski intervjul’ u kojem je sam Miletié¢ rekao kako je pisac bio &est gost njegova
oca Stjepana, intendanta HNK u Zagrebu. U kona¢nici to ¢e pitanje, bar za sad, ostati bez

odgovora.

Cini se kako su Begoviéa ozbiljnije shvatili u inozemstvu, nego kod nas. Posebno
nakon objavljivanja BozZjeg covjeka u Vijencu 1924. godine. Tada je prvi put opS$irnije o
njemu pisao njegov prijatelj iz Falconare, Mario Puccini u tekstu La piz recente produzione
letteraria di Milan Begovi¢ — Najnovija knjizevna djela Milana Begovica (usp. Zezelj, 1980:
219). Bozji covjek je Begovic¢evo prvo vece dramsko djelo koje je bilo izvodeno vani (Prag,
Brno, Bratislava). No, prodor preko oceana i$ao je nesto teze. lako je Begovi¢ 1925. godine
dobio naznake kako bi se njegovo djelo moglo postaviti na brodvejsku pozornicu vec u jesen
1926., ipak u konac¢nici nije doslo do te realizacije. Uvjeti koje je Broadway tada postavljao
bili su gotovo jednako slozeni kao i1 danas. Ipak, u pismima i ¢lancima spominju se dvije
prilagodbe kada je rije¢ o tekstu Bozji covjek. Prvu potpisuje John Van Druten, a njen naslov
glasio je Treci dan. 1zvorni tekst je skracen i dobio je sretni svrSetak (happy end), no iako je
brodwajski producent Al Woods izvedbu navijestio, od nje je i odustao. Autor druge preradbe
je John Colton i u njegovoj verziji naslov Begovi¢evog originala glasi Pavolja sljiva (The
Devil’s Plum Tree). Ta se predstava izvodila u jesen 1027. godine i to tri tjedna u San
Franciscu 1 onda jo$§ osam tjedana u Los Angelesu. Nositeljica glavne uloge bila je Ruth
Chatterton. Kao glumica Chatterton je debitirala 1909. godine u Washingtonu. Svoj prvi veci
uspjeh zabiljezila je 1012. ulogom kéeri miriteljice roditelja u obiteljskoj komediji Duga (The
Rainbow) Alberta E. Thomasa (usp. Senker, 2010). Sredinom 1920-tih Chetterton seli u
Californiju, a potom 1928. godine pocinje snimati filmove, te je ¢ak dva puta bila nomirnirana
za nagradu Oscar. Svoj najveéi uspjeh zabiljezila je 1936. filmom Dodsworth Williama

Wylera. Snimanjem filmova bavila se do 1938. kada se nakratko i neuspje$no vratila na

7 Rije€ je o intervjuu koji je s Oktavijanom Miletiéem, pocetkom osamdesetih, vodio Ivan Hetrich u emisiji Srdacno vasi,
tadasnje Televizije Zagreb (usp. Peterli¢, 1997.:263).

48



Brodway. Posljednja uloga Ruth Chatterton bila je ona kraljice Gertrude u televizijskoj

adaptaciji Hamleta (usp. Senker, 2010).

Ista je prilagodba, doduse pod nazivom Sveta bludnica (Saint Wench) premijerno
izvedena na Broadwayu 2. 1. 1933. godine u Kazali§tu Lyceum. Iz grade koja nam je
dostupna mozemo zakljuciti kako je Colton temeljito preradio Begovi¢evu dramu. Tako je
dobar dio likova u Coltonovoj preradbi dobio nova imena, a znacajke su im bile ne toliko
promijenjene koliko melodramatski naglasene. Sac¢uvao je, kako navodi Senker (2010:3) bitne
odnose koji nastaju izmedu troje likova, a radnju je priveo, uvjetno rec¢eno, sretnu zavrsetku.
Ono §to je posebno zanimljivo jest Cinjenica kako Colton nije priznavao da se radi o
prijevodu, ve¢ je tvrdio kako je rijeC o njegovoj obradi za koju je inspiraciju pronasao u
hrvatskom komadu Gat Incarna. Premda je to prema Zezelju (1980) donekle i to¢no ako se
uzme u obzir ¢injenica da je Colton izbacio prolog i epilog, uveo happy end, te ubacio neke
nove likove, Begovi¢ je ipak 1933. godine naredio svom advokatu da tuzi producente zbog
utajivanja njegovog autorstva. Ipak do sudskog spora nije doslo jer je predstava u
meduvremenu skinuta s repertoara. Nakon tog, za Begovi¢a neugodnog iskustva, vise se

nijedan njegov komad nije popeo na brodvejske pozornice.

Za kraj je potrebno spomenuti jo$ jednu Cinjenicu. Kao §to smo ve¢ naveli mnogi su
pisci utjecali na film, ali isto tako je i film utjecao na mnoge knjizevnike, pa tako i na
Begovica, za Sto on uz prilagodljivost svojih tekstova daje i druge dokaze. Osim §to spominje
film i kino, Begovi¢ upravo u Pustolovu donosi lik filmskog redatelja — $arlatana, kojim
mozda zeli dodvoriti onom djelu svojih Citatelja koji u to vrijeme upravo tako dozivljavaju
ljude koji se bave filmom, na koji se tada gleda tek kao na puku zabavu. Zanimljivo je da
sliéno, ne bas pozitivno misljenje o filmu, iznosi i Krleza (2012:80), pri ¢emu ne izrazava
privrZenost toj instituciji. U vec€ini svojih zapisa Krleza govori o kinu kao mjestu, ali ne i o
filmu. Tek pri kraju Krleza ¢e po prvi put spomenuti svoj odlazak u kino s ciljem da pogleda
film, i to upravo svoje djelo (Krleza 2012:78). Rije¢ je o Tanhoferovoj snimci Gavelline
postave (1953.) drame U logoru.

4.5. Odnos filmskog Pustolova prema drami

Kao $to smo naveli, Cesi su Begoviéevu Amerikansku jahtu u splitskoj luci ekranizirali
ve¢ 1939. godine. U Hrvatskoj je pak, njegov Pustolov pred vratima svoje filmsko
uprizorenje dobio tek 1961., prema scenariju i u reziji Sime Simatoviéa. Prije Pustolova, u

Hrvatskoj je, kao dugometrazni film, ekranizirano pet knjizevnih djela. To su Bakonja fra
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Brne (Simo Matavulj, rezija Fedor Hanzekovi¢, 1951.), Sinji Galeb (Tone Seliskar, rezija
Branko Bauer, 1953.), Svoga tela gospodar (Slavko Kolar, rezija Fedor HanZzekovi¢, 1957.),
Pukotina raja (Milan Tuturov, rezija Vladimir Pogacié, 1959.), te Carevo novo ruho (Hans
Christian Andersen, rezija Ante Babaja, 1961.) (usp. Peterli¢, 1997: 257). Premda zacuduje
tako mali broj adaptiranih naslova, posebno ako znamo da su gotovo sve kinematografije
svoju inspiraciju pronalazile upravo u knjizevnim djelima, postoje ipak tri odredena razloga
zasSto je u Hrvatskoj bilo drugacije. Prvi od njih je strah koji su redatelji tog vremena osjecali
od sablasti koja se nazivala ,,vjernom* adaptacijom. Podsjetimo kako su suvremene teorije
filmske adaptacije napustile ideju o vjernosti knjizevnom predlosku, pa u skladu s tim film
vide tek kao jednu od popularnih fikcija koje putuju kroz suvremene popularne medije.
Adaptacija je stoga, nastavlja Peterli¢, tek jedna od interpretacija odredenog djela. Nasi se
redatelji, s obzirom na ¢injenicu da nisu posezali za knjizevnim predloScima, oc€ito jo$ nisu
bili rijesili tog straha. Drugi bi razlog mogao lezati u nespremnosti redateljskog kadra koji bi
se trebao prihvatiti takvog posla. I na kraju, trec¢i razlog mogli bismo potraziti u ¢injenici kako
hrvatski redatelji ne poznaju dovoljno hrvatsku knjizevnost, ili je pak dovoljno ne cijene.
Pustolova stoga mozemo smatrati prvom, ,pravom“ adaptacijom nekog hrvatskog
knjizevnodramskog teksta. Osim toga, prvi je to slucaj u kojem se neki filmas suocio s necim

Sto treba, svojim vlastitim snagama, filmski uobliciti.

Zanimljivo je da Begovi¢eva Pustolova odlikuju neka svojstva koja se poklapaju s
tendencijama u europskom filmu pocetkom Sezdesetih godina. ,,Pojednostavljuju¢i u
odredenjima 1 opisima, a usredotocujuci se na elemente koji su filmski povijesno znacajni,
Pustolov pred vratima ima u sredi$tu teme i u pojavnoj dimenziji zbivanja ljubavni Zivot s
obiljeZjima naglasenoga erotizma, karakterizira ga oniri¢kofantasticki okvir i ugodaj, ono se
unosi U unutrasnji zivot glavnoga lika, glavni lik u njemu je Zena, a adaptacija te drame
pojavljuje se u naznaenom razdoblju kada nove, pretezito modernisti¢ke struje'® u filmu
eksploatiraju vec¢inu tih njegovih obiljezja“ (Peterli¢, 1997:260). Podsjetimo kako je to
vrijeme u kojem se ruSe tabui seksualnosti, nestaje granica izmedu vanjskog 1 unutrasnjeg,
stvarnog i izmisljenog. Iste godine kada Simatovi¢ snima Pustolova, snimljen je i film Prosie
godine u Marienbadu (1961) Alaina Resnaisa. ,,Izravno predoc¢uju¢i mentalne realnosti, koje
mogu ili ne moraju odgovarati zbiljskim dogadajima, kao jedine dostupne, film neprestano
suocava gledatelja sa stvarnoS¢u vlastite iluzije, unutar koje se identitet moZe uspostaviti

samo razlikovno: stupanj ,,istinitosti* zbivanja odreduju slozenosti dokoracije, eksponiranost

18 Modernizam se programatski javlja s francuskim novim valom potkraj 1950-tih, a europskim i svjetskim filmom pocinje
dominirati tijekom 1960-tih, javljajuci se u razli¢itim nacionalnim kinematografijama obi¢no pod nazivom novi film.
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slike ili duljina kadrova“ (Brlek, 2003:551). Marienbad se moze tumaditi i kao film koji,
izmedu ostaloga, tematizira konstrukt koji nazivamo pricom. To tematiziranje samog jezika
vlastite umjetnosti, dakle price, tek je jedna od izrazito modernistickih odlika ovog filma (usp.
Peterli¢, 2002:140). Dvostrukim zivotom zenskog lika, uz ve¢ navedena dva filma, pozbaviti
¢e se nekoliko godina kasnije, 1967. godine, jo$ jedan redatelj. Rije¢ je o filmu Ljepotica
dana, Luisa Bufiuela. Njegova junakinja Séverin, pripadnica gradanske obitelji, traZi posao u
bordelu. 1 ona, bas kao i Agneza/Djevojka ili mlada Zena (A), s vremenom sve manje
razlikuje svoja sjecanja, sanjarije i fantazije od budnog stanja i stvarnoga iskustva. Mijesanje
pripovijednih razina neprestano upucuje gledatelje na nuznost razlikovanja imaginarnog i

stvarnog, istovremeno ih suocavajuci s nemoguc¢nos$cu njihova razlikovanja.

Tako je Simatoviéev Pustolov pred vratima, njegov treéi i najbolji film, zajedno s
filmovima Carevo novo ruho (Ante Babaje), te Sreca dolazi u 9 (Nikole Tanhofera, 1961),
oznacio prirodan kraj klasi¢nog hrvatskog filma, sva tri upozoravaju¢i upravo svojim
modernistickim tendencijama da, ,,nakon Belanovog ranog ispada s Koncertom, modernizam
preuzima vodstvo, §to se dogodilo ubrzo, 1962.-63., kada je nekoliko filmova oznacilo
radikalan proboj modernizma u film u Jugoslaviji (Ples na kisi, Dani), §to je bilo poduprto i

slomom sustava producentske kinematografije 1962.“ (Saki¢, 2006:40).

U postupku prebacivanja Pustolova sa stranica knjige na filmski ekran, Simatovié je
uspio sacuvati duh Begoviceva djela, uspio je docCarati epohu, a likovi su ostali upravo onakvi
kako ih je pisac zamislio, begovi¢evski prepoznatljivi. Kao i svi prilagoditelji dramskih
tekstova i Simatovié je kratio dijaloge, posebno one koji su previse tezili monologu. Ipak,
najveéi, pa time i najvazniji zahvat, Simatovié je napravio u odnosu na samu pri¢u. Cinilo mu
se naime kako bi za medij filma bilo puno bolje da kulminacija radnje bude u ¢etvrtoj, od
ukupno devet slika knjizevnog predloska. Rije¢ je o sceni koja je smjeStena u spavaca kola
(wagon-lits) i u kojoj se pojavljuje motiv potrosivosti zivota koji ¢e se kasnije provlaciti kroz
cijelu dramu. Iscrpljena od trazenja pustolova, svog tajnog obozavatelja, Agneza pomislja
kako je upravo Gospodin sa Sarenim prslukom autor pisama koja dobiva. Lazuéi kako su
pisma njegova, on slama ionako slabu Agnezu, koja se, uvjerena kako je pronasla svog toliko

zeljenog ljubavnika, prepusta incestuoznom odnosu.

»~AGNEZA: Pa da, znam. Ti 1 piSe$ ona pisma.

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: Kakva pisma? Komu?

AGNEZA: Nemoj da se is¢udujes. Nemoj me muciti. Reci: jesu li ona pisma tvoja?
GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: O kakvim ti pismima govoris?
AGNEZA (¢udno se smije): Sve ti je zaludu. Vise se ne moze$ sakriti.
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GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: Ali vjeruj mi: ja te ne razumijem...

AGNEZA: Znam, znam. Nece$ da prizna$. Pa sam si mi pisao da neces priznati i ako
doznam i ako te otkrijem.

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: Ali §to da priznam?

AGNEZA: (potpuno pod uplivom svoje fiksne ideje): Zato si i letio za drugim zenama,
samo da mene obmanes, da ne dodem na pomisao da si ti onaj neznanac. Je li tako? Je li tako?

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM:Znas —

AGNEZA: (vadi iz svoje torbice snop listova): Zar nije ovo tvoje? Zar nije ovo tvoje.
(Prosiplje pisma u njegovo krilo): Sam si se izdao. Zasto taji§ dalje? Sad ne moze§ natrag! Iz
moga si me mira izbacio, zavezao me, zarobio.. Zaljubio si me u jedan fantom $to je ozivio
pod mojim rukama. Mjesece sam ludovala i umirala za praznom sjenom i trosila se u zeljama
za jednim umiSljenim stvorenjem. (Spusti se na tle pred njim sa laktima na njegovim
koljenima): Sad sam pri svrSetku svoje snage. Ne varaj me dulje, priznaj, govori: nije li ovo
tvoje? Nije li ovo tvoje? (Sa nekoliko pisama u ruci).

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: (koji je medutim pregledao dva-tri pisma,
shvatio o cemu se radi, najprije je malko oklijevao, a onda): Oprosti mi, Agnezo.

AGNEZA: Dakle, tvoje je?

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: (plaho): Moje je.

AGNEZA: (ovije ruke oko njegova vrata): Pa sta ¢eka$ onda? Zar ne vidi$: umirem za
tobom.

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: (pridigne je obujmivsi je rukama):
Agneza! (Dok se njihova usta priblizavaju, nastane mrak).” (Begovi¢, 2001:140-142).

Slijede¢i dan donosi novo razoCaranje u trenutku kada joj Gospodin sa Sarenim
prslukom priznaje kako on nije autor pisama, pa samim time ni ljubavnik za kojim toliko
zudi.

,,GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: A da ti ja uopée nisam pisao — §ta bi onda
rekla?

PODVORNIK: (otrvori vrata i zavikne): Ziirich! Molim izaéi! (Pode dalje ostavivsi
otvorena vrata, cuje se sve to slabiji glas): Zirich! Molim izaci! Ziirich! Molim iza¢i!

AGNEZA: (trgne se sva izvan sebe): Sta si rekao? Sta si rekao?

GOSPODIN SA SARENIM PRSLUKOM: (pomirljivo): Ali tako, velim na primjer. ..

AGNEZA: Nema covjeka koji bi mogao biti takav podlac. ( Voz stane. Vani Zurba).*
(Begovi¢, 2001:146-147).

Ova je scena viSestruko znacajna, jer uz dramski najces¢e ucinkovite dogadaje
prepoznavanja i obrata, ima i filmski vrlo efektan motiv, a to je $um, odnosno zvuk vlaka'®, te
dva efektna filmska slikovna motiva: slike krajolika koji promic¢u zbog voznje vlaka i snimke
samoga vlaka. U Begovi¢evoj drami taj se prizor nalazi na Kraju njezine prve polovice, u

filmu, pak, na podetku njegove druge treéine. Sadrzaj preostalih pet slika Simatovi¢ je obilno

ey e

tako ne samo ublazio erotizam Begoviceve drame, ve¢ nema ni sugestija o ostalim Agnezinim

19 Zvu¢na dimenzija neobi¢no je vaZan &initelj doZivljaja realnosti prikazanog svijeta. Upravo se zbog toga veé u razdoblju
kinetoskopa pojavila teznja za ,,ozvucenjem slike“. Vidljivosti prizora imanentna je njegova cujnost, i bas je zato zvucni film
prevladao.
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»zastranjenjima®“. Upravo suprotno ona ¢e, pokajnicki, prije nego umre potrgati posljednje

pismo.

Simatovié je takoder ucinio zahvat i u pogledu koncepta lika Smrti. Naime, suprotno
Begovi¢evim naputcima kako bi Smrt, u svim njenim likovima, trebao tumaciti isti glumac,
Simatovié je odustao od te ideje, pa tako Emil Kutijaro glumi Smrt samo u prvoj pojavi i onda
ponovno tek na kraju u devetoj slici, kada je najjasnije simbolizira. To nas moze dovesti do

zakljucka kako je sve ono $to Agneza sanja u filmu, mozda sanjanje stvarnih dogadanja.

Sakié isti¢e, navodeci rije¢i Leonarda DiCapria iz filma Pocetak, kako je logika filma
zapravo logika sna, pa sukladno tome gledatelji niti ne pitaju kako su se zatekli u tom snu.
,,Kao ni knjizevnosti, ni filmu nije svrha da izrazava ta¢no odredene ideje, da strogo prevodi
odredeno saznanje. Logika filma (...) ne odnosi se, na ta¢nost onoga §to se izrazava, nego na
tacnost izraza. Ona se odnosi na strukturu vizuelnih i audiovizuelnih veza kojima je svrha da

obrazuju ideje u svesti gledaoca* (Mitry, 1966:87).

Simatovié je, i kao adaptator i kao redatelj, prepoznao onu filmsku bit Begovideve
drame, ali je istovremeno uklonio, mogli bismo reéi sustavno, filmske referencije koje su u
njoj postojale. Vidljivo je to u sceni u kojoj Djevojka govori Smrti ,,Ve¢ vidim vi Cete iz
svega napraviti kino®, na $to joj Smrt postavlja pitanje ,,A §to bi vi htjeli?*. ,,Zivot — pravi
zivot™, odgovara Djevojka, ,,Dakle — kino®, odgovara pomalo ironi¢no Smrt. U tom trenutku
scena se zamracuje, ne bi li postala ,,ekran® za prikazivanje Djevoj¢ina imaginarnog Zivota.

Sve Sto gledamo u nastavku filma zapravo je kazali$na iluzija.

Kada govorimo o formi Begovi¢eva dramskog teksta, treba ista¢i kako je Simatovié
izbjegao metafilmska mjesta, koja je Begovi¢ unaprijed zadao. Tako Simatovié ,,Begoviéevo
kazaliste u kazalistu — zapravo film, tj. kino u kazalistu“ (usp. Saki¢, 2010:19), filmuje
korektno. Begovi¢ u svojoj drami desetak puta spominje kino i kazaliste, kao metonimijske
oznake kako glumacke, tako i1 predstavljatke umjetnosti. Mi ¢emo navesti tek neke. Na
samom pocetku drame Djevojka i Pustolov dogovaraju se o ansamblu predstave, koju ce
Neznanac nazvati ,,kino“ (Begovi¢, 1996:8-9), Muz Agnezi govori o gotovo grotesknoj
Rubricijusovoj agoniji upravo u kazalisnoj garderobi (20) , a upravo ¢e kazaliste biti jedno od
mjesta na koja ¢e neznani ljubavnik pozvati Agnezu (15). Zanimljivo je kako je prividenje
koncipirano tako da bude realizirano kao kazalisna, odnosno filmska, predstava u predstavi.
Upravo ¢e tom predstavom Smrt Djevojci nadoknaditi njen bioloski zivot koji joj u konacnici

oduzima. No, bez obzira na to, predstava nije tek puka opsjena, ona je forma, pa je stoga
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vrijednija i od samoga zivota. Neznancevo ,kino“ u Pustolovu je odredeno gotovo kao
posveceno mjesto. Tako su likovi koji se pojavljuju u predstavi, zapravo dvojnici glumaca i
gledatelja. Oni predstavljaju, bas kao i za Agnezu, ispunjenje njihovih zelja, snova i nada. To
niposto ne znaci, kako istice Senker (1987), da Begovi¢ poistovjecuje zivot s kazaliStem, pa
time ni kazaliSte sa zivotom. Begovi¢ se samo u nekoliko navrata Kkoristi aluzijom spram

kazalista kako bi podsjetio gledatelja da je sve Sto gleda zapravo predstava u predstavi.

Kao §to smo ve¢ napomenuli, Simatovi¢ je napustio Begovicevu postavku prema kojoj
u svakoj slici Smrt tumaci isti glumac. Na taj na¢in Simatovi¢ je suo¢io Agnezu, u sceni na

mostu, ¢estom simbolu za prelazak u onostrano, sa umnozenim odrazima Smrti.

Begovi¢ je svoju dramu Pustolov pred vratima pisao kao da je film, a Simatovi¢ je
svoj film namjerno radio kao da je kazaliSna predstava. Vidljivo je to ¢ak i u kulisama u filmu
koje su, poput onih u kazalistu, naslikane. Smrt dakle, ispunjava Djevojci posljednju zelju, te
joj omoguéuje da unutar dramskog okvira prozivi ¢itav jedan zivot. ,,Okvirna situacija
zamrzava se kao na filmu, unutar posljednjega kadra Djevoj¢ina zivota, dok pripovjedno
vrijeme stoji, umetnuta je jedna moguca, zami$ljena zivotna pric¢a, dozivljena samo u
fantaziji, i to u fantaziji prispodobljenoj fantaziji, iluziji filma*“ (Saki¢, 2010:19). Kako je
Begovi¢ istaknuo u svojim didaskalijama, dramske slike kao da izri¢e glas odrjesitog
filmskog redatelja. One nemaju izravne poveznice, zato i jesu slike, a ne prizori. Na taj nacin

Begovi¢ svom dramskom tekstu Pustolova daje filmski intertekst.

Begovicev Pustolov pred vratima filmska je drama koja u svojoj srzi zapravo ne
prikazuje zivot, ve¢ film, ili, kako ga Begovi¢ voli nazivati, ,,kino®. Pustolov je tako spoj niza
filmski i metafilmski efektnih prizora-slika koje, kako istie Saki¢ (2010.), prizivlju
modernisticku ekranizaciju na tragu Bijelih noc¢i Luchina Viscontija®®. Za Begoviéa Zivot
zaista jest film (kino). Erotizam, skandalozno samoubojstvo u mondenom hotelu, scenski vrlo
efektno putovanje vlakom, sve to pomaze Begovi¢u da odrzi dramu na samom rubu

bulevarske trivijalnosti iz vremena kada je film bio shvacan tek kao puka zabava.

S druge strane Simatovi¢ je, prije nego se prihvatio rezije Pustolova pred vratima, bio
voditelj Centralne kazalisne grupe ZAVNOH-a. Simatovi¢ je bio ¢ovjek kazalista, §to mu je

itekako pomoglo, kako u i$¢itavanju Begoviceva djela, tako i u njenoj prilagodbi za film.

20 Bijele no¢i (1957) snimljene su prema istoimenoj pripovijetci Fjodora Mihajloviéa Dostojevskog. Pri¢a je to o ovjeku
koji, ubrzo nakon §to stize u Sankt Petersburg, susre¢e Nataliju i zaljubljuje se u nju. No ona mu ne uzvraca ljubav jer je
zaljubljena u drugoga. Ovim filmom Visconti se udaljuje od neorealizma koji jo§ traje i u prvi plan stavlja analizu ljudske
psihe i njene, ponekad misteriozne mehanizme.
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Posvetimo se sada, bar na kratko, Begovi¢evim, odnosno Simatovic¢evim likovima. S

jedne strane imamo Djevojku/Agnezu, a s druge Smrt u njenih deset utjelovljenja.

Kako isti¢e Senker (1987), osobno ime prva je odrednica dramskog lika. Ono ukazuje
na spol, na nacionalnu pripadnost lika, a ponekad i na zivotnu dob, regionalnu ili pak stalesku
pripadnost. Znajuéi tu ¢injenicu zanimljivo je istaknuti kako u ,,Igri* bezimena Djevojka, u
,Prividenju® dobiva ime Agneza, ¢ije je izvorno znacenje, Sto se teSko moze tumaciti kao
sluc¢ajnost, ,.Cista“, ,nevina®“, ,kreposna“. U nastavku svog teksta Senker istice kako je
,,odsutnost osobnog imena negativan postupak karakterizacije i gotovo redovito korespondira
s dovodenjem u pitanje identiteta dramskog lika“ (Senker, 1987:145). U Pustolovu na popisu

likova mozemo pronaci samo tri osobna imena: Agneza, Kristina i Liza.

Begoviceva Agneza pripada srednjem ili mozda viSem drustvenom sloju, u kojem se
od spolova zahtijevao tocno odredeni kdd ponaSanja, Sto Agneza gotovo automatizirano
prihvaca, iako je od samoga pocetka jasno da je to ¢ini nesretnom. Rastrgana izmedu
drustvenih normi i svojih potreba te zeljna ljubavi, Agneza sav svoj smisao, ali i snagu
usmjeruje na potragu za nepoznatim ljubavnikom, kojeg u svojim mislima precjenjuje, te s
vremenom postaje zaljubljena u fantaziju, ali i u ljubav kao takvu. U svojoj predsmrtnoj viziji
ona ¢e u potpunosti osloboditi svoje potisnute zelje, te ¢e sukladno tome dozivjeti sve ono §to
joj je u zivotu bilo uskra¢eno. No, istovremeno ¢e dozivjeti i veliko razocaranje, shvacajuci
kako iako udata uzaludno trazi ljubav neznanca. Kako je rije¢ o krhkom bicu procijepa,
Agneza ¢e vrlo lako izgubiti svoj spokoj, te ¢e se tako izgubljena poceti prepustati

muskarcima, $to ¢e ju u konacnici odvesti u smrt.

U svojim snovima Djevojka nije pokreta¢ akcije, to je netko drugi. Istina, taj netko
drugi je po njoj nastao, no isto tako je u nekom trenutku preuzeo upravljanje s njom, i to ne

samo u snovima, vec i u zivotu. Taj upravlja¢, aranzer njenog Zivota je naravno Smrt.

Vazan dio Djevojcina zivota svakako su i prostori u kojima ona boravi. To su: terasa
na kojoj proZivljava svoju agoniju, budoar njene kuce koji simbolizira njen obiteljski Zivot, te
apartman hotela u kojem se predaje svojim ljubavnicima. Na sasvim suprotnoj strani od tog

imenovanog i opisanog svijeta, nalazi se onaj neimenovani i neopisani svijet. Svijet smrti.

Kao $to smo ve¢ naveli, u ,Igri“ bezimena Djevojka, u ,,Prividenju® dobiva ime
Agneza, pa bismo mogli zakljuciti kako Begovicev glavni Zenski lik zapravo ima dvije

individuacije. Drugi glavni lik jest Smrt, koja se javlja u ¢ak deset individuacija. Tih deset
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individuacija istoga lika razlikuju se, kako u svom intelektualnom i emocionalnom aspektu,
tako i u svom odnosu prema Djevojci-Agnezi. Ipak u svim tim individuacijama Smrti
mozemo pronaéi i nekoliko crta koje su im zajednicke, pa ih stoga mozemo tumaciti kao

konstitutivne znacajke tog lika.

Prva od tih znacajki odnosi se na ¢injenicu da Smrt ne pripada ni jednoj uzoj skupini
dramskih likova koji su prikazani u ,,Igri* i ,,Prividenju. Kako isti¢e Senker (1987.), Profesor
je, doduse, prijatelj kako Agneze tako i njenog Muza, no isto tako je ¢injenica i da on ne zna
tko je Gospodin s prslukom, kao ni kako ¢esto on navraca u njihovu ku¢u. To nam dokazuje
kako on nije stalan ¢lan druStva. Preostalih devet individuacija istog lika prema Agnezi se
odnosi poput stranaca. Upravo je to ,,ponajvazniji razlog izostanka izravnog osvjetljivanja
Smrti i njezinih individuacija sa stajalista drugih likova. Smrt se formira u interakciji ,,maski*

(Senker, 1987:187). Sve to ostavlja dojam o posebnosti i nespoznatljivosti Smrti.

Druge dvije znacajke Begoviceve Smrti su sveprisutnost, te ponajbolji uvid u splet
prikazanih i predocenih zbivanja. Zanimljivo je da se jedino Smrt pojavljuje na svim
prikazanim mjestima i u svim prizorima, dok primjerice u sedmoj slici uop¢e nema

Djevojke/Agneze.

»Naklonost ironiji, enigmatskim odgovorima 1 uskraéivanje podataka o vlastitom
podrijetlu takoder su ucestale odlike formalno promjenjivog aktera Smrti, koji, unato¢
nerejskim transformacijama i znanim razlikama izmedu pojedinih individuacija unosi u svaki

lik ¢vrstu, nepromjenjivu i prepoznatljivu jezgru® (Senker, 1987:188).

lako je Agneza/Djevojka glavni lik dramske radnje, ipak je Smrt odnosno Neznanac
njezin osnovni pokreta¢. Sele¢i se iz slike u sliku i mijenjajuéi pritom svoj lik, Smrt ¢e
ironizirati Djevoj¢inu Zelju za zivotom. Begovi¢ svojom dramskom igrom naglasava kako je
sudbina pojedinca poput sudbine likova u drami koji ovise 0 nekoj izvanjskoj i nedodirljivoj
sili. U Begovic¢evom Pustolovu tu ulogu rezisera preuzeo je Neznanac/Smrt, koji ravnajuéi

dogadajima odreduje sudbinu Djevojke.

Mastrovi¢ (1996.) taj odnos Smrti i Djevojke, koja od Neznanca, odnosno Pustolova
pred vratima, narucuje zami$ljeno putovanje kroz neostvareni Zivot, usporeduje s onim

1zmedu Fausta 1 Mefista.

Begovicevi su zenski likovi, gotovo u pravilu, vise okrenuti nekome drugome nego

sami sebi, i upravo iz te zelje da se sjedine s tim drugim bi¢em proizlazi njihovo ponaSanje.
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Taj nesklad koji postoji izmedu Begovi¢eva zenskih likova i njihovih muskih partnera, u
ovom slucaju izmedu Agneze i njezina Muza, postaje ishodiSte napetosti u njegovim
dramskim tekstovima, upravo u onom trenutku kada Zena sretne musSkarca u kojem

prepoznaje sve one ideale koje ne pronalazi kod svog partnera.

Pogledajmo kako je Begoviéeve likove oslikao Simatovié. Glavnu Zensku ulogu
odigrala je, tada na pocetku svoje, kako ¢e se kasnije pokazati visSe nego uspjesSne karijere,
Ana Kari¢, koja ,,ako i glumi — u skladu s tekstom i kontekstom — pomalo teatralno, ¢udesno
gradi lik mlade, sjetne Zene koja se prepusta suludu traZzenju anonimna posiljatelja ljubavnih
pisana, dok joj uspjesno asistiraju Boris Buzanci¢, u ¢ijem bi se liku mogle pronadi i
drustvene konotacije, Emil Kutijaro, Tito Strozzi i ostatak Siroke postave glumaca* (Sakié,
2006:40). Cinjenica da je glumacki ansambl bio sastavljen od kazalinih glumaca, pridonio je
dojmu da su filmski dijalozi zvucali vise scenski, nego kao svakodnevni, Zivotni govor. Ipak,

treba naglasiti kako i u Begovi¢evom izvorniku ti isti dijalozi zvuce stilizirano.
4.6. Zakljucak

Simatovi¢eva adaptacija Begoviéevog Pustolova pred vratima svakako se moze
smatrati prvom pravom adaptacijom nekog djela hrvatske knjizevnosti na hrvatskom filmu.
Ne smijemo naravno zanemariti kako je Fedor Hanzekovi¢ 1957. godine ekranizirao Svoga
tela gospodar, no taj je film nastao, ne prema samoj noveli Slavka Kolara, ve¢ prema
kazalisnoj verziji Branka Gavelle, a prema vlastitoj adaptaciji Slavka Kolara?:. Ono $to
svakako treba istaknuti kada se govori o Simatovicevoj ekranizaciji jest Ginjenica da je ona
ostala tek ,,dednom adaptacijom®, kako navodi Saki¢ (2010.) referirajuéi se pritom na
Peterli¢a. Saki¢ tu ,,éednost“ vidi kako u odnosu prema sadrzaju predloska, gdje je Simatovi¢
morao pristati na moralno niveliranje. U skladu s tim redatelj brise svaki trag koji bi Agnezu,
koja nakon $to se u vlaku predala krivom muskarcu, a nakon toga i drugim ljubavnicima,
mogao oslikati kao promiskuitetnu osobu. ,,Freneti¢no, emocionalno poviseno stanje u kojem
Begoviceva Agneza provodi drugu polovicu drame (...) pretvoreno je u sentimentalno,
suspregnuto deklamiranje, a gluma, umjesto puna gesti i gréa upaljenih zivaca, priguSena i

verbalno-teatralna (Saki¢, 2010:19).

Druga ,,autocenzura® odnosi se na samoubojstvo anonimnog ljubavnika, koje je

Simtovi¢ uklonio, te na susret s ubojicom, ponovno jednim od utjelovljenja Smrti, na mostu.

21 Predstava je svoju premijeru imala 29. 12. 1956. godine, a posljednji put je u toj postavi izvedena 20. 9. 1961. godine.
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Suprotno filmski vrlo efektnoj sceni u vlaku, koju je Simatovié kako zvuéno tako i slikovno
vrlo detaljno razradio, redatelj ovdje odmah prekida radnju. Agneza tako od preljubnice
postaje pokajnica bjeZeci s poprista preljuba, ¢Gime se Simatovié iskazuje kao veéi moralizator
nego sam pisac, kojem je ba$ suprotno svako moraliziranje strano. Mogli bismo slobodno
zakljuditi kako je prava Steta §to vrijeme u kojem je nastao Simatoviéev film nije bilo
otvorenije prema neposrednom prikazu seksualnosti na filmu. U konacnici ostaje nam
zakljuciti kako ekranizacija nazalost nije iskoristila sve potencijale predloska koji je imala

pred sobom.

Sve prethodno navedeno nipoito ne umanjuje Simatovi¢evu poziciju u hrvatskoj
kinematografiji koju je zasluzio sa svoja tri filma. Ti filmovi ocrtavaju, kako istice Saki¢
(2009.), razvoj od drzavno-estetskog stremljenja tipskom socrealizmu, §to je vidljivo u filmu
Kameni horizonti (1953.), preko pomaka prema dezideologizaciji ratnih pri¢a (Nasi se putevi
razilaze), sve do estetiziranog ocitovanja kulturnih dosega jedne sredine u filmu, kojim se
bavi i ovaj rad, dakle Pustolovu pred vratima. Pa iako akademski esteticizam §to ga je
Simatovi¢ pokazao u svom filmu svjedo¢i o rasponu filmske tradicije, ipak je on, umjesto da
oznaci pocetak jedne uspjeSne redateljske karijere, znaCio njen, gotovo neobjaSnjiv i

paradoksalan, kraj.

U konagnici, iako se Pustolov pred vratima isticao kao Simatoviéev najbolji film, ipak
je postigao tek ,,osrednji* uspjeh. Toj ¢injenici nisu ¢ak puno pridonijeli prigovori vezani uz
usporedivanje knjizevnog predloska i njegovog filmskog uprizorenja. Prije bi se razlog takve
ocijene mogao pronaci u iznevjerenim ocekivanjima tada$nje domace filmske publike, ali i
sredine kao takve. Prema Peterlicevu (1997.) pisanju, tadasnja je publika prizeljkivala dvije
stvari kada se govori o filmu. Prvu od njih bismo mogli definirati kao prikaz suvremenosti,
koji bi uz to trebao biti sto kriti¢kije u odnosu na nju.?? Drugo priZeljkivanje publike bilo je
usmjereno na formalne karakteristike djela. Prizeljkivala se dakle, ,,spektakularna*
modernisti¢ka rezija, tj. potreba za individualno$¢u. No, to je bilo teSko posti¢i s obzirom da
se u to vrijeme kod nas film jo§ uvijek smatrao ,.kolektivnom* umjetni¢kom tvorevinom, u
kojoj redatelj ima tek neSto istaknutiju ulogu. Rije¢ je dakle o teZnji prema onome §to se
naziva autorskim filmom. NaZalost, Simatoviéev film Pustolov pred vratima ta dva

ocekivanja publike nije ispunio, pa nije mogao niti preuzeti ulogu predvodnika neceg novog.

22 Ne treba smetnuti s uma kako se u tome treba is¢itati i stav koji je publika imala prema filmovima s NOB tematikom, koji
su se u to vrijeme smatrali najrespektabilnijima, a koji su, naravno, favorizirali sve §to je bilo vezano uz taj isti NOB.
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I na kraju, postoji joS jedan element koji je mogao utjecati na ne bas najbolji odjek
filma kod publike. Naime, Pustolov se bavio prikazom jednog ezoteri¢nog svijeta. U tom
trenutku kritika bi mozda prihvatila takav film jedino ako bi se radilo 0 ekranizaciji nekog
Krlezina djela. No, kao $to je poznato iz povijesti hrvatske kinematografije, trebat ¢e, od
Simatoviéevog Pustolova do Vrdoljakovih Glembajevih, proéi puna dvadeset i jedna godina.
Mogli bismo zakljuciti, iako bi se nekome moglo to uciniti previSe laicki, kako se film
Pustolov pred vratima jednostavno pojavio u krivom trenutku. ,,(...) filmska klima tog
vremena tada nije bila povoljna, filmski krugovi bijahu usmjereni na trenutacno ocekivane i
vazne domete, ne razmisSlja se u Sirem dijapazonu povijesti hrvatskoga filma a i hrvatske

umjetnosti (...)* (Peterli¢, 1997:262).
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5. PREDSTAVA HAMLETA U MRDUSI DONJOJ

5.1. Kratki pregled povijesti puc¢kog teatra

U gotovo svim studijama i napisima iznosi se misao 0 pripadnosti Ive Bresana,
odnosno njegova dramskog opusa puckom teatru, i s tim u vezi naznaka da bi se njegovi
dramski tekstovi mogli odrediti kao pucki komadi. No nitko od autora koji iznose takva
misljenja ne objasnjavaju poblize pucki znacaj scenskih djela Sibenskog dramatiara. Razlozi
za to najvjerojatnije leZze u Cinjenici da pucki komadi obi¢no zauzimaju niza mjesta na

ljestvicama estetskog vrednovanja.

Naime, i Bertolt Brecht, u svom eseju o puckom komadu iz 1940. godine, naziva taj
dramski zanr ,sirovim i nezahtjevnim teatrom, teatrom u kojem se grube Sale mijeSaju sa
sladunjavosc¢u, teatrom koji obiljezuje prostacki moral i jeftina seksualnost (Bobinac,
2001:11). Iako je stara sedamdeset i pet godina, ta Brechtova prosudba o puckom komadu u
slicnom se obliku mogla ¢uti i kod nas. Mozda su upravo te odrednice, sladunjav, prostacki,
jeftin, navodile dramaticare, kriti¢are, znanstvenike i kazaliSne ljude da podcjenjuju i

izbjegavaju tu dramsku vrstu.

No, to nije jedini razlog zanemarivanja puckog komada u znanosti i kritici. Podsjetimo
kako je, kada govorimo o pu¢kom komadu ili pu¢kom igrokazu rije¢ o dramskoj vrsti koja se,
kao autenti€an scenski oblik, razli¢it od drame ,,visokog stila®, u hrvatskoj knjizevnosti 1
kazali$tu javlja sredinom XIX. st., ponajviSe pod utjecajem tadasnjeg beCkog puckog teatra.
Potjece iz komicnih scenskih formi, ali ukljucuje 1 sentimentalnu, ponekad i tragi¢nu radnju te
britku drustvenu kritiku (usp. Bobinac, 2010:137). Drugi razlog nalazi se u Zanrovskom
odredenju, tj. teSko¢ama koje ono izaziva. Bobinac takoder istice kako su se razni tipovi
dramskih djela povezivali s puckim komadom. Tako su hrvatski dramaticari od polovice XIX.

s

stoljeca koristili razne izraze od onih neutralnih “vesela igra” 1 "komedija” pa do onih
specifiénih termina kao $to su “izvorni narodni igrokaz”, “pucki igrokaz”, “izvorna slika iz
zivota”, "izvorna Carobna gluma” itd. Medutim, ako se uzme u obzir da pucki komad kao
pojam ujedinjuje sve srodne zanrove, uocit ¢e se jos jedan metodoloski problem: pucki komad
ne moze se naime jednoznacno pribrojiti ni komediji, ni tragediji, a niti neutralno odredenoj
drami. Pucki komad zapravo obuhvaca sve registre dramskog izraza, a autor je taj koji — u

skladu s intencijama koje slijedi — naglasava neki od njegovih aspekata.

60



Osim §to se Cesto poistovjecuje s komedijom, isto se tako pucki komad Cesto drzi i
tipicnim nacionalnim Zanrom. I zaista, produkcije puckih kazaliSta Cesto su vezane uz
prepoznatljive lokalne prilike. No, podudarnosti koje se njihovom analizom mogu ustanoviti

prelaze nacionalne granice.

Ne mozemo rec¢i kako postoji neka obvezujuca definicija puckog komada kao vrste.
Pucko kazaliSte kao komad nastojao se odrediti suprotstavljanjem
nacionalnom/elitnom/dvorskom kazali§tu. Ta opreka ponajprije dolazi do izrazaja u velikim
urbanim srediStima 18. i 19. stolje¢a (Pariz, Be¢, Berlin, Miinchen, Budimpesta). U sredistima
manjih nacija slicna se podjela nije mogla ostvariti. Stoga su u Zagrebu i njemu sli¢nim

gradovima, visoko i pucko kazaliste dijelili prostor na istoj pozornici.

Kao $to se moze zakljuciti, pucki teatar prvenstveno se shvaca kao ,,protuteatar*
onome §to se naziva ,,visokom dramom®. Tako se suprotno ,,visoko-stilskoj* drami, u
tekstovima puckog teatra moze uocCiti mijeSanje razli¢itih dramskih oblika, upotreba
vulgarnog jezika i dijalekata, a likovi Cesto izgledaju kao marionete ¢ijom se sudbinom
upravlja iz visih sfera. Takvo je razlikovanje vrijedilo do sredine 19. stolje¢a, a u kasnijim
razdobljima takoder Se susrece, no ne u tako ¢istom obliku. U posljednjih nekoliko desetljeca

vidljivije je prepletanje dviju kazalisnih dramskih formi.

lako su protivnici pucke drame vrlo kriti¢ni prema njenoj formi, jo§ su ostriji kada je
rijec¢ o njezinu sadrZaju. Zanimljivo je da upravo spomenuti Bertolt Brecht pucki teatar naziva
»sirovim 1 nezahtjevnim teatrom, koji ima prostacki moral, jeftinu seksualnost, grube Sale i
sladunjavost™ (usp. Nik¢evi¢, 2017: 24). Za razliku od Brechta koji je svoju kritiku izrekao

prili¢no dramatic¢no, teorija knjizevnosti tj. drame svoju je kritiku svela na dvije tocke:

1. Didakti¢nost. Naime, didkatika se uvijek smatrala nametanjem necega od strane
onih koji znaju prema onima koji ne znaju. U ovom nasem slucaju, dakle slu¢aju puckog
komada, didaktika se ogledava kroz uc¢enje publike kako Zivjeti na primjerima likova komada,

odnosno uspostavljanja kriterija dobra i zla. No, to su radile i anticke tragedije.

2. ldeologiziranost. Tocnije naivna i nerealna, idealizirana, slika svijeta, a kao takva

ima, isti¢e Nikcevi¢, tri dominantene negativne karakteristike:

a.) Pretjerana sentimentalnost. Istina je da sentimentalnost i emotivnost postoje na
sceni puckog teatra, pa se njegovi protagonisti ¢esto smiju ali i placu, izgovaraju velike rijeci i

padaju na koljena, Sire¢i ruke prema ljubavi ili pomirenju. No, 1 likovi modernisti¢kih drama
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¢esto su u velikim mukama 1 patnjama, ali njima se pritom ne zamjera pretjerana emotivnost,
ve¢ se hvali realan prikaz zivota. Na temelju svega navedenog Nikcevi¢ zakljuCuje kako nije

problem u emocijama kao takvima, ve¢ u odredenoj vrsti emocija.

b.) Sretan kraj. Upravo je ova karakteristika puckog komada razlog zbog kojeg ga
teoretiCari smatraju nerealnim, odnosno nelogi¢nim. No, ¢injenica je da ne zavrSavaju bas svi
pucki komadi sa sretnim krajem. Tocnije bi bilo re¢i kako su svi krajevi puckih komada
napisani kao pozitivni, jer na kraju uvijek pobijedi dobro, a pravda dobije svoju zadovoljstinu
ili na ovom ili pak na onom svijetu. I upravo u toj Cinjenici nalazi se razlog teorijskog

zamjeranja.

c.) Tipski likovi. Potpuno je to¢no, nastavlja Nik¢evi¢, kako se u puckim komadima
pojavljuje uvijek isti, zadani tip likova. No isto je tako to¢no kako se slicna pojava uocava i u
drugim Zanrovima. Tako modernisticka drama ima svog razocaranog intelektualca i moralno
propale Zene, dok elizabetinska krvava tragedija ima svog glavnog junaka koji zbog Cinjenice
otkrivanja zlo¢ina propada, a istovremeno se pojavljuje duh koji otkriva pozadinu tog istog

zlo¢ina.

Potpuno je jasno kako zanrove prepoznajemo upravo prema onome Sto ih ¢ini
sliénima, odnosno prema nekim konvencijama i to nije problem. Problem se javlja kada
teorija nekim konvencijam priznaje vrijednost, a nekima ne. Analiziraju¢i sve navedene
prigovore Nikcevi¢ dolazi do zakljucka kako se zapravo glavni “problem” puckog komada
nalazi u onome S§to nazivamo porukom komada, to¢nije u njegovom krS¢anskom

svjetonazoru.

Glavni temelj kr$¢anskog svjetonazora pociva na uvjerenju o pobjedi dobra, te
nuznosti nekih izbora na zemlji koji ¢e voditi do pobjede i u privatnom Zivotu pojedinca. U
skladu s tim bi 1 umjetnost, koja je proizaSla iz svetoga, trebala biti ne samo lijepa, ve¢ i
poucna. Do promjena dolazi u XIX. stolje¢u kroz prosvjetiteljstvo. Kr§¢anskom svjetonazoru
suprotstavlja se ateisticki svjetonazor. Rije¢ je o svjetonazoru koji ima potpuno drugaciju

hijerarhiju vrijednosti, koja se ogleda na tri razine:

1. Razum, koji je temelj tumacenja svijeta. Dominantna vrijednost te prve razine jest
Istina, a njen glavni predstavnik je postao znanstvenik. No taj znanstvenik nije tu zato $to ga

je tu postavio Bog, ve¢ zato §to je on sam, svojim vlastitim naporima razvio svoj mozak.
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Sekularizam je tako Boga i vjeru proglasio ne¢im nazadnim i neznanstvenim, te ih je protjerao

u privatnu sferu.

2. Kiritika, koja je postala dominantan odnos ¢ovjeka prema drustvu i to iz ,,javno
proklamiranog uvjerenja da ¢e istinito i objektivno (dakle razumsko i znanstveno)
prikazivanje drustvenih problema i mana naporima samih ljudi, uz pomo¢ znanosti i

tehnologije, dovesti do poboljsanja drustva (napretka!)* (Nikéevi¢, 2017:30).
3. Sloboda (i oslobodenje), glavni je cilj tre¢e razine.

Treba napomenuti kako taj novi svjetonazor, sekularizam, nije zavladao odjednom,
vec je rijeC o procesu sekularizacije druStva. U svojim pocecima sekularizam se ¢ak niti nije
nazivao svjetonazorom, vec je svoju borbu protiv kr§¢anstva smatrao prirodnom evolucijom
drustva. No, nakon pola stolje¢a njegove vladavine pokazalo se kako je itekako rije¢ o

svjetonazoru, i to o svjetonazoru koji je u krizi.

Nikéevi¢ istiCe kako je upravo vladavina tog novog svjetonazora odredila nase
tumacenje svijeta, ali i vrednovanje proslih epoha. Upravo iz toga proizlazi dana$nji negativni
stav prema afirmativnim epohama (srednji vijek, barok) s jedne strane, te veliCanje

oponasateljskih epoha (renesansa, klasicizam), unutar koji preSu¢ujemo naboznu literatur
Vratimo se sada odnosu visoke i niske drame.

Na razvoj novije hrvatske kinematografije, a posebno na pucki teatar, utjecaj je izvrsio
becki pucki teatar. DramaturS§ke podudarnosti izmedu hrvatskog puckog igrokaza i
suvremenog beckog puckog komada, vidljive su prije svega u prikazu kolektiva ,,malih ljudi®,
u bipolarnoj konstelaciji likova te prikazu prostora u kojem oni djeluju, u prikazu puckog

Zivota, te na kraju i u odabiru grade kojom se komad bavi (usp. Bobinac, 2001:18).

Etabliranju nacionalnog, odnosno utemeljenju Hrvatskoga narodnog kazalista u
Zagrebu prethodio je rad brojnih trupa s puckim repertoarom po be¢kom uzoru i to prvo na
njemackom, a onda i na hrvatskom jeziku. Trupa koju je vodio Josip Freudenreich
predstavlja vrhunac tih napora. Upravo zato ,,voda tog kolektiva, koji je pisao tekstove i igrao
naslovne uloge, smatra se jednim od rodonacelnika novije hrvatske drame* (Bobinac,
1991:26). Ipak, nije bilo dovoljno snage za institucionalizaciju puckog kazaliSta u Zagrebu.

No tradicija pucke drame u hrvatskoj knjizevnosti snazno se osjeca sve do danas.
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Oko prijeloma stolje¢a osjeca se iscrpljenost modela puckog igrokaza. Novi autori,
svjesni problemati¢nosti odnosa forme i sadrzaja, i dalje posezu za formalnim i tematskim
znacajkama dotadasnjeg puckog igrokaza, a to sada ¢ine u skladu sa svojim estetskim
premisama, a ne zato da bi slijedili tradiciju. Taj novi polozaj hrvatskog puckog komada

odli¢no se odrazava u Ladanjskoj opoziciji’® Marijana Derencina.

Na prijelazu iz dvadesetih u tridesete godine 20. stolje¢a hrvatski se dramaticari
okrecu poetici novog realizma. Negdje na spoju socijalnih tendencija i romantike zasnivaju se
1 pokusaji obnove puckog komada u drugoj polovici 20. stolje¢a. Kod Pere Budaka to se
ostvaruje kroz vezivanje uz tradicionalnu poetiku, dok kod Ive BreSana dolazi do njenog
tradicionalnog razaranja (usp. Bobinac, 2001:22). Bresan okrece kliseje puckog igrokaza:
njegov kolektiv ne pomaze svojim ugrozenim c¢lanovima, a red koji se uspostavlja u

Bresanovim komadima nije onaj koji susre¢emo kod Josipa Freudenreicha.?

5.2. BreSanov pucki teatar

Ve¢ od same praizvedbe Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja® 1971. godine,
provlaci se misao o pripadnosti BreSanova dramskog opusa puckom teatru te implicitna
naznaka kako bi se njegovi dramski tekstovi mogli odrediti kao pucki komadi. Ipak,
zanimljivo je kako nijedan od autora takvih tekstova ne objasnjavaju koji je to tocno pucki
znacaj u njegovim djelima, tako da se sve zapravo svodi na tek usputne napomene,
konstatacije, pa ¢ak i slutnje. Marijan Bobinac (2000.) istice kako se razlog toj kolebljivosti
mozZe traZiti u uvjerenju kako je BreSan dosegnuo sam vrh hrvatske drame, a 1 kazaliSta, pa se
stoga njegova djela ne mogu smatrati puckim komadima, knjizevnom vrstom za koju su, na
estetskim ljestvicama, u pravilu rezervirana niza mjesta. Tek je Batu$i¢ ustvrdio kako je
upravo BreSan taj koji je potaknuo stvaranje puckog teatra u dana$njim vrijednosnim
parametrima (usp. Bobinac, 2000.) Cak i sam Bre$an spominje problematiku puckog

kazali$ta, koje on doZivljava kao onu vrstu kazaliSta koja je demokrati¢na i komunikativna, i

2 Rijet je o jednodinki, tematski ovisnoj o Gogoljevu Revizoru, koja je svoju praizvedbu imala 1896. godine u HNK-u u
Zagrebu. Izrazitih je politickih naboja kojima se pisac, jedan od celnika Neodvisne narodne stranke, nemilosrdno obracunava
s protivnicima iz pravaskih krugova, posebice J. Frankom.To djelo u kojem su sadrzane i poneke znacajke puckog igrokaza,
drzi se najboljom hrvatskom politickom komedijom XIX. stoljeca (usp. Batusi¢, 2008:389-390).

24 Josip Freudenreich autor je Granicara, prvog pravog hrvatskog puckog igrokaza, postavljenog na pozornicu 1857. Upravo
je on uveo u hrvatsku knjizevnost novi Zanr: puc¢ki igrokaz, po uzoru na djela be¢ke komediografije 19. st. Ovdje svakako
treba spomenuti i dramsko djelo Ante Starcevica Selski prorok iz 1853. godine, koje je objavljeno tek 1923. godine.
Knjizevnopovijesna znanost drzi ga pretecom domaceg devetnaeststoljetnog puckog igrokaza kojem ¢ée temelje postaviti
upravo Freudenreichovi Granicari. U Selskom proroku dramaturika je okosnica usmerena prosvjetiteljskom niti, lickim
govorom i zauzimanjem ocista likova iz pucke, ruralne sredine, te o$trinu Sibanjem poroka plemstva, gradanstva i
inteligencije.

% Drama je inace napisana 1965. godine, ali je objavljena tek 1971. godine u &asopisu Kolo, a iste je godine imala i svoju
praizvedbu u ITD-u.
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to u najSirem smislu te rijeci. Ali ¢ak se 1 on ograduje od toga da specificira kakva bi se to
to¢no djela trebala izvoditi na takvim pozornicama. Zanimljivo je da Bresan, kada govori o
takvim tekstovima, nema obicaj nazivati ih puckim komadima, premda s druge strane kada
govori o0 svojim vlastitim dramama isti¢e one tipi¢ne karakteristike koje imaju upravo pucki
komadi. Te tipicne karakteristike bile bi: lokalno mjesto radnje, u BreSanovom sluc¢aju to je
Dalmacija, lokalni likovi, tzv. mali ljudi, te lokalni jezik; najcesce je rije¢ o stiliziranom

dijalektu urbanih ili ruralnih dalmatinskih sredina.

Upravo su glavne znacajke modela, odnosno njihova interpretacija, ono po ¢emu se
najviSe razlikuju dva odvjetka puckog komada, onaj stariji, tradicionalni i s druge strane onaj
moderni/kriti¢ki/novi. Razlike su vidljive ve¢ u prikazu lokalne zajednice koju ¢ine mali ljudi.
Tradicionalni pucki komad tako karakterizira solidaran seoski ili pak purgerski kolektiv koji
se, bez obzira na svoje eventualne mane, slavi, pa i idealizira. U modernom puckom komadu
ne samo da se ta ista zajednica ne glorificira, ve¢ se prikazuje kao zajednica koju prozima

egoizam, ali 1 prezir prema svojim slabijim ¢lanovima.

U tradicionalnom puc¢kom komadu radnja se vrti oko ljubavi i novca i uvijek zavrSava
obaveznim sretnim zavrSetkom koji naravno sadrzava i vjencanje zaljubljenih parova.
Ponekad je Cak rije€ o Cetverostrukom vjencanju, poput onog u komadu Der froliche
Weinberg — Veseli vinograd?®. Sentimentalnost je pojam koji noviji pu¢ki komad u pravilu ne
poznaje. Sretan zavrSetak je potpuno isklju¢en, mogli bismo ¢ak re¢i da je gotovo nemogu¢, a
ako i dode do vjencanja, ono nikome ne donosi bas nikakvu srecu, kao na primjer u komadu
Odéna von Horvatha Geschichten aus dem Wiener Wald — Price iz Becke Sume, iz 1931.
godine (usp. Bobinac, 2000).

Sljedeci je element lokalno okruzje, koje se u starom puckom komadu pojavljuje kao
stalni izvor divljenja i ponosa svojih stanovnika. Autori takvih komada ne samo da ne dovode
u pitanje tu odanost prema svom kraju, ve¢ se u vecini slucajeva identificiraju s njom. Kod
novih puckih dramaticara postupak je obrnut. Lokalno okruZenje dramskim likovima ne samo
da ne pruza osjecaj sigurnosti i identifikacije ve¢, upravo suprotno, kod njih izaziva osjecaj

tjeskobe i frustracija.

Nacin uporabe lokalnog idioma jo$ je jedna od bitnih razlika izmedu starog 1 novog

puckog komada. U dijalektu su pisci tradicionalnih komada ponajprije vidjeli sredstvo za

% Rijet je o velikom kazali$nom uspjehu Carla Zuckmayera iz 1925. godine (usp. Bobinac, 2000:179).
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postizanje lokalnog kolorita. U novom pu¢kom komadu pak, taj isti lokalni idiom upozorava

na duboko poremeceno, Cesto i bezizgledno stanje svojih likova.

Glazba je u starom puckom komadu koriStena kao bitno dramatursko sredstvo. U
starom puckom komadu glazba je imala dvije funkcije. S jedne strane trebala je sugerirati
vitalnost i nepatvorenost seoskog ili malogradanskog kolektiva, a druge je pak strane trebala
uputiti i poneki kriti¢ki zalac. Novi pucki komadi, naravno, prekidaju tu tradiciju. Koriste¢i se
glazbom, oni ponajprije nastoje razotkriti necasne postupke, pa ¢ak i kriminalne radnje svojih
likova. Glazbu pritom naravno prati i ples odnosno scenski pokret u svojim raznim oblicima.
Svi su ti elementi prikazivackog ples, scenski pokret, tjelesnost oduvijek imali vrlo znacajnu
funkciju u puckom teatru. Upravo je njihovo koriStenje, u odnosu na puku verbalnu
dramaturgiju, omogucavalo lakSe posredovanje predstave neobrazovanoj publici. Tim
iskustvom starijih pisaca obilato su se koristili i novi autori, no na posve drugaciji nacin i sa

posve drugacijim intencijama.

I na kraju ostaje jo$ jedan element koji ¢ini razliku izmedu starog i novog puckog
komada. Rije¢ je o ulozi didakti¢nosti. Tako se u njegovom tradicionalnom odvjetku, prema
Bobincu (usp. 2000:180), zapravo transponira naivni moral neiskvarenog narodnog kolektiva,
te se istice kao primjer naspram nemorala velikog svijeta. U novom se puckom komadu, s
druge strane, dovodi u pitanje cjelokupno stanje drustva, Sto znaci da se i sam seoski, odnosno

malomjestanski kolektiv podvrgava radikalnoj kritici.

Nakon svega navedenog mogli bismo zakljuciti kako se Bresanovi komadi zasnivaju
na slicnim premisama prema kojima su stvarali njemacki reformatori puckog komada. Bas
kao §to su njemacki novi pucki komadi bili reakcija na starije predstavnike zanra, tako se i
BreSanove drame mogu promatrati kao svojevrsna reakcija na ono S§to se naziva

tradicionalnim hrvatskim puckim komadom.

BreSanova su teatarska djela ocit primjer svjesne upotrebe predloSka s ciljem
oblikovanja novog teksta, koji odgovara i na izvanliterarne izazove trenutka u kojem nastaje.
Upravo je u Predstavi Hamleta u selu Mrdusa Donja najpotpunije izraZzena ta korelacija
izmedu BreSanova komada i ranijeg djela nekog drugog autora. Detaljnijim uvidom u
Bresanovo stvaralastvo lako ¢emo zakljuciti kako se svi njegovi komadi, a posebno oni
vazniji, sastoje od dva sustava. Jedan od ta dva sustava oslanja se, kako smo ve¢ spomenuli,
na neki literarni predlozak, dok se drugi ogleda u neposrednoj drami naSe suvremenosti. Ta se

dva sustava kod BreSana u biti poklapaju, dapace jedan pojacava drugi, pa je u konacnici
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njihov zajednicki efekt jo§ potpuniji. Cini nam se kako ne¢emo pretjerati ako upravo dramski
tekst Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja ocijenimo sudbinskim tekstom koji je odredio
buduéi Bresanov autorski razvoj. Naime, ,,ve¢ je u tom dramskom tekstu Bresan elaborirao
svoju opsesivnu temu: sukob individue s dogmom, ideologijom, represivnim sustavom.
Bresanove drame 1 romani uvijek su djela koja u podlozi imaju odredenu filozofijsku ideju:
ponekad je filozofijska tezi¢nost vrlo jasno izrazena; medutim, ve¢ u Predstavi Hamleta u
selu Mrdusa Donja BreSan je pokazao kojim knjizevnim sredstvima nadilazi suho¢u drame
ideja* (Viskovi¢, 2006:22). Rije¢ je o svim onim elementima o kojima smo ve¢ govorili.
Govor obojen dijalektom, domac¢i ambijent i njegovi likovi koji su najces¢e podrijetlom iz

Sibenskog zaleda.

Bresanove tekstove karakterizira grotesknost nasuprot tragi¢nom, koje svoje glavno
uporiste ima u, kako to istice He¢imovi¢ (2001:273), razlikovnom udaljavanju od predloska i
svodenju predloska u vlastitom djelu na zapravo nakaradnu oprecnost integralnom arhetipu.
Ta oprec¢nost oslikava se ne samo u izboru primitivne seoske sredine naspram kraljevske, ve¢

i u pomicanju vremena radnje u ,,neposrednu‘‘ proslost.

S obzirom na navedeno ne treba ¢uditi ¢injenica kako se kroz vec¢inu studija 1 napisa o
Ivi Bresanu provla¢i misao kako njegova djela pripadaju upravo puckom teatru, pa bi se
sukladno tome mogli odrediti kao pucki komadi. Kao iznimku od takvog razmisljanja mogli
bismo navesti stavove Nikole Batusi¢a (usp. Bobinac, 2001:185-186), koji se, iako u
BreSanovom stvaralaStvu zamjecuje Citav niz znacajki puckog teatra ipak, prvenstveno zbog
nedostatka jednozna¢no odredive dramske tradicije, susteZe od izricanja definitivne zanrovske

oznake.

Zanimljivo je da ni sam BreSan svoja djela ne smjesta u zanr puckih komada, iako je
primjetno da Cesto kada govori o svojim dramama isti¢e upravo ona obiljeZja koja odlikuju
pucki komad (od toga da je radnja smjeStena u lokalni prostor Dalmacije, tj. dalmatinskog
zaleda, do karakterizacije likova i na kraju jezika kojim se ti isti likovi Kkoriste). Treba
napomenuti kako su to postupci karakteristi¢ni 1 za naturalisti¢ku dramu 1 talijanski verizam, a
oni niposto nisu pucki komadi. Bresan naime smatra kako je svaka podjela teatra na pucki i na
onaj koji je za izabranu publiku, zapravo umjetna i lazna. ,,Postoji samo teatar i ono §to on

nije, a teatar ve¢ po svojoj definiciji jest i moze biti samo pucki“ (Bresan, 1997:28).

Kao §to smo ve¢ istaknuli, BreSanovi se komadi zasnivaju na sliénim premisama na

kojima su stvarali reformatori njemackog puckog komada, a BreSan joS uz to svjesno koristi
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predlozak s ciljem oblikovanja novog teksta. Tako se u njegovoj Predstavi Hamleta u selu
Mprdusa Donja visoka drama (tragedija) Elsinora mijesa s niskom dramom (farsa) Mrduse, $to

u konacnici rezultira novim hrvatskim puckim komadom.

Jedna od autorica koja u novije vrijeme ustrajava na revalorizaciji puckoga svakako je
Sanja Nikcevi¢ (2005). Ona naime smatra kako publika upravo treba price koje ¢e nas dirnuti
1 likove koje ¢emo razumijeti. DanaSnjem su covjeku potrebne emocije s kojima ce
komunicirati. Kao predstavnike tog novog senzibiliteta Nikéevi¢ navodi Renea Medveseka,
jer se usuduje progovoriti o ¢istoj emociji (Hamper, 1998; Brat Magarac, 2001), Miru
Gavrana, koji se, od svoje prve pa sve do svoje zadnje drame, vraca prici, emociji i likovima
(Kreontova Antigona, 1983; Sve o Zenama, 2000), ili pak Lydia Scheuermann Hodak, koja je
uspjela napisati dramu o silovanoj zeni koja je istovremeno potresna, a opet pomirujuca (Slike
Marijine, 1995) (usp. Nik¢evi¢, 2005:148). Sve navedene drame uklapaju se u autoriéin stav
kako teatar treba poduciti, u€initi nas boljima, obradovati, zamisliti, probuditi, a nikako ne
unistiti. S druge strane Mrkonji¢ (1987.) u Bresanovim tekstovima pronalazi elemente farse.
Prije nego objasnimo koji su to elementi koji smjeStaju BreSanove tekstove u farsu,

podsjetimo ukratko na sam pojam i povijest farse.

Farsa se pojavila unutar prikazanja kao kratka komicna igra puckog porijekla. No, dok
je prikazanje imalo za cilj poticati poboznost i djelovati poucno, farsa je pak prizemna kako
jezikom, tako i radnjom i osobama. Uz sve to izostale su i moralisticko-pou¢ne namjere. Kako
isti¢e Mrkonji¢, definirati farsu znaci prije svega odrediti njezino podruc¢je u odnosu koji ona
ima prema komediji (usp. Mrkonji¢, 1987:199). Ipak, razmatrajuci poblize povjesnu pojavu
farse 1 komedije u srednjem vijeku, ne mozemo ne ustanoviti kako je ipak rije¢ o dvjema
pojavama razli¢ita podrijetla. Farsa je pritom pretezno puckog, a komedija preteZzno
eruditskog podrijetla. Unato¢ raznorodnosti, koja bez sumnje postoji, izmedu farse i
komedije, definicije obi¢no teze uspostaviti medu njima tek razliku u stupnju, pa je tako
prema jednoj od tih definicija farsa ,,krajnji oblik komedije u kojoj je smijeh uvecan na Stetu

vjerojatnosti, posebice neslanom $alom i tjelesnim napadom® (Mrkonji¢, 1987:199).

Farsa se, i u hrvatskom kazalistu, javlja usporedo sa crkvenim prikazanjem, na kraju

srednjeg vijeka i u ranom srednjovjekovlju. Jedan od dokaza za ovakvu tvrdnju mozemo

pronaéi i u snaznoj nazo¢nosti puckog u djelima Naljeskovic¢a i Drzi¢a.?’

27 Zamijeceno je kako su Naljeskovi¢eve komedije (V. i VL., neki smatraju i VIL., dok su I-1V pastorale), zbog svoje krajnje
svedene radnje i grubo ocrtanih karaktera, zapravo farse. Zanimljivo je da ih je komedijama nazvao sam Naljeskovic,
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Vratimo se sada BreSanu. Mrkonji¢ smatra kako u Hamletu tri elementa farse
dozivljavaju svoju sintezu. To su: jeziCna stilizacija, parodi¢nost i antiautoritarnost. Eksploziv
psovke presaden iz Jarryjeva Kralja Ubua, nadrealisti¢ki stilizirano folklorno zaklinjanje
IvSiceva Kralja Gordogana, izbija u BreSanovoj Predstavi Hamleta u selu Mrdusa Donja u
kontekstu izobli¢enog zargona vlasti. U BreSanovu tekstu psovka je istodobno sredstvo

represije, ali i rije¢ pobune, koja za cilj ima spustanje sukoba na elementarnu razinu.

5.3. O dramskom tekstu

Dramski tekst Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja podijeljen je u dva dijela i pet
slika. Radnja zapocinje odrzavanjem sastanka Mjesnog aktiva sela koji je sazvao Mate Puljiz,
koji obavjestava seljake da je na redu kulturno-prosvjetna aktivnost. Drug Macak iznosi ideju
kako bi trebalo organizirati kazalisnu predstavu kojom bi se oslikala socijalisticka stvarnost,
sa svim svojim pozitivnim 1 negativnim osobinama. Seoski moénik Mate Bukarica, zvani
Bukara, prekida prepirku koja je nastala medu seljacima nareduju¢i da se predstava mora
pripremiti. Mjestani prihvaéaju prijedlog druga Simurine da to bude Hamlet Williama
Shakespearea. 1 dok Simurina prepri¢ava sadrzaj Hamleta, odnosno Amleta, kako ga on
naziva, pojavljuje se seoski momak Joco Skoki¢ koji optuzuje Bukaru da je namjestio

uhiéenje njegova nevinog oca pod optuzbom da je ukrao novac iz zadruzne blagajne.

To je tek kratki sadrzaj Bresanovog Hamleta, za kojeg sam autor kaze da ga je uzeo
kao temu jer je ,,danski kraljevi¢ ve¢ odavno prestao biti samo pojedinacan slucaj u vidu
aktera jedne dramske radnje i postao stanovita opéeljudska konstanta® (BreSan, 1997:21).
Ipak, BreSanu je od pocetka bilo jasno da ne smije tu temu varirati na njezinoj postojecoj
razini. Suprotno tome trebalo je postojeu temu Hamleta iz mitski simboli¢nog Elsinora
strovaliti do surovo konkretnog, banalnog svijeta MrduSe Donje. Trebalo je pritom naravno
obratiti paZnju na to da ona zadrzi sve svoje tvorbene elemente 1 relacije. Tako dobivamo
potpuno novo djelo, koje je, s jedne strane, u svojoj osnovi Sekspirijansko, a istovremeno
zbog svoje vulgarnosti toliko suprotno samom sebi. Mogli bismo re¢i kako je izvorni
Shakespeareov konflikt u BreSanovu Hamletu pojednostavljen i ogoljen, ali ipak sacuvan, te
se reproducira u nekoliko oblika. Sam Bresan smatra kako uspjeh njegova Hamleta lezi

upravo u tom spoju uzviSenog i trivijalnog, vje¢nog i prolaznog. ,,Spustajuci® Hamleta iz

prikrivajuéi tim terminom ostale svoje scenske tekstove, pretezno pastoralnog ugodaja. Naziv farsa pojavio se u XX.
Stoljecu, i vrlo je vjerojatno da ga je prvi upotrijebio Kombol u svojoj Poviesti hrvatske knjizevnosti do narodnog preporoda
(Matica hrvatske, 1945.). Isti je slucaj i sa Drzicevom Novelom od Stanca, koja je, iako spaja pastoralu s komedijom, zapravo
farsa.
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mitski simboli¢nih visina u surovost konkretnog svijeta, BreSanov je Hamlet na odredeni

nacin postao tragedija simplifikacije. Sve je pojednostavljeno i jezik, i Shakespeare, i stvari.

Bresanov dramski tekst, ¢iji puni naslov glasi Nezapamcena predstava ,, Hamleta* u
selu Mrdusa Donja opcéine Blatusa, odrzana u organizaciji Mjesnog aktiva Narodnog fronta,
Poljoprivredne zadruge i Mjesnog aktiva Partije, uz samoprijegoran rad i nesebicno
zalaganje ovih drugova, groteskna je tragedija u pet slika. Tu oznaku, ,,groteskne tragedije®,
ili pak ,tragicne groteske®, kriti¢ari i istrazivaci su zapravo preuzeli od samog BreSana.
Tragi¢no tako u Bresanovu djelu ishodi ve¢ iz samog predloska, iz Shakespeareove tragedije.
S druge strane, groteskno nasuprot tragicnom svoje glavno uporiSte ima u BreSanovu
razlikovnom udaljavanju od predloska i njegovu svodenju na nakaradnu opre¢nost
integralnom arhetipu (usp. He¢imovié, 2000:12-13). Tu opre¢nost BreSan postize samom
idejom o izboru primitivne seoske sredine naspram one kraljevske u Elsinoru, te pomicanjem
radnje iz davnije u neposrednu proslost. Istovremenim udaljavanjem od Shakespeareove
strukture i njegovom ekvivalentno$¢u s njom postignut je kona¢ni ucinak Bresanova djela.
Bresanovo poimanje ljudske povijesti kao ,,sudbonosnog ponavljanja arhetipskih situacija
omoguc¢ava mu da mitsko i aktualno sukobi na groteskan nacin, jer aktualno BreSana
pokuSava negirati mitsko, pokusava se mitskim poigrati i nadomjestiti ga, no mitsko se

osveéuje uspostavljanjem moralnog poretka“ (Cale Feldman, 1989:39).

Zanimljivo je da su kriticari pronaSli ¢ak sedam razliCitth nacina na koje
Shakespeareov Hamlet prisutan u Bresanovom djelu. Od tih sedam nacina doslovni su citati
svakako najizravniji nain prisutnosti. Treba svakako istaknuti kako sam BreSan u svojem
djelu podrzava i1 dapace, iznova aktivira svijest o paralelizmu izmedu arhetipa 1 svojeg
izvrnutog interteksta. Pa, iako je u nekim drugim BreSanovim tekstovima, poput
Hidrocentrale u Suhom dolu, postignuta dosljednija sadrzajna podudarnost, nigdje kao u
Hamletu ona nije tako osmisljena, ispunjena i cjelovita paralela s fabularnim tijekom

predloska.

Pogledajmo sada na kojih je to sedam razli¢itih na¢ina Shakespearcov Hamlet prisutan

u Bresanovu djelu. Kao $to smo ve¢ spomenuli

1. Prvi najizravniji nadin prisutnosti oslikava se u citatima. Ugitelj Skunca izgovara
dijelove nekih monologa ne bi li sebi samome, ali i publici, naglasio paralelnost koja ,,postoji*
izmedu njega i Hamleta. Jo§ prije toga seljaci-glumci trude se Citati svoje uloge prema

prijevodu izvornika. Muka i manjkavost artikulacije kojom odise ,,gluma“ tih seljaka istice

70



svu neprimjerenost izvornog teksta novoj sredini u koju ga ti seljaci-glumci silom Zele

smjestiti. Upravo ée zbog toga Skunca preraditi, zapravo

2. Napisati novog Hamleta. Koristeci se stihovima u narodnoj metrici, te stereotipijom
puckih kliseja, postize da njegovi glumci uspijevaju izaéi na kraj s reCenicama poput ,,0j

Amlete, moja muska snago,/Ti si meni 1 milo 1 drago (usp. Vidan, 1995: 198).

3. U konacnici predstava koja se uvjezbava bit ¢e zapravo gruba izvedba tako

adaptiranog Shakespeareova predloska.

4. Sama okvirna radnja BreSanova Hamleta takoder ponavlja tijek svog znamenitog
predloska. Tako postoji tzv. scena miSolovke, koja se u izvorniku pojavljuje cak dva puta,
prvi put kao pantomima, a drugi put u prizoru s recitacijom, a sve s ciljem ponavljanja
ishodi$nog dogadaja: bratoubojstva. Takav funkcionalni odnos izmedu unutrasnje predstave i

tematski identi¢ne uokvirene radnje moZemo pronaci i kod Bresana

5. Izmedu tobozZnje ,,predstave” i dogadaja u samom selu. U dva daljnja verbalna

medija govori se o0 jo$ jednoj izvedbi Hamleta:
6. Simurina pri¢a kako je u Zagrebu i$ao u kazaliste i gledao predstavu ,, Omleta i

7. Kada na radiju ¢ujemo ideologiziranu analizu jedne zagrebacke kazaliSne

interpretacije uvijek istog Shakespeareova komada, Hamleta.

U nastavku svog teksta Vidan (1995.) istice kako je tih sedam tipova prisutnosti
Hamleta realizirano u pet razli¢itih diskursa, odnosno kako on to definira, tipova govora od

kojih nijedan sam po sebi nije Cist, ve¢ postoji kao dio kompleksnijega glasa.

1. Kao sto smo vidjeli Shakespeareov tekst poprima svoju specificnu vrijednost jednog
ideologema kad ga izgovara, nepripremljen, Bukara, a drugog pak ideologema kada ga, ovaj

put za sebe a ne kao Bukara pred drugim mjestanima, sebi govori Skunca.

2. Kad na radiju ¢ujemo tekst kazali$nog kriticara, jasno nam je, navodi Vidan (1995:
199), da se radi o profesionalno-javnom iskazu koji pripada istoj sferi politicki-direktivnog

diskursa kao i emisije o prosvijeti ili pak proizvodnji na drugim mjestima u komadu.

3. Kao tre¢i normirani diskurs, treba istaknuti standardni jezik kojim se sluZi ucitel]
Skunca i po kojem se svjesno izdvaja iz svoje okoline. Mira Muhoberac (1983:14) u svom

tekstu navodi kako se ,dramski trom Skuncin pravilnostokavski govor poigrava s
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dalmatinskozagorskim Zivim govorom otkrivajuci tako rezove medu situacijama i pokazujuci
izlomljenost strukture, Sto ¢e biti vidljivo i1 u rezovima izmedu dramskih slika: emitiranje
radio-emisije, jo$ jedna igra u igri, biva samoironizirajuéim komentarom, ali i ironijskom

distancom dramskog zbivanja.*

4. Stihovi §to ih Skunca piSe za predstavu spajaju sadrzaj koji je zadan
Shakespeareovim predloSkom s formom koja najbolje odgovara domacem folklornom

(usmeno-knjizevnom) shvacanju estetskog izdvajanja na pozadini svakodnevice. | na kraju,
5. Tu je socan, grub i slikovit govor Dalmatinske zagore.

Struktura BreSanova Hamleta daleko je slozenija od strukture ,,standardne*
intelektualisti¢ke ili histrionske travestije?® koja za primarni cilj ima ismijavanje teksta-
predloska — ili sasvim suprotno njegovu obranu od neprimjerenih i iskrivljujuc¢ih tumacenja —
te nasmijavanje Kkoliko-toliko knjizevno upucena Citateljstva i gledateljstva (usp. Senker,
2001). Treba napomenuti kako travestija uvijek ra¢una s publikom kojoj tekst-predlozak nije
stran. Kod BreSana Shakespearecov tekst nije prisutan tek kao slika nekog predmeta u
iskrivljenu zrcalu, ve¢ se upravo suprotno kako smo ve¢ spominjali, izvorni Hamlet na ¢ak

sedam razli¢itih nac¢ina uvlac¢i u Predstavu Hamleta, te se zrcali u njoj.

Bresan svojim suprotstavljanjem knjizevnih Kklasika i suvremenosti stvara suodnos
izmedu dviju kultura, dok u samom tekstu o nasem vremenu proizvodi sraz razlicitih jezika, te
time pokazuje onaj sukob, ili mozda dijalog, unutar nase vlastite kulturne situacije.Vidan tako
istice da BreSanov intertekst zapravo ,,osporava lazne autoritete, raskrinkava tirane 1 ulizice,
najcesce dva lika jednog istog mentaliteta, otkrivajuci da je nas polozaj samo manifestacija i
varijanta vje¢nog, koji ¢emo bolje shvatiti procitavsi ga u kljucu $to ga pruza tekst knjizevnog

klasika“ (Vidan, 1995:214).

Gotovo samo od sebe, a opet kao temeljno postavlja se retoricko pitanje kako je
Bresan, unato¢ dvostrukom parafraziranju opcéepoznatih modela, kako tematskog tako i
dramaturskog, uspio stvoriti sasvim izvorno i jedinstveno dramsko djelo. Djelo koje je

istovremeno moderno, a opet duboko ukorijenjeno u tradiciju kazaliSnog identiteta.

28 Travestija — (od tal. travestire: presvuéi), ,.termin koji oznagava sustavno parodiranje znanoga visokog knjizevnog Zanra,
stila ili sadrzaja unoSenjem niskomimetskih, odabranom predlosku neprikladnih ili nesukladnih jezi¢nih registara; pojam je
ujedno i zanrovska odrednica za djela koja su nastala tim postupkom* (Cale Feldman, 2012:326).
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Posebnu vrijednost Bresanovom tekstu daju 1 likovi, odnosno tipovi, poput Bukare,
koji su s vremenom postali univerzalni simboli koji oznacavaju stanje kako ljudske

intelektualne devastacije, tako i moralne bijede.

Zadrzimo se na trenutak na definiciji pojma tip. U teorijskoj se dramaturgiji termin tip
najceS¢e koristi za oznaCavanje razmjerno jednostavnih, ali pritom nikako ne i
jednodimenzionalnih likova. Govore¢i o BreSanovom tipu dramskih likova, Senker (1996.)
navodi razmisljanja troje teoretiara. Tako Vladan Svacov govori o tri velika stupnja u
izgradivanju dramatske egzistencije, koji u sebi sabire sve dotadasnje oblike. Ta tri stupnja su:
funkcija, tip i karakter. Manfred Pfister, njemacki teoreti¢ar, dramske likove dijeli prema
sloZenosti 1 to na: personifikacije, tipove i1 individuume. Pritom personifikaciju definira kao
utjelovljenje, ilustraciju jednog jedinog apstraktnog pojma, dok je tip prema njemu odreden
kao utjelovljenje ,,ne samo jednog svojstva, jednog jedinog pojma, nego cijeloga, manjeg ili
veceg, sklopa svojstava“ (Senker, 1996:142). Suvin pak, prihvaca tradicionalnu definiciju tipa
kao ,,onog primjerka bilo koje klase [...] za koji se smatra da u istaknutoj mjeri posjeduje
osobine te klase* (Senker, 1996:144).

Upravo analizu na tipoloskoj razini Suvin drZi kljuénom jer se upravo na njoj obavlja
prva identifikacija svakog, pa i najslozenijeg lika. Tipovi se, bas kao i1 kod Bresana, redovito
javljaju u odredenim, ovako ili onako uredenim sustavima i popunjavaju sva klju¢na mjesta u
mrezi temeljnih meduljudskih odnosa. Suvin se pozabavio tipovima u Krlezinu dramskom
opusu, a mi ¢emo vidjeti moze li se na sliCan nacin pristupiti tipovima koji se ponavljaju u
BreSanovim djelima. Rije¢ je tipologiji koju je Senker iznio u svojoj knjizi Hrvatski
dramatic¢ari u svom kazali§tu, a prije njega istom se problematikom bavila Lada Cale Feldman
1989). Ovdje ¢emo tek ukratko, prije nego se posvetimo Senkerovoj tipologiji, re¢i nesto o

onoj Lade Cale Feldman.

Prije same podjele Cale Feldman isti¢e kako ¢e njena tipologija bitno ovisiti o
temeljnim znacenjskim kategorijama mo¢i, ideologije 1 morala. Napomenimo kako ¢emo mi,
s obzirom da se ovaj dio rada bavi podrobnije samo jednim BreSanovim djelom, upravo iz
njega uzimati primjere za svaki pojedini tip koji navodi Cale Feldman. S obzirom na

navedeno evo kako izgledaju tipoloski razredi u koje ¢e autorica razvrstati likove:

1. (Partijski) mo¢nik; rije¢ je o skupini koja je dala najzivopisnije karaktere
Bresanovog djela, a u kojoj ,,kraljevsko mjesto, kakvo mu je uostalom i dodijelila analogija

prema Shakespeareovom uzorku, zauzima Mate Bukarica® (usp. Cale Feldman, 1989:139).
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Upravo su predstavnici ove tipske grupe zapravo pravi pokreta¢i svih zbivanja. Bukara ima
jos jedno vazno znacenjsko svojstvo koje dijeli sa ostalim predstavnicima ovog tipa. Radi se o
brizi da se zadovolji svaka nagonska potreba, da se, kako navodi Cale Feldman, odrzava i

uzgoji animalno u sebi.

2. Predstavnici Klera skupina su potpuno suprotnog ideoloskog predznaka. Koliko
god se trudili biti suprotna ideoloska skupina, oni u konaénici ostaju karakteroloski tek blijeda
analogija moc¢nika. Skupina je to u kojoj nema individualiziranog lika, ve¢ su svi tipizirani

zagovornici licemjernog vjerskog katekizma.

3. Intelektualci su u socrealistickoj tipologiji prikazani kao kolebljivei podlozni
osje¢ajima (usp. Cale Feldman, 1989). Oni potpuno svjesno ometaju radniitvo i seljastvo u
njihovoj klasnoj borbi. Upravo je takavi Bresanov Skunca koji vise postuje Shakespearea
nego sekretara partijskog aktiva. Iako ¢e Brasan u svojim djelima pokusati ironizirati i
remetiti tipologiju socrealistiCkog misljenja, ni njegov se intelektualac nec¢e zamjetnije uspeti
na ljestvici ,,pozitivnih® vrijednosti drame. Samim svojim odredenjem intelektualac je osuden
na propast. Jer on misli u svijetu u kojem je misliti grijeh, te je istovremeno zagovaratelj

humanizma u svijetu opsjednutom animalnim.

4. Nevine zrtve. ,,Rije¢ je o likovima bez Sanse, u zametku unistene perspektive,
koji sanjaju 0 bijegu koji se nikada neée ostvariti (Skunca tjera Jocu iz sela, a Joca Andu u
grad)“ (Cale Feldman, 1989:161). I premda nisu imali nikakva udjela u ustoli¢enju onoga §to
Cale Feldman naziva novim svijetom, oni se ipak moraju ublatiti njegovim laZnim

povlasticama. | na kraju nam ostaje

5. Narod. Ako je suditi prema BreSanovoj ,zbilji“ narod je i dalje
neindividualizirana skupina, jer ba$ narod u sebi ne ukljucuje ni jedan imenovani lik. No
upravo suprotno pretpostavci koju bismo mogli imali s obzirom na navedeno, taj ,,narod* ne
predstavlja socijalno homogeni masovni lik. Zanimljiva je i ¢injenica kako u Predstavi
Hamleta narod nije niti naveden. Javlja se tek utjelovljen u Prvom, Drugom, TreCem,
Cetvrtom i Petom seljaku. Pa iako je ostao bezimen, taj je isti ,,narod* itekako vazan. Naime

upravo se njemu, kao arbitru spora, obrac¢aju 1 Bukara 1 Joco.

Vratimo se sada Senkerovoj tipologiji likova.

Prvi medu njima je svakako Uzurpator, Ciji je glavni uprizoritelj upravo Bukara iz

Hamleta. Rije¢ je o osobi koja ima neograni¢enu vlast i koja vlada na nacin tiranina. Glavne
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0sobine ovog tipa su okrutnost i grabezljivost te moc¢ koja se rasprostire na veéem ili manjem
podrucju, a koju su stekli prijevarom i spletkama. Svjestan nacina na koji je doSao do vlasti,
kao 1 Cinjenice da bi ju na isti nacin mogao izgubiti, uzurpator iskazuje stalno nepovjerenje

prema okolini, kao i strah od gubitka vlasti.

Tipovi ne funkcioniraju sami za sebe, ve¢ u mrezi shematskih oblika. Tako je, ve¢
spomenuti Uzurpator, u izravhom odnosu s najmanje dva tipa, mi ¢emo ih ovdje nazvati Pijun
I Buntovnik. Glavni atribut koji oslikava Pijuna jest njegova slijepa poslusnost, koja obuhvaca
I otklanjanje svake odgovornosti za pocinjena djela. Dok Pijuni afirmiraju Uzurpatorovu mo¢
1 vlast, te joj daju privid legitimiteta, Buntovnik ju s druge strane negira ¢ime na sebe navlaci
bijes skladnog para Uzurpatora i Pijuna. Kod Bresana Joca je lik koji u sebi nosi skup crta
koje tvore lik Buntovnika. Njegova pobuna protiv Bukare motivirana je, istina osobnom

osvetom, ali je ipak u svojoj biti pobuna.

Sljedeca tri tipa koja susreCemo kod Bresana, pripadaju ,,polju Ideologije ili Teorije,

polju Logosa‘“ (Senker, 1996:149). Ta tri tipa su: Idealist, Cinik te Dogmatik.

Idealista krasi postojanost, eti¢nost, strogoc¢a i nepopustljivost kako spram sebe tako i
spram drugih. On to¢no zna §to hoce, kao 1 zaSto to ho¢e. Ono $§to jest Idealist neprekidno
usporeduje s onim S$to bi trebalo biti, i u tim je svojim usporedbama nepopustljiv i

netolerantan, kako prema drugima tako i prema sebi.

Krutost i usporedivanje onoga Sto jest s onim Sto bi trebalo biti, jest glavna
karakteristika koju Dogmatik dijeli s Idealistom, no Dogmatika ne krasi dubina Idealistova
uvida u zamiSljanje idealnog druStva. Mogli bismo re¢i kako se zapravo radi o obi¢nom
karijeristu koji je ovladao odredenim fragmentima nekog ucenja, neke ideologije ili pak

religije, ali ju zapravo uopée ne razumije kao cjelinu.

Ovakvo odredenje Dogmatika ne dolazi od strane Idealista, ve¢ treceg tipa u ovom
skupu — Cinika. Po ¢emu se on razlikuje od prethodna dva tipa? Kako isti¢e Senker,
pojednostavljeno receno ,,Idealist Zeli dobro 1 ¢ini dobro, Dogmatik zeli dobro, ali (¢eS¢e) €ini
zlo, a Cinik i zeli 1 ¢ini zlo*“ (Senker, 1996:151). Kao ponajbolji primjer ovog tipa iz
Bresanova Hamleta moZemo navesti Skuncu. On naime, jedini razumije i shvaéa
Shakespeareovu tragediju, pa stoga jedini moze o njoj ne samo suvislo govoriti, ve¢ je i

travestirati u Bukarinu desetercu.
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Iz svega prethodno navedenog jasno se moze zakljuciti kako je BreSanov dramski
svijet izrazito maskulin i u njemu su zene tek ,,sporedni* likovi. Suvin je to polje odredio kao
polje Zene, dok ga je Senker ipak malo progirio te ga je definirao kao polje Sentimenta, ili jos
kompleksnije, kao polje Erosa (usp. Senker, 1996:152). Svoj odnos prema svijetu BreSanove
zene nikada ne iskazuju izravno, ve¢ posredno, kroz svoj odnos prema muskarcima. Unato¢
svemu navedenom BreSanove se zene ipak razlikuju, pa ¢emo ih stoga razvrstati u dvije

tipoloske skupine.

Prvi je tip Adorantica. Zena je to koja iskreno, potpuno, uz pripravnost na svaku zrtvu,
obozava nekog muskarca. Pod pojmom ,,obozavanja“ misli se na svaki oblik nekritickog
podredivanja zene muskarcu. Pritom je svejedno radi li se o emocionalnom ili pak

intelektualnom podredivanju.

Drugi tip odnosi se na Hetere. Zene su to koje se, za najmo¢nijeg muskarca, Sto bi

prema prethodnoj muskoj podjeli znacilo za Uzurpatora, vezu iskljucivo radi interesa.

U ovom kratkom razmatranju BreSanovih likova vazno je napomenuti kako je dramski
tekst po svojoj prirodi specifican jer je namijenjen izvedbi u kazaliStu. Naime, lik dramskog
teksta napisan je da bi se utjelovio, kao glumac, kao lutak ili kao maska. Njega ne tvore samo
rijeci, ve¢ kazaliSna praksa. BreSanovi likovi ne mogu se samo tako svesti na tipove. Njegov
tip ¢eS¢e je metatekstan nego tekstan. Osim toga kod BreSana su Cesti i spojevi dvaju ili vise
tipova u liku. Unato¢ tome $to kod Bresana lik nije (Samo) tip ni tip (gotov) lik, analiza

njegovih dramskih tekstova mora se provoditi i na tipoloskoj razini.

.....

.....

Bukara ne samo da je upravitelj zadruge i sekretar Mjesnog aktiva Partije, ve¢ je 1 u
BreSanovoj ,,podjeli“ dobio priliku da zaigra samog Klaudija. Prenose¢i Mrkonjiceva
razmatranja, Hec¢imovi¢ (2001) istice kako Bukara, koji je s jedne strane, Sekspirskim
predloskom zaduzen ulogom uzurpatora i tiranina, dok je s druge pak, one socrealisticke
oslikan kao zlorabitelj wvlasti i kulturni agitpropovac, uspio premasiti svako od tih
pojedinacnih odredenja, u konacnici uspio sprovesti u Zivot gotovo nemogucu nakanu: igranje
Hamleta. Stoga, ako bismo htjeli, a i mogli, BreSanov teatar definirati kao opsjednutost
kazaliStem na mjestu gdje je taj teatar kao kulturni ritual najodsutniji, onda bi upravo u

Bukari, kako istice He¢imovi¢ (2001) trebalo traziti opunomocenika te opsesije.
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I dok Bresanovi Uzurpatori u konac¢nici uspijevaju provesti svoje zamisli, ma koliko se
u startu one Cinile suludima, njegovi outsideri, bez obzira na svoju moralnu ¢vrstinu ne
pronalaze u svom okruzenju bas nikakvu podrsku te su osudeni na propast. Ne dogada se to
samo Joci u Predstavi Hamleta, ve¢ i profesoru Fausneru u Necastivom na filozofskom
fakultetu, Cindricu u Smrti predsjednika kucnog savjeta, Mikcu u Svecanoj veceri u
pogrebnom poduzecu, kapetanu Risti¢u u Videnju Isusa Krista u V.P. 2507, te Mikiju u
Nihilistu u Velikoj Mlaki. Ipak, sudbina tih outsidera ne odvija se bas uvijek prema zacrtanom
modelu. Najcesc¢e razlike proizlaze iz pokuSaja tih outsidera da postignu neki ,,sporazum® s
mocnicima, ali i pukom koji im je u pravilu podlozan. ,,Premda i tada nad ljudima s moralnim
integritetom trijumfiraju osobe bez ikakve moralne vrijednosti, (...) oni prvi postupno uvidaju
uzaludnost pobune, rezigniraju pod pritiskom okoline te i sami prihvaéaju cini¢an nacin
ponasanja (Bobinac, 2001:206). Najbolji primjer takve osobe upravo je ucitelj Skunca iz
Bresanova Hamleta, koji je, iako je intelektualac, svjestan dominacije barbarstva, pa se
pokorava Bukarinim zahtjevima, koji grani¢e sa prisilom, te piSe i inscenira travestiju
Shakespeareovog djela, $to u konacnici za cilj ima prikrivanje kriminalnih radnji. Tim ¢inom
Skunca postaje dijelom kukavickog mrduskog kolektiva, ali i sudionikom u tragediji koja ¢e,

u konacnici, zadesiti Jocu.

Uz cijelu plejadu osebujnih BreSanovih likova, ono $to njegovo dramsko djelo, u
ovom slu¢aju Hamleta, ¢ini posebnim svakako je i upotreba jezika. Kod Bresana jezik nije tek
prenositelj obavijesnih segmenata ili pak indikator druStveno-povijesnog miljea. Upravo
suprotno, on je djelatni dramaturski ¢cimbenik. Bresan je oslobodio govor svojih likova, te ga
je ucinio mjestom dramatskog sudara razliitosti, ,standardnoga knjizevnog jezika,
iskrivljenoga politickog i1 regionalnog, te je poniStio granice medu Zanrovima i dovinuo se do
njihova kontrapunktiranja i nove teatralnosti oslonjene na tradiciju puckog mimusa
(He¢imovi¢, 2000:24). Lako je zakljuciti kako se dio izvornosti Predstave Hamleta u selu
Mrdusa Donja pronalazi upravo u odabiru govora koji u potpunosti zadrZava osobine
zavicajnoga-lokalnog govora. U tom su govoru sadrzane, ali i upotrijebljene sve izrazajne
vrijednosti seoskog nacina govora. Vrijednosti su to koje uspjesno podnose ¢ak 1 teret ,,borbe*

sa slozenim potrebama gorke parodije Shakespeareova izvornika.

Za razliku od Pere Budaka Bresan rijetko nastoji posti¢i preciznost regionalnog
govora. To naravno nikako ne znaci da BreSanu nedostaje vjeStine za takav pothvat, upravo
suprotno, on pokazuje zavidnu vjestinu u koriStenju razlicitih narjecja. Kod Bresana je prije

svega rije¢ 0, kako to isti¢e Bobinac (2001), svjesnoj intenciji da bude manje etnografski, a da
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vecu pozornost posveti kritickom prikazivanju drusStvene zbilje. Upravo se u tome moze
pronaéi i objasnjenje zbog Cega se BreSan odlucuje za nesSto uzi, ali podjednako efektan

repertoar regionalnog idioma.

Ipak, Bresan, kao i u drugim segmentima, pa tako i u jezicnom, preoblikuje koncepciju
koju pronalazi kod tradicionalnih puckih dramati¢ara. Tako, ,,umjesto naivnoga jezicnog
kolorita, umjesto slavljenja mjesnog narjecja, umjesto bezgrani¢nog povjerenja u rijeci Sto
izri¢u 'mali ljudi', ali jednako tako 1 oni Sto vladaju njihovom sudbinom, Sibenski dramaticar u
hrvatski pucki komad uvodi nesto sasvim drugo* (Bobinac, 2001:218). Bresan tako u svojim
tekstovima svu milozvucnost lokalnog govora sukobljuje s oporoscu psovke i fraze. Tako
upravo ta neobi¢na mjeSavina, s jedne strane, dijalekta, a s druge politickog Zargona, postaje
temeljna znacajka BreSanove dramaturgije. Istovremeno, upravo tim prepletanjem nekoliko
razina dramskog jezika ovaj dramatiCar napuSta njegovu puku komunikativnu funkciju.
Daju¢i Bukari mo¢ da koristi jezik potpuno iskrivljeno, autor zapravo neizravno upucuje na

samo stanje u drusStvu.

Spomenimo jo§ jednu zanimljivost vezanu za ovaj BreSanov dramski tekst. Naime,
Bresan u Predstavu Hamleta, ali i u druga svoja dramska djela, unosi neke bitne inovacije
modernisticke dramaturgije. Na primjer, fragmente iz radioemisija, koje u Predstavi Hamleta

efektno komentiraju radnju drame.

Koristenje radioprijemnika u knjizevnom tekstu ipak nije novina koju je uveo BreSan.
Naime, ¢ak trideset i pet godina prije objavljivanja njegovog Hamleta, tom se ,,modernom*
tekovinom posluzio i Miroslav Krleza. Svoj roman Na rubu pameti Krleza zavrsava upravo
scenom u kojoj ¢ovjek trazi nemoguci izlaz iz teSke egzistencijalne krize upravo u tehnickim
mogucnostima radioaparata. I dok je radio kod Krleze shvacen i prihvacen kao sredstvo
slobode, kod Bresana je situacije potpuno drugacija. U njegovu Hamletu radioemisija ima
zadacu ideoloskog kontrapunkta i to s jedne strane u kljucu represije svakog mogucéeg
prijestupa, a s druge strane hvalospjeva rezimu na vlasti te kulturnoj politici koju je taj rezim

Sirio u masama najzabacenijih sela i krajeva, kakva je i fiktivna Mrdusa Donja.

U svom tekstu Osnovna nacela moga kazalisnog sustava (1997.) sam Bresan istiCe
kako su ga Cesto pitali moze li ponoviti uspjeh koji je postigao s Predstavom Hamleta u selu
Mrdusa Donja. Odgovarajuéi na to pitanje, podsjetio je na Hippolytea Tainea i njegovo

razmisljanje prema kojem djelo ne ¢ini samo talent, ve¢ i sredina te trenutak. To troje se u
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Hamletu srelo na najsretniji moguc¢i nac¢in, dovodeci pritom u pitanje sve dotadasnje kako

ideoloske tako i estetske kanone, koji su vladali u teatru tog vremena.

Dodatni naboj Bresanova Hamleta nalazi se u Cinjenici kako to nije prvi hrvatski
Hamlet. Upravo suprotno, on nam dopusta da ocrtamo jednu gotovo povijesnu shemu

recepcije Hamleta u hrvatskoj knjizevnosti 20. stoljeca.

Ivo Vidan (1995.) u svom tekstu istie kako se Hamlet, kod Galovi¢a (komedija
Vecernja pjesma, 1910.) i Nehajeva (Studija o Hamletu, 1917.) u doba moderne, nalazi u
svijesti i senzibilnosti pjesnickog subjekta, odnosno subjektivitetu lika, s kojim se autor
identificira. U Marinkovicevu Kiklopu, kao i kod Bresana Hamlet nije osoba, nego je u obliku
tema, ,,dakle u objektivnom sklopu knjizevno realiziranih okolnosti egzistencije, dinami¢no
prisutan u totalitetu novog djela (Vidan, 1995; 204). Nekako na pola puta izmedu navedenih
hrvatskih Hamleta, nalaze se Krlezini Hamleti — kakvi su na primjer Leone te protagonisti
pojedinih novela. Oni uspostavljaju ravnotezu u kojoj se povezuje subjektivnost lika i slika

svijeta u kojem djeluje.

5.4. Odnos Papiceva filma i BreSanova predloska, te analiza filma

Kao $to smo ve¢ objasnili Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, zapravo je
dvostruka adaptacija, tj prerada. Naime, prema Peterli¢evoj teoriji adaptacija koje, kako smo
ve¢ spomenuli, nazalost nije skupio na jednom mjestu, niti ih je to¢no definirao, BreSanov bi
tekst spadao u kongenijalnu preradu, dok bi Papic¢ev film bio klasi¢na adaptacija takvog
predloska. Ta svoja razmisljanja iznio je i Bresanu, koji se, iako u pocetku nije u potpunosti

shvacao $to Papic¢ Zeli, pristao na njegovu ideju.

Naime, i BreSana su, kao i mnoge druge suvremene pisce, privukli masovni mediji.
Bresan je tako postao autor ili suautor vise filmskih scenarija (Izbavitelj, Tajna Nikole Tesle,
Obecana zemlja, Donator, Kako je poceo rat na mom otoku, Marsal), a prema svojim vec
objavljenim dramskim i proznim djelima pise televizijsku dramu (Egzekutor) te seriju (Ptice
nebeske). Ne cudi stoga Sto je BreSan sudjelovao i u radu na scenariju za Papicev film

Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj.

Rije¢ je o grotesknoj tragediji, travestiji i preradbi Shakespeareova Hamleta, jedne od

najslavnijih svjetskih tragedija.
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lako je Papi¢ nastojao ne iznevjeriti duh izvornika, smatrajuci kako je rije¢ o sjajnom
kazaliSnom komadu odli¢nog pisca, te se u svom radu trudio da sustina komada ostane i

sustina filma, ipak je u toku ekranizacije doSlo do odredenih promijena.

Najveca je svakako ona koja se odnosi na lik Jocina oca. Dok je u Bresanovu
dramskom tekstu lik oca prisutan samo kao tzv. tematski lik, odnosno lik o kojemu se govori
prisutan je, ali ne i nazo¢an u prostoru i vremenu, te dobiva poseban status, jer ipak je rije¢ o
duhu Hamletovog oca, Papi¢ je odlucio lik oca ozivjeti. lako je redatelj tvrdio kako se i sam
Bresan slozio s takvom odlukom, pisac se nakon projekcije filma ogradio od takvih stavova.
Osim njega i mnogi su kritiCari smatrali kako se uvodenje oca kao zivog lika pokazalo
pogreskom. No, nije to bila jedina ntervencija koju je Papi¢ napravio kad je u pitanju lik oca.
Obic¢nog Covjek, kojeg se ni na koji nacin nije moglo povezati s politikom, jer kao takvog ga
je zamislio BreSan, Papi¢ je ucinio pravim prvoborcem i komunistidealistom. Tako smo od
apoliti¢énog Covjeka koji stradava od partijskog mocnika, dobili pravednika koji postaje
zrtvom pokvarenjaka 1 lopova, a izvor je sukoba medu njima razilaZenje oko ideoloskih

stavova i simbola.

Osim oca i lik Hamleta dozivio je odredene promijene. Rade¢i na prici, Papi¢ je
zakljucio kako bi bilo dobro razdvojiti Hamleta na dva dijela, objasnjavajuéi kako je ta
dvostrukost bila naznacena ve¢ u samom komadu, a on ju je odlucio jaCe izraziti u svojoj
filmskoj ekranizaciji. Tako je misaoni 1 intelektualni dio Hamleta prikazan u liku ucitelja, dok
je u liku Joce prikazan njegov borbeni dio. Tumaci Hamleta govore o dva lica naslovnog lika.
Do odlaska u Englesku on je ¢ovjek kontemplacije, a nakon povratka u Dansku on postaje

covjek akcije.

Papi¢eva Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj zapravo je druStvena kritika na racun
tadasnjeg rezima koja prerasta u univerzalnu kritiku odredenih tipova meduljudskih odnosa i
dinamika unutar drustva. Treba istaknuti kako Papicev film niposto nije otupio kritiCku
oStricu BreSanovog predloska, ve¢ ju je upravo poostrio pojacavsi paralele izmedu politicke
samovolje koja vlada u Hamletovoj domovini jednako kao i u izmisljenu selu Mrdusa Donja —
koje je zapravo alegorija cijele drzave. Posebno se istice lik ucitelja koji cjelokupnom djelu
daje ironi¢no-satiri¢ni ton koji postaje sve beznadniji i prerasta u pravu tragediju, kako se film

razvija.

Osim ozivljavanja lika oca Papi¢evom se filmu zamjerao i pretjerani ,,crnobijeli

prikaz likova. Sam Papi¢ objasnio je to ¢injenicom kako mu nije bilo vazno kakvi su pojedini
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likovi u njegovom filmu, ve¢ kakva je cjelina. Toc¢nije da li je kompleksna, te donosi li ona
neku istinu. Cak je napomenuo kako je stvarajuéi svoj film pred sobom imao obrazac malog
western film (Zubcevié, 1976.). No nasuprot westernu Papic¢ev film zavrSava scenom Rade
Serbedzije koji razmislja nad mrtvim ocem. Dakle, ostavljen je kao jedno otvoreno pitanje.
Sto ¢e biti nakon toga mi moZemo samo pretpostaviti. Papié je taj kraj svjesno uéinio takvim,
ostavljaju¢i nam da se pitamo da li tek sada pocinje pravi Shakespeareov Hamlet, te hoce li se

taj kraj razrjesiti jednoga dana u nekom drugom filmu.

Zanimljivo je da nije samo Papi¢ promijenio kraj u odnosu na BreSana, ve¢ je to u¢inio
i Bresan u odnosu na Shakespearea. U Shakespeareovu Hamletu, kao $to je poznato, pogibaju,
osim Horacija, svi glavni likovi, te tako otvaraju put do prijestolja novom, vanjskom vladaru
Fortinbrasu, koji je ostao nezarazen ,,neCim trulim u drzavi Danskoj* (usp. Senker, 2001.). U
Skuncinoj pak parodiji "napredni Amlet’, uz pomoé¢ danskog naroda, razvlaiéuje kralja,
njegovu “Sisulju” Gertrudu, “ispi¢uturu” Polonija i "konjski smrad” Lajerta te oslobada zemlju
od tiranije.“ (Senker, 2001:448). Kod BreSana stoga, u prikazanoj hrvatskoj zbilji ranog
poraéa, trijumfira uzurpator Bukara, dok se dva seoska Hamleta, onaj aktivni u liku Skoke, te
onaj misaoni u liku Skunce, povlate pred Bukarom. Breanova ,,tragi¢na groteska“ zavriava u
grotesknoj svetkovini plesa i1 kola kojima se slave jelo, pice, seks, kocka, nerad, pljacka,

nasilje, glupost, te sebinost.

Zanimljivo je kako Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, nije jedini BreSanov
komad s takvim zavrSetkom. Sli¢no je sa zavrSnim prizorom Necastivog na filozofSkom
fakultetu gdje se sjedinjuju predstavnici partije, policije i crkve, kako bi u veselju i pjesmi
proslavili izop¢enje svima njima jednako opasnog covjeka profesora Fausnera (usp. Bresan).
Pijana se pjesma ori i pri kraju Smrti predsjednika kucénog savjeta. Njome se malomjestanski
kolektiv raduje zbog, kako ¢e se kasnije ustavnoviti fingirane smrti, svog neugodnog ¢lana
(Bresan, 1979:256). Jednako bespostedno postupa Bresan 1 u raskrinkavanju lokalnih moénika
U Svecanoj veceri u pogrebnom poduzecu. Mikac umire na vrhuncu gozbe, ali prije smrti
uspijeva zdravicom i pripadnom pjesmom razotkriti sve sudionike prijevare (BreSan,
1979:350-351).

5.5. Zakljucéak

Ekranizirati BreSanov tekst Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, Papi¢ je pozelio
odmah nakon §to je pogledao predstavu u zagrebackom Teatru ITD u reZiji BoZidara Violica.

Bilo mu je jasno kako je rije¢ o sjajnom kazaliSnom komadu odli¢nog pisca. Ipak, pomisao
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kako bi iz tog komada mogao napraviti jednu vrstu svog filma, bila je ono $to je presudilo u
njegovoj odluci. Papi¢ je bio odlu¢an u svojoj ideji kako ne Zeli tek doslovce preslikati

komad, ne vidjevsi u tome nikakav smisao.

Iako nikako ne treba sumnjati kako su Papi¢eve zamisli u konacnici trebale rezultirati
filmom koji se nije pretjerano udaljio od svog predloska, ali opet ima “ono neSto svoje”,

kona¢ni rezultat je bio nesSto sasvim drugo.

Pritom svakako prvenstveno mislimo na promijenu koja je ve¢ spomenuta, a odnosi se
na lik Jocina oca. Ne samo da ga je Papi¢ odlu¢io ozivjeti, ve¢ je od obi¢nog, skromnog
covjeka stvorio istinskog prvoborca. Upravo se ta intervencija u Bresanov predlozak pokazala
najkontroverznijom, pa je ¢ak dovela i do toga da se je sam autor teksta ogradio od takvog
prikaza svog lika. S druge pak strane, bez problema je prihvacena odluka da se lik Hamleta
razdvoji na dva dijela. ObjaSnjenje toga lezi svakako u €injenici kako je takva mogucnost

naznacena ve¢ u samom izvornom tekstu, a Papi¢ ju je tek dodatno istaknuo u svom filmu.

Cini nam se kako je glavna karakteristika Papi¢evog filma, ali i Bre§anovog predloska,
¢injenica kako se i jedan i drugi pokuSavaju “udaljiti” od izvornika. Vidljivo je to i u samom
zavrSetku. Jer niti BreSanov Hamlet zavrSava kao Shakespeareov izvornik, niti Papi¢ev film

zavrSava kao Bresanov predlozak.

lako Petar Krelja (2005.) smatra kako film Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj, ne
posjeduje monolitnost niti elementarnu silinu Papi¢evih Lisica®®, ipak, Hamlet u sebi nosi
znatne ambicije u uoc€ljivu pokuSaju amalgamiranja grotesknoga s tragi¢nim. Inacica
Shakespeareova slavnog predloSka smjesStena u Mrdusu Donju, trebala je predociti u Sto se
survala idealizirana slika svijeta u glavama ljudi koji se nisu zeljeli odre¢i ideala, ¢ak niti kada

su bili dovedeni u izravni sraz s bahatim i nasilnicki primitivnim predstavnicima vlasti.

Unato¢ svemu valja istaknuti kako nam autori, pri¢ajuc¢i istovremeno dvije price,
izvornu "Hamletovu” 1 njenu seosku paralelu, uspijevaju predociti svevremenost teme, €ijoj je

ozbiljnosti dana izvrsna protuteza brojnih antologijskih humoristi¢nih scena.

Bez obzira na sve navedeno mnogi smatraju kako je upravo Predstava Hamleta u

Mrdusi Donjoj najbolji Papicev film nakon Lisica.

29U svom filmu Lisice (1969.) Papié¢ se pozabavio temom krvave svadbe u surovu kamenjaru Dalmatinske Zagore. Veé u
ovom filmu redatelj je nedvosmisleno navjestio i srediSnju liniju svog izuzetno dojmljivog stvaralastva: onu silnickog
upletanja predstavnika (komunisti¢ke) vlasti u intimnu sferu ¢ovjekova zivota.
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6. GLEMBAJEVI

6.1. O dramskom tekstu

Krlezini Glembajevi kanonski su tekst hrvatske knjizevnosti za sve hrvatske redatelje,
ali 1 knjizevne i kazaliSne interpretatore: ,,Na njemu se demonstrira pripovjedacko znanje i na
njemu se vidi koliko je kome Bog dao pameti da moze uopce i procitati Krlezu“ (Jergovié,
2006:9). lako, kako se ¢ini Jergovicu, Krleza i nije tako kompliciran niti zakucast kako bismo

mi to voljeli da jest, ne bi li imali svojevrsni alibi za nerazumijevanje.

Glavni problem Krlezinih Glembajevih, ali i drugih njegovih proznih i dramskih
tekstova, lezi u ¢injenici kako je autor bio monoloski tip. U njegovim tekstovima razgovaraju
autorove ideje, a ne zivi likovi. Stoga, da bi se ispri¢alo neku od Krlezinih ,,prica®, prije svega
treba prepoznati i razumjeti te njegove ideje, ne bi li ih se tek tada pretvorilo u zive ljude.
Prema Jergovi¢evu misljenju veéini to ne uspijeva, tako da se u konacnici dramatizacije

Krlezinih djela doimaju tek kao modne revije hrvatskih gradanskih i vojnih no$nji i odora.

Uspjeh Vrdoljakovih Glembajevih krije se, izmedu ostalog, mozda i u ¢injenici da su
ipri¢ani kroz stvarne 1 zive likove. ,, To katkad i nisu bili nositelji Krlezinih ideja, katkad je to
bila i tipicna Vrdoljakova krivotvorina, mistifikacija i podvala, ali koja je otpocCetka do kraja

fascinantno funkcionirala® (Jergovié¢, 2009:10).

Krlezini Glembajevi ciklus je tematski povezanih tekstova koji tvore tri drame
Gospoda Glembajevi, U agoniji i Leda, te jedanaest proza, koje je sam autor nazvao
,hovelama, fragmentima i literarnim portretima likova glembajevskog kruga® (usp. Senker,
2010). Tih jedanaest proza ¢ini: O Glembajevima, Dobrotvori, Kako je doktor Gregor prvi put
u zivotu susreo Necastivog, Sprovod u Teresienburgu, Ljubav Marcela Faber-Fabriczyja za
gospodicu Lauru Warroniggovu, U magli, Ivan Krizovec, Barunica Lenbachova, Pod
maskom, Svadba velikog zupana Klanfara i Klanfar na Varadijevu. Cjelokupan je Krlezin
ciklus prvi put objavljen u Suvremenoj nakladi u dvije knjige, Glembajevi, I-11, 1945. Otad se,

s promjenama i dopunama u gotovo svakom izdanju, tako i objavljuje.

Krleza je tih Cetrnaest tekstova drzao ,,organskom cjelinom* zbog njihove tematske
srodnosti, javljanja istih likova u vise tekstova i, prije svega, konstrukcije 1 kriticke analize
gradanskog svjetonazora koji zastupaju svi pripadnici glembajevskoga obiteljskog i
drustvenog kruga. Ivo Vidan ih je iz istih razloga interpretirao kao ,,genealoski ciklus®,

usporediv s ,,odgovaraju¢im djelima sedmorice svjetskih pisaca (Emilea Zole, M. J.
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Saltikova-S¢edrina, Thomasa Manna, Johna Galsworthyja, Rogera Martina du Garda,

Maksima Gorkog, Williama Faulknera) i to prema logici njihove knjizevnopovijesne i

strukturalne problematike* (Senker, 2010:607).

Ciklus o Glembajevima jedno je od najboljih ostvarenja hrvatske meduratne
knjizevnosti te je imao veliki odjek u kritici 1 knjizevnoj produkciji. Upravo na temelju toga
moze se govoriti 0 njegovim manje ili viSe izravnim odjecima u Begovi¢evu romanu Giga
Bariceva, s dramom Bez trecega kao zavr$nim dijelom, dramskoj duologiji o obitelji
Dombrovski Josipa Kulundzi¢a, dramskom ciklusu Igra oko smrti Marijana Matkovica, te

Jadranskoj trilogiji Nedjeljka Fabrija.

6.2. Odnos knjiZevnog predloska Glembajevih i filma

Vrdoljak je ve¢ u radu na scenariju obavio impresivan posao. Pritom je ,,ogroman (a
filmski neupotrebljiv) dijaloski korpus Krlezine drame nemilosrdno lucidno skresao na pravu
kino-komunikacijsku mjeru, onda je taj dramski ‘torzo' strukturno ‘armirao’ elementima iz
istoimene Krlezine proze, dobivaju¢i kao rezultat jednu novu (a opet krlezijanski autenticnu)
dogadajnu cjelinu, samo sad zgusnutu na filmski uzbudljiv i upecatljiv na¢in“ (Munitié,
1988:39-40). Prateci tako ,,0lakSani* dijalosko-monoloski slijed, koji je prilagoden ekranu,
nemamo osjec¢aj da se izgubilo iSta od kazaliSno-knjizevnog originala. Upravo suprotno, puno
lakSe, neposrednije i dinamic¢nije kontaktiramo kako s likovima, tako i sa zbivanjima. Ipak,
treba naglasiti kako postoji odredena ,,tvrdo¢a* kroz odvijanje radnje, koja se dozivljava kao
nefilmi¢na, a koja je posljedica nezaobilaznog i neizmjenjivog karakteristicnoga Krlezina
dramskog modela. No, redatelj-scenarist u ovom slucaju to nije niti mogao dirati, jer bi u

suprotnom dobio film daleko drugaciji od Krleze 1,,Krlezina pecata“.

Vrdoljakova intervencija u Krlezin tekst vidljiva je ve¢ na samom pocetku. Njegovi
Glembajevi ne zapocinju u ,,crvenom salonu®. Tu Krlezinu prolosku scenu Vrdoljak smjesta
nesto kasnije, to¢nije tek nakon scene sudenja barunici Castelli za ubojstvo starice Rupert.
Rije¢ je o nadopisanoj sceni, bas kao §to je nadopisana i ona koju Vrdoljak postavlja za svoju
prvu scenu. Rije¢ je o motivu samog gazenja starice na prepunoj agramerskoj ulici 1913.
godine, pod kocijom u kojoj se nalazi mlada barunica. Tom scenom redatelj odmah i izravno
motiv smrti dovodi u fokus tragi¢ne radnje. ,,Crna kocija, pod tamom noc¢i osvjetljena
prigusenim uli¢nim svetlom s pocetka veka, po dizajnu koji podse¢a na mrtvacke kocije (koje
vidimo nekoliko puta u filmu), simboli¢no nas uvodi u krimi pri¢u u kojoj je nasilna smrt

pokreta¢ radnje* (Jevremovi¢, 1988:66). U naoko necist kriminalisticki zanr, jer ipak je to
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prica o obitelji u kojoj je smrt Cest gost, a mi kao gledatelji, za razliku od knjizevnog
predloska, sve te smrti i vidimo,Vrdoljak ubacuje elemente psiholoskog trilera. Kako film ide
svom kraju, ,,Glembajevi“ postaju psiholoski horor. Glavnu rije¢ preuzima zla kob
Glembajevih. Leone pritome sve dublje tone u ludilo, a svijet ostaje na Slugi. U Vrdoljakovu
filmu sudbinu svijeta pocCinje krojiti sluga Franc, potpuno nov, redateljev lik, uz pomo¢
advokata propale obitelji. Njihove zlo¢ine doduse ne vidimo na filmu, ali ih je lako zamisliti
na temelju njihova uspona tokom radnje, ali i svjesnog zblizavanja pri kraju tragedije. Tako ¢e
u trenutku kada u Vrapcu umre posljednji Glembaj, banke 1 poduzec¢a do¢i u ruke novom tipu
zelenasa, ,.kamerdinerskog proletera i ambicioznog advokata® (usp. Jevremovié¢, 1988.) i
zapocet ¢e novi serijal nasilnih smrti i nehoti¢nih samoubojstava. Da bi se napravio puni krug,
ta dva ,,mracna“ lika u posljednjoj sceni filma odlaze onom istom koc¢ijom koju smo vidjeli na

pocetku.

Posebnu simboliku u Vrdoljakovu filmu imaju obiteljski portreti koji vise po zidovima
mracnih soba obiteljske kuce. Oni oslikavaju svu izvjeStacenost i laZnost svijeta u kojem Zive
protagonisti. | dok u Krlezinu predlosku tema portreta zauzima tek jednu scenu prvog ¢ina, u
filmu oni postaju njegov lajt-motiv, slike-poruke. Vaznost portreta u filmu vidljiva je u sceni
u kojoj Leone s prozora pod olujnom kiSom promatra slugu Franca, koji visoko u zraku drzi
noz. Krupni plan sluge na rez otkriva frapantnu slicnost s portretom Franca Glembaja, onog
istog koji je, prema pricama ubio kranjskog zlatara u Vinickoj Sumi. Tu sli¢nost izmedu sluge
Franca i mrtvog Franca, zacetnika obitelji Glembaj, uocava ve¢ prilicno rastrojeni Leone, ali
tu sli¢nost uocavaju i gledatelji. Zanimljivo, svi ostali ukuéani u toj kuéi-grobnici ne vide u
¢ijem zapravo obli¢ju Cuci sjeme zla. PoStujuéi pravila Zanra 1 Vrdoljak za glavnog tvorca
svih zlih €ini izabire upravo ono lice na koje svi najmanje sumnjaju. U ovom slucaju to je
upravo sluga Franc. “Tako, u ravni horor komponente ovog filma, sluga Franc sledi prototip
zivotnog epizodiste obeleZzenog silama zla, da bi u ravni trilera, ¢ija su Zanrovska znamenja
vrlo vesto ispoStovana, bio shvac¢en kao vezni lik koji radnju ni¢im ne podupire, ali svojim
sluznickim delovanjem 1 servilnim ponaSanjem posluzuje drugom, takode tek veznom liku,

advokatu Pubi, za vlastite 'socijalne namere' (Jevremovic, 1988:69).

Kao §to smo ve¢ spomenuli, Vrdoljak je ve¢ u samom radu na scenariju napravio
impresivan posao. Ogleda se to svakako 1 u vrlo hrabrom potezu uklanjanja velike koli¢ine
teksta, otvaraju¢i time prostore Krlezine drame, pokazujué¢i pritom kako Glembajevi nisu

samo metafora propadanja vec i stil zivljenja. Redatelj je tako dobro osjetio da Glembajevi
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viSe nisu zanimljivi ako se Citaju tek u polemickom kljucu, ,,ve¢ da u njima valja prepoznati

provincijsko nadiranje ka Srednjoj Evropi habsburSkog veltansaunga“ (Vlajci¢, 1988:39).

Dakle, ako bismo htjeli iznijeti neku osnovnu vrijednost Glembajevih kao filmskog
djela, mogli bismo istaknuti ¢injenicu kako je Vrdoljak kao kompletni filmski autor, dakle
prvo kao scenarist, a zatim i kao redatelj, trazio neke sasvim nove putove za ekranizaciju
poznatog knjizevnog predloska. To se svakako ogleda u ¢injenici da je neke stvari obogacivao
detaljima 1 konotacijama koje su u drami tek naznacene, a koje su u njegovu filmskom

uprizorenju dosle do punog izrazaja.

Kra¢enjem i premjestanjem recenica Vrdoljak je uspio posti¢i da Krlezine recenice
zvuCe kao najprirodniji filmski dijalog. Ta nova slagaljka Krlezina verbalnog materijala
dramaturski je efektno, kako istie Starcevi¢ (1988.), kondenzirana u napetu filmsku pricu u
kojoj je, kako nastavlja recenzent, od pocetka prisutno novo ¢itanje Leonea kao tipi¢nog

Glembaja, ubojice i varalice.

Ovaj je pothvat podrazumijevao veliki rizik. S jedne strane postojala je opasnost da se
u pokusaju filmskog preobrazaja narusi literarna struktura djela, dok je s druge strane
postojala opasnost da se, zbog kompleksa pred takvim knjizevnim predloskom, sputa filmski
jezik do opasnih granica. Prvo kao scenarist, a zatim i kao redatelj, Vrdoljak je ¢ini se ipak
uspio naci balans. To znaci da su oCuvani struktura i duh Krlezina djela, a film je istovremeno
progovorio na sebi svojstven nacin. Vrdoljak se doduse, u samom startu zastitio napomenom
kako je scenarij pisao prema drami i prozi, ali da je dosta toga i sim nadopisao. Kao §to smo
ve¢ spomenuli, Vrdoljak svoj film ne zapoc€inje scenom u ,,crvenom salonu®, ve¢ prometnom
nesrecom u kojoj pogiba Rupertova. Njena ¢e smrt kasnije biti povod za samoubojstvo
njezine snahe, koja ¢e uzalud traziti pomo¢ na vratima Glembajevih. Kraj drame je takoder
izmijenjen, jer u njoj nema ni saveza sluge i odvjetnika, ali niti epiloske scene Leona

Glembaja koji sjedi u ludnici i slika.

Tekstualne intervencije u filmu u odnosu na knjizevni predlozak najvidljivije su u
kra¢enju recenica, zapravo opcenito u kra¢enju monologa i dijaloga, te redukciji govora na
njemackom jeziku. Naime, u Krlezinu se predlosku prijevod tih reenica nalazi u fus notama,
za §to film nema moguénosti. Primjerice odvjetnik Puba Fabriczy, i u drami i u filmu pledira
traze¢i da se izda demanti na novinski ¢lanak vezan uz aferu Rupert-Canjeg (Krleza,
1973:209-210). U c¢lanku se naime optuzuje barunicu da je svojom kocCijom pregazila

Rupertovu, a potom se Fanika Canjeg, zajedno sa sedmomjesecnim djetetom bacila s
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bankareve kuce, nakon §to je u istoj molila za pomo¢. U monologu koji je daleko duzi od
onog filmskog, odvjetnik se obraca svima prisutnima u salonu (Glembaju, dr. Altmanu, te
Barunici), i to bez prekidanja koriste¢i pritom mnogo vise germanizama i njemackih rijeci te s
mnogo duzim re¢enicama (usp. Vlasi¢-Dui¢, 2013.). Taj isti govor u filmu odvjetnik Fabriczy
izgovora u sudnici, obracajuci se pritom sucu i novinarima, a njegov govor ¢ak dva puta
prekida Fanika Canjeg. Tako u Vrdoljakovoj verziji najprije izvan kadra cujemo glas
odvjetnika Pube koji je u tom trenutku tisi, a pojaca se tek kada se Zarko Poto&njak pojavi u
kadru.

PUBA: ,,Fala. Dozvolite mi da ponovim, po ovom sudu neke ve¢ utvrdene Cinjenice.
Dakle, naglasavam kako pokojna Rupert nije bila nikakva radnica, nego prosjakinja. Dakle,
pasivan ¢lan, neke vrste pa-ra-zit. O, gospoda novinari opet kasne! Ovdje jo§ treba naglasiti,
und cvajmal untestrajhn, kako je svjedocima utvrdeno da je ova stara ubogarka redovito pila
po rakijasSnicama. (Fanika: To nije istina! To je laz! Laz!) Tako je jo§ samo minutu prije svoje
smrti, u gostionici iz koje je jadnica tako neoprezno izasla, popila svoj obligatni frakli¢* (usp.
Vlasi¢-Dui¢, 2013;34). Napomenimo kako je i sam Krleza u didaskaliji sugerirao moguénost
da se govor odrzi u sudnici. ,,On je po¢eo najprije polutiho, kao da diktira samo koncept
izjave za novine, ali poslije mu rijeci dobivaju na tempu, 1 on virtuozno i vrlo hitro ponavlja
sav taj niz poznatih argumenata, iz jedne advokatske visine, “von oben™ (Krleza, 1973:220).
Iz svega navedenog nikako ne treba izvuéi zaklju¢ak kako u filmu nema duzih, sloZenih
reCenica s umetnutim dijelovima. Ipak, te se izgovorene re€enice, razlikuju od onih pisanih

svojom intonacijom koja za svrhu ima promjenu znacenja izgovorenog.

Jedna od razlika izmedu filma i knjizevnog djela ogleda se u ¢injenici kako se
knjizevnom tekstu uvijek moZemo ponovno vracati, to nam daje moguc¢nost da nakon S§to
nesto procitamo zastanemo i razmislimo o procitanom. Film nam ne daje tu moguénost.
Upravo zbog te Cinjenice reCenice su u filmu jasnije i manje nedorecene. Kao dobar primjer
redukcije teksta mozemo nevesti razgovor Leonea s ocem o barunici Castelli. U odnosu na
dramski predlozak dijalog u filmu je znatno skracen. Pogledajmo kako izgleda Krlezin

izvornik.

LEONE: ,,Kakav élan vital? Kakvo srce? Ta Zena pere se dnevno s dvadesetisedam
pomada i krema, ona se maze durdicama i medom i ¢itave dane ne radi drugo nego se kupa u
limunu 1 mljjeku! Njena pedesetitri kofera 1 tri hrta, to je ta njena kultura! Kada bi covjek

zbrojio sve funte $to godiSnje padaju na njene bisten-haltere i korzete i kozmetiku, mogao bi
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da nahrani sve siromahe njenog Karitativnog Dobrotvornog Ureda. Was sage ich? Das ganze
Land konnte sich sattfressen mit dem Geld. Ta dobrotvorka gazi ljude svojim konjima, a ti tu
sanja$ o njenom srcu! Kako je sve to jadno. Covje¢e! Ta Zena gazi preko egzistencija tako
Sarmantnozlo¢inacki, da tu normalnome Covjeku staje pamet! A ovakav stari gospodin sjedi
ovdje s monoklom u oku 1 pjeva pjesmu o njenom srcu! Jedna infernalna slika! I Sta govore
ljudi da nema danas sta da se slika? Slikara nema, ali od motiva sve vrvi kao u paklu!
Naslikati bi te trebalo! Ovaj tvoj iracionalni, vi§i smjesak oko tvoje usne kad govoris o njoj, to

bi trebalo fiksirati! “Tko je ona?” “Ima li tko uopée pojma tko je ona?” "I to jo§ ovakav

GLEMBAY: ,,Ta je Zzena naucila mene zivjeti! Poslije one mase Zena, ona je bila prva
koja me je naucila §to je to: Zivjeti i biti sretan! Trebalo ju je vidjeti u njenoj Santung-svili sa
zlatnim Stikerajem! Vidi$: ona je mogla da spoji najekstravagantnije boje, na njoj je sve to
uvijek bilo Sik i invenciozno. Njene cipele od zmijske koze, njen kineski suncobran, njene
orhideje, sve je to bilo svjetlost i zlatna boja! I Sta zeli§ od mene? Da istrgnem iz sebe sve ono
Sto je za mene bilo maksimum, i to zaSto? ZasSto? Ti si se tu postavio preda me kao kakav
inkvizitor i ho¢e$ moju glavu na temelju nekakvih fikcija! Sve je to Sto ti tu govoris, luft. Ja
sam sedam godina nosio tvoju majku na ovim svojim rukama, a nisam joj se priblizio ni za
jedan jedini milimetar! Ta je Zzena ostala za mene izolirana sa svojih sedam izolacija i nikad ja
nisam znao tko je i1 $to misli.Ve¢ je bila pokopana, mislim tri ili Cetiri godine, kad sam u
jednom Geheimfachu nasao cCitavu seriju pisama nekakvog marchesea Cesarea Cristofora
Balbija! Jawohl! Das alles war in der Alice-Zeit! Thre Dolomitenreise, ihr ritselhafter
alljahrlicher Lago-di-Como-Aufenthalt, ja, das war deine Frau Mutter!* (Krleza, 1973;253-
254).

Taj dijalog izmedu oca i sina u Vrdoljakovoj preradbi ne samo Sto je tekstom

drugaciji, ve¢ je i daleko kraci od knjizevnog predloska.

LEONE: ,Pa kakav élan vital! Ta Zena gazi ljude svojim konjima, a ovakav jedan
stari gospodin sjedi ovdje s monoklom u oku. I pjeva pjesme o njenom srcu. (U Saptu) Na-sli-

kati-bi-te-tre-ba-lo! Al slikara nema!*

GLEMBAY: ,, Ta je zena naucila mene Zivjeti. Poslije one mase Zena... ona je bila
prva koja me naucila Sto je to zivjeti... 1 biti sretan. I $to ti ho¢e§ od mene? Da istrgnem iz
sebe sve §to je bio moj maksimum? I zasto? A mislis li da tvoja majka nije bila skupa? Sinko
moj! Moze li Covjek uopce nesto posjedovati §to nije platio?! Tu tvoju majku ja sam nosio na

ovim svojim rukama sedam godina! Sedam godina! A nisam uspio saznati tko je ona i Sto
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misli. Uostalom, taj tvoj povr$ni odgoj najbolji je dokaz kakva je bila tvoja gospoda majka.
(usp. Vlasi¢-Duic, 2013:36).

S druge strane, zbog slike i zvuka kojih ima u filmu, a nema u knjizi, filmu nije

potrebna tolika koli¢ina rijeci da bi se prenijela misao.

6.3. Krlezin odnos prema filmu

Krleza se tokom svog zivota zanimao za razliCita podrucja, pa je stoga vrlo zanimljivo
uociti kako nije ostavio veci ili znacajniji tekst o filmu. Ipak, postalo je jasno da knjizevnik ne
ignorira film onoga trena kada je napisao tri scenarija. Tako su prvi Krlezini radovi za film
bili komentatorski tekstovi za dokumentarne filmove o Petru Dobrovi¢u (1958, redatelji
Aleksandar Petrovi¢ 1 Vicko Raspor), te o Krsti HegedusSi¢u (1962, redatelj Mladen Feman).
Jedini KrleZin scenarij za neki dugometrazni film jest onaj za Put u raj iz 1970-te godine ¢iju
reziju potpisuje Mario Fanelli. Kao predlozak Krlezi je posluzila njegova novela Cvrcak pod
vodopadom, te dijaloski fragmenti Finale. Bio je to svojevrsni povod istraziva¢ima da saznaju
$to je film znacio u Zivotu i djelovanju jednog iznimnog pisca. Cinilo se kako bi odgovor na
to pitanje bilo najbolje potraziti u njegovu najautobiografskijem tekstu, to¢nije u pet knjiga

Dnevnika koji su objavljeni u Sarajevu 1977. godine.

Prva knjiga Krlezinih dnevnickih zapisa obuhvaca razdoblje od 1914. do 1917. godine.
U tom je razdoblju na podruc¢ju Hrvatske postojalo nekih pedeset stalnih kina, sacuvano je tek
nekoliko minuta filmskih snimaka koji su nac¢injeni u tom vremenu u Hrvatskoj, javila su se
dva i to kratkotrajna filmska casopisa koja nisu imala nikakva utjecaja.Vecéih filmskih
inicijativa u Hrvatskoj nece biti sve do potkraj 1917., do osnivanja Croatia filma, te nastanka

prvoga hrvatskog igranog filma, Brcko u Zagrebu.

U toj svojoj prvoj knjizi Krleza, osim spominjanja glumica, ni¢ime nec¢e dati do znanja
da ga film zanima. Ne samo da film nije neSto Sto zaokuplja KrleZinu paznju, ve¢ ga ne

privlace ni ljudi koji ¢e se tim istim filmom poceti baviti 1920-tih godina.

U tih pet knjiga ,,pojavljivanje®, odnosno spominjanje filma moze se podijeliti u Cetiri skupine

(Peterli¢, 2012:76):

,»1. kino, 'dom' tog novovjekovnog spektakla — u Dnevnicima kino se spominje na

nekoliko mjesta, no ne osjeca se neka vatrenija privrzenost toj instituciji.
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2. pojmovlje kojim se pisac sluzi — Krlezin repertoar nazivlja nije velik, na primjer nije
prihvatio rije¢i kadar i montaza, koje su k nama dosle iz ruskog jezika. Kad je rije¢ o novijoj
filmskoj terminologiji ona je oskudna. Krleza ju ili ne poznaje ili ju ignorira, ili je pak

potpuno nesvrhovita u njegovim zabiljeSkama,

3. njegovi poslovi u svezi s filmom i kontakti s filmasima — Krlezi baS i nisu
imponirali ljudi koji su se bavili tom novom razbibrigom zvanom film. Imenom i prezimenom
pisac spominje tek dvoje ljudi, Ljubomira Marakovic¢a, kao jednog od prvih hrvatskih
intelektualaca koji pisu o filmu, te Vjeku (Vjekoslava) Afri¢a, za kojega u tom trenutku nije
mogao znati da ée snimiti film Slavica (1947)%. S ta dva imena iscrpljuju se malobrojne
Krlezine veze s filmskim ljudima.Veéu pozornost Krleza ¢e posvetiti svojim susretima s
Nikolom Tanhoferom, vezano uz snimanje predstave U logoru, 1953. godine, u izvedbi
Zagrebackog dramskog kazaliSta. RijeC je o izvrsnoj predstavi u reziji Branka Gavelle, koju je
trebalo filmski zabiljeziti. Krleza nije bio zadovoljan snimljenim materijalom. Njegovi
prigovori kretali su se od glumca koji je tumacio naslovnu ulogu (Drago Krca), za kojeg je
Krleza smatrao da je prestar, a i konstitucijom nije odgovarao liku iz predloska, pa sve do
zvuka kojim pisac nije bio zadovoljan je mu se ¢inio suvise sonornim. Sve je to u konacnici

rezultiralo odbijanjem ideje da Tanhofer spomenutu dramu prebaci na filmsko platno i,

4. biljeske o filmovima, filmaSima i sl. — Krlezu zanimaju glumice, ali i glumci, pa se
kroz to njegovo zanimanje upoznajemo zapravo s jednim trajnijim piscevim filmskim

interesom.*.

U razdoblju izmedu 1950-tih i 1960-tih Krlezi ¢e nesto drugo privuéi paznju. Bit ¢e to
televizija, koja je od filma preotela dio gledatelja, pa tako 1 Krlezu. U tom ¢e se periodu
veéina biljeski u Dnevnicima odnositi upravo na taj medij. Zanimljivo je da KrleZu nije toliko

fascinirao film kao medij, koliko golemi broj njegovih ljubitelja.

Ako bismo pokusali izvesti neki kratki zakljucak, iz svega prethodno navedenog mogli
bismo re¢i kako je Krleza, doduse vrlo polagano, postajao svjesniji pune drustvene uloge
filma. Najeksplicitniji je bio po pitanju njegovih negativnih fenomena, a tek je tu i tamo

implicitno respektirao nesto vezano uz taj medij.

%0 Rije¢ je o prvom poslijeratnom cjelovedernjem igranom filmu produciranom u Jugoslaviji, za koji je Afri¢ napisao i
scenarij, te ga je rezirao. Ta je naivna pri¢a o hrabroj i plemenitoj partizanki (I. Kolesar), snimljena u splitskoj regiji i s
velikim udjelom hrvatskih djelatnika, postigla izniman komercijalni uspjeh unato¢ slabu scenariju, nevjestu filmskom
izlaganju te suzdrzanosti politicke elite i sluzbene kritike (usp. Filmski leksikon, 2003:2).
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Imaju¢i na umu takav Krlezin stav prema filmu, ne ¢udi da je autor, prema vlastitoj
izjavi, odbio vise od dvadeset prijedloga za adaptaciju svojih djela. Smatrao je naime kako ti
scenariji ne bi odgovarali literarnoj tematici njegovih tekstova. Vjerojatno je upravo zato
Vrdoljakov film nastao tek nakon piS¢eve smrti i imao je ambiciju pronaci, kako navodi
Skrabalo, a prenosi Vlagié-Duié¢ (2013.), adekvatan filmski izraz za KrleZinu literaturu i to

upravo preko njegova najpoznatijeg i najcjenjenijeg dramskog djela.

Prema Krlezinim tvrdnjama najvaznija vrijednosna tocka dodira izmedu literature i
filma jest poezija i poeticnost, te bi sukladno tome film bez poeti¢nosti bio tek opisno likovno
sredstvo, neka vrsta ilustracije teksta. Naime, nakon projekcije filma Put u raj 1970-te godine,
prema scenariju samoga Krleze, a u reziji Maria Fanellija, bilo je puno nepovoljnih komentara
o Krlezinim predugim dijalozima i njihovoj dominaciji u filmu. Navelo je to Krlezu da se
pozabavi pitanjem filmskoga govora. Prema njegovu misljenju, dijalog je u filmu evokativno
sredstvo. Krlezin je govor bio usmjeren na filozofsku ili poetsku dimenziju, i on uopce nije
tezio tomu da govor stvori dojam svakodnevna, tipicna ¢ovjekova ponaSanja (usp. VlaSic-
Dui¢, 2013.). Stilizirani jezik sa svim svojim karakteristikama poput figurativnosti,
poeti¢nosti, filozoficnosti i retoricnosti, prevladava i u Vrdoljakovoj ekranizaciji, pa je i to

jedan od elemenata uspjesnosti filma, koji nije iznevjerio pis€eve sklonosti.

6.4. O filmu

Nakon §to je 1977. ekranizirao Budakovu Mecavu, Vrdoljak se okrenuo nizanju
adaptacija hrvatske knjiZzevnosti. Iz danaSnje perspektive mogli bismo pomisliti kako su te
Vrdoljakove adaptacije dio nekog njegova projekta. Naravno, taj ,,projekt™ nije po Kragic¢u
(2006,16-17) tako monumentalan poput onog Rossellinijeva historijskog i historiografskog iz
Sezdesetih i sedamdesetih godina, ali je svakako jednako intrigantan. Ti filmovi, doduse
korespondiraju na opc¢oj razini s onima rekonstrukcije proslosti tako Cestima u francuskoj
kinematografiji, a posebno s takozvanim filmovima bastine u britanskoj kinematografiji, koji
su upravo u razdoblju kada je Vrdoljak reZirao svoje ekranizacije Marinkovica 1 Krleze
doZivjeli svoj procvat na Otoku, napose u Leanovoj i Ivoryjevim adaptacijama E. M.
Forstera®. Takvi su se filmovi prihvadali kao kulturni fenomeni, ponajprije zbog svojih
knjizevnih predlozaka, te nacina njihove adaptacije, zasnovane prije svega na elaboriranoj i

vizualno raskosnoj mizansceni koja preteze nad pripovijedanjem. Glembajevi su od svih

31 Naslovi na koje se misli su: Put u Indiju (1984) Davida Leana, te Soba s pogledom (1986.), Maurice (1987) i Howards End
(1992.) Jamese Ivoryja.
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Vrdoljakovih filmova ponajviSe stekli takav status ostavljajuci, pomalo nepravedno, u sjeni

Kiklopa.

Dok je u Glembajevima Vrdoljakova zasluga ponajprije produkcijske naravi, ali i
onoga koji je istovremeno funkcionalno filmizirao dramu, povezujuéi pritom pamljitvu glazbu
Arsena Dedi¢a, fotografiju Vjekoslava Vrdoljaka, te vrstan rad s glumcima®, dotle Kiklop s
druge strane svoje temeljne produkcijske inovativnosti3, barem u nekim svojim fragmentima
djeluje kao onaj tip adaptacije koji mozemo nazvati kongenijalnim, naspram pretezito

ilustrativnog kakvog nalazimo u Glembajevima.

Govore¢i o Vrdoljaku svakako treba ista¢i njegovu inspiraciju Ingmarom Bergmanom.
Po svojim raspolozenjima, mra¢nim strastima i usudnosti jedne obitelji Glembajevi se
oslanjaju na Ibsena, a Vrdoljak je, s obzirom na svoje sklonosti, svoj film ,,0slonio* na
velikog Svedanina i njegov magié¢ni realizam. ,,U tom pogledu Vrdoljak je uveo na$ film u
suvremena svjetska kretanja pripadajuéa, prije svega i tako reci isklju¢ivo, suvremenom
evropskom filmu“ (Bogli¢, 1989:40). Stoga mozemo reé¢i da su Glembajevi, koliko na$
hrvatski, a u ono vrijeme i jugoslavenski film, isto toliko i dio europskog konteksta, kako je

istaknuo i Kragi¢ povezujuci ga s “filmom baStine”.

Kvatliteti filma svakako je doprinijela i izvrsna fotografija Vjekoslava Vrdoljaka,

jednako kao i trud svih drugih suradnika na filmu.

6.5. Glumacka podjela

Osim odli¢no odradenog posla na scenariju 1 reziji, Vrdoljakov film ima jo§ jedan
adut, a to je fantasticna glumacka podjela. Usuglasena glumacka umijeca velikih glumackih
imena, koja svakako predvodi Mustafa Nadarevi¢, glumac ¢ija genijalna kreacija, kako navodi
Vlajci¢ (1988.), ,,opsenjuje i izaziva unutras$nje ushic¢enje”. Svojim glumackim ostvarenjima
za Nadarevi¢em ne zaostaju ni izvrsni Tonko Lonza (Ignjat Glembaj), sugestivna i zanimljiva
Ena Begovi¢ (barunica Castelli-Glembaj), Bernarda Oman (Beatrice/sestra Angelika),
Zvonimir Zori¢i¢ (Franz), Matko Raguz (Silberbrant), te Zarko Poto¢njak (Puba Fabriczy)

koji su svojim ulogama dostojno zaokruzili ono najbolje u ovom filmu.

Prema tadaSnjoj kritici npr. Muniti¢u (1988.) rije¢ je o, na prvi pogled, smionoj 1

neoc¢ekivanoj podjeli, no ona je u konacnici ,,vrhunski originalna i besprijekorno uigrana‘.

%2 Rad s glumcima trajna je autorska crta \Vrdoljakova redateljskog rukopisa. No, o tome ée vise rije¢i biti kasnije.
3 Zanimljivo je napomenuti kako je Vrdoljak upravo s Kiklopom uveo praksu istodobne realizacije dugometraznog filma i
televizijske serije. Nakon 1990-tih to je postalo uobiéajeno u hrvatskoj kinematografiji.
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Uz ve¢ spomenute nositelje glavnih rola (Tonka Lonzu, Enu Begovi¢ 1 Mustafu
Nadarevica), koji svojom glumom ostvaruju gotovo idealni filmski model za interpretaciju
Krlezinih likova, jednako su dobra ostvarenja postigli i glumci u sporednim odnosno

epizodnim ulogama.

Jedna od tih epizodnih uloga svakako pripada i ve¢ spominjanom slugi Francu. Rije¢
je o potpuno novom, redateljevu liku. Iako je sluga sporedni lik, mogli bismo rec¢i kako na
neki nacin ima ,,glavnu‘ ulogu, jer upravo je on taj ¢imbenik koji produbljuje krizu osnovne
dramske situacije. Izborom Zvonimira Zorici¢a za ulogu Franca, Vrdoljak je zaista smiono
razrijesio prototip sotonina izaslanika na zemlji. ,,Pod maskom i reziserskom instrukcijom,
glumcev izraz sa pogledom 'koji ne gleda', spustenim kapcima i tamnim podocnjacima,
oteklinama na obrazima i mrljasto-tamnom kozom, savrSeno poprima izgled osobe pod
manijatnom neurozom® (Jevremovié¢, 1988:69). Zanimljivo je kako Leone upravo u toj
zatomljenoj strasti i pritajenosti sluge Franca prepoznaje sli¢nost s licem s portreta, o ¢emu
smo ve¢ pisali, no kad se na njegovu licu pojave isti znaci demonske snage on nece biti u
mogucénosti vidjeti ih. Ta Leoneova demonska snaga doé¢i ¢e do izrazaja upravo u sceni
sukoba s ocem. Osvijetljen tek munjama s neba i s izrazom lica koje ne pripada psihicki

uravnotezenoj osobi, Leone ¢e posegnuti za stolcem ne bi li s leda usmrtio starog Glembaja.

No, to $to je sotona uSla u Leonea, doduSe tek na tren, ne narusava dignitet onog
pravog sotonina izaslanika u kué¢i Glembajevih. Tako barem izgleda na prvi pogled. Jer
Vrdoljak je Leoneu ostavio puno teZi ,,usud*“: svjesno odlaZenje u ludilo. ,,Leone susrece
necastivog ne zato Sto ga progoni 'zla kob', ubistvo koje pocini nije posledica naslednog
ludila, ve¢ svesnog raslojavanja li¢nosti koja u idealisti¢koj potrazi za osobama koje su
nestale iz Zivota, vampirizuje svet oko sebe isto onoliko koliko poetizuje neke svoje odnose*

(Jevremovi¢, 1988:69-70).

Leoneova krhkost u susretu s ne€astivim zapravo je nevjerojatna studija raskola i
samoée. Cista suprotnost Leoneu jest upravo njegov otac, Ignjat Glembaj, olienje

bezocnosti. Vrdoljak je spretno sucelio ta dva potpuno oprecna svijeta.

Jednako zanimljiv, ali 1 problemati¢an je 1 Leoneov odnos sa Zenama. S jedne strane
on Cezne da se spoji s Angelicom, suprugom svog pokojnog brata, koja se nakon njegove
smrti zaredila. S druge strane upustio se u flert sa svojom pomajkom barunicom Castelli-
Glembaj, prepustaju¢i se tim ¢inom u potpunosti svojoj sudbini. No, bez obzira na sve

navedeno, jedina zena koju je Zelio uz sebe i kojoj je jedino pripadao bila je njegova majka.
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Spomenimo ovdje kako majka nije jedina pokojna osoba s kojom Leone ,,komunicira®.
Leone ¢e u onoj istoj sobi, u kojoj je provodio lijepe trenutke sa svojom majkom, razgovarati
s Angelicom Barboczy, jo§ jednom osobom koja se nikada nije uklopila u obitelj Glembaj. To
je ujedno 1 odgovor zaSto bas ona. Upravo ¢e Angelica Barboczy, sjedeci sucelice Leoneu,

viSe puta ponoviti kako su svi Glembajevi ubojice i varalice.

Vratimo se jo$ na trenutak Leoneovu odnosu s majkom. Zanimljivo je kako je jedina
osoba koja Leonea smiruje u njegovim trenutcima pustosi i beznada, upravo njegova majka.
To je jo$ jedan od elemenata koji idu u prilog Leoneovoj sudbini, jer davno su se oni koji
obitavaju u kuci-grobnici obitelji Glembaj odrekli Boga. Stoga i Leone, s obzirom da Boga
nema, za jedinu svjetlost i1 svetost priznaje lik mrtve majke, koja je sebi oduzela Zivot. U
vedini vjerovanja samoubojice nikada ne pocivaju mirno u grobovima, ve¢ lutaju zazivajudi,
uglavnom bliske i drage osobe da im se pridruze kako se ne bi osjecali odbacenima od onih
mrtvaca koji su svoje zivote okoncali prirodnim putem. Ipak, redatelj nije Zelio da lik pokojne

majke djeluje sablasno, ve¢ je inzistirao na mekoj, barSunastoj viziji Leoneove majke.

Nadarevicev Leone toliko je slojevit da nam se ¢ini nedostatnim ako svaki od tih
elemenata spominjemo ponaosob. Ako se pokuSa Leoneovu filmic¢nost verbalizirati, sigurni
smo da bi se makar dio od one ekspresije izgubio u pokusSaju ,,prijevoda®“. Dovoljno je
pogledati zavr$nu scenu izmedu Leonea i1 barunice Castelli-Glembaj. Kulminacija po€inje ve¢
njenim ulaskom u sobu gdje se nalazi odar starog Glembaja i u kojoj Leone sjedi i skicira
svog mrtvog oca. Svakim trenom napetost izmedu Leonea 1 pomajke raste sve vise 1 vise, te
¢e dovesti do neizbjezne tragedije. I dok barunica pada niz veliko stepeniSte kuce
Glembajevih, Leoneovo se lice munjevito raslojava i cijepa i na njemu, bas kao na filmskom
platnu, gledamo njegovu potpunu psihicku propast. ,,Uistinu svih sedam “zmijskih svlakova”
je skinuo Nadarevi¢ da bi svog Leonea doveo u meta-situaciju kad telo po liku, i po bicu

glumca, biva tek oklop, ljustura koja jedva zaptiva duSevnu bol* (Jevremovi¢, 1988:72-74).

Jo§ je jedan lik u Vrdoljakovu filmu potpuno drugaciji u odnosu na knjizevni
predlozak. Rije¢ je o osobnom ispovjedniku barunice Castelli-Glembaj, Alojziju Silberbrantu.
Tako Vrdoljak umjesto suhonjavog svecenika, lica bezlicnog kao da je od gume, uvodi u igru
covjeka koji prije odaje dojam sportski gradenog mladi¢a, nego poboznog, pomalo
bolezljivog redovnika. Upravo zbog svih svojih karakteristika po kojima se razlikuje od

ostalih baruni¢inih ljubavnika koji dolaze u kucu, on bi mogao izazvati zanimanje kod nje.
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Matko Raguz se, zbog svojih fizi¢kih atributa, uz minimalno Sminke pokazao odli¢nim

izborom za ulogu Silberbranta.

Nacin komuniciranja, sipljiv glas i smetenost foliranta pod plastom redovnika, $to i
jest srz ovog lika, jedino je $to je ostalo iz drame u ovom filmskom Silberbrantu. Jevremovic¢
(1988.) isti¢e kako u nasem filmu jo$ nismo imali prilike vidjeti takav spoj farizejstva i tipi¢ne
muske mlakosti kad je posvecena celibatom, kakva je vidljiva u sceni u kojoj Silberbrant ulazi
u Leoneovu sobu ne bi li na bilo koji nacin od njega dobio obecanje da ¢e se pokajati za ono
Sto je rekao pred svojim ocem, koji je istovremeno Silberbrantov gospodar, ali i muz one koja

ga ,,drzi kao ljubavnika®.

Tog Silberbrantova gospodara utjelovio je Tonko Lonza, glumac koji je do tada igrao
u viSe Krlezinih drama, u mnogim adaptacijama Krlezine proze, ¢itao je njegove stihove,
govorio esejistiCke tekstove. Ipak, rola Ignjata Glembaja zasigurno je najbolje Sto je postigao
Tonko Lonza, a §to ima veze s Krlezinim djelom. Rezultat koji je svojom glumom postigao
Lonza nije niSta manje svjetski od onog Burta Lancastera ili pak Erlanda Josepshona u bilo
kojem Bergmanovu filmus . Ignjat Glembaj u izvedbi Tonka Lonze toliko je stvaran da je, u
tom trenutku bilo tesko zamisliti tog iskusnog glumca u nekoj drugoj ulozi na filmskom

platnu, a pogotovo bilo kojeg drugog glumca u toj ulozi.

U Vrdoljakovu videnju ovaj je agramerski burzuj i muz fatalne barunice potpuni
gospodin. Zbog nacina na koji nosi odje¢u, zbog njegovih gesti, mimike i boje glasa,
pokoravaju mu se ¢ak i onda kada nije u pravu. On zadrZava svoju senzualnost u odnosu sa
barunicom i onda kada o njoj govori Leoneu veé potpuno razorena srca, jednako kao $to
zadrzava svoje dostojanstvo dok polumrtav pada u fotelju iako istovremeno ne krije da je
poraZzen zbog istine s kojom ga je suocio njegov sin. Sve ono pokvareno u Ignjatu Glembaju
Lonza je uspio pokazati kao posljedicu onog istog bezboZnistva koje nije strano ni drugim
likovima, a koje se pretvara u neSto demonsko onog trena kada neprijatelj pokaze prve znake
slabosti. Bez obzira na sve to, stari Glembaj privlaci paznju gledatelja nekom neobi¢nom
sjetom koja se tokom cijelog filma oslikava na njegovom licu i titra u njegovu glasu. Kao da u
njemu postoji neka davno zatomljena dobrota, zelja za ljubavlju koja sad zali §to se nije

uspjela ostvariti, jer je nepovratno prosla njena prilika da se ostvari. Svoj vrhunac to

34 U Lancasterovom slucaju rije¢ je o filmu Gepard, redatelja Luchana Viscontija iz 1963. godine, dok je Erland Josephon
debitirao u filmu Kisi na nasu ljubav (1946) Ingmara Bergmana, te se njihova suradnja nastavila i na drugim zajedni¢kim
filmovima Veselje (1950.), Lice (1958.), Na pragu Zivota (1958.), Pavolovo oko (1959.), O svim tim Zenama (1964.)-na
kojem je bio i koscenarist, Vucje doba (1968.), Strast (1969.), Krici i Saputanja, Prizori iz bracnog Zivota (1975.), Licem u
lice (1976.), Jesenja sonata (1978.) te Fanny i Alexander (1982.) (usp. Filmski leksikon, 2003:328 i 277).
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dozivljava u sceni sukoba sa Leoneom, kada pred sobom ne vidimo gnjusnog, pohotnog
starca, ve¢ nekoga tko je davno shvatio da je iskoristio sve adute koje je imao. U svojim
posljednjim trenutcima Glembaj ¢e upitati svoju mladu Zenu gdje je bila, a ona ¢e, previse
brzo, odgovoriti u Setnji. Potpuno slomljen stari ¢e Glembaj mo¢i konstatirati tek kako vani
sve vrijeme pada kisa, jo§ jedan potpuno novi, nadopisani dio. U tom trenutku ta ¢e kisa biti

puno vise od tek obi¢ne vremenske nepogode.

A tko je zapravo bila barunica Castelli? Za pocetak Cak je i ta njena titula barunice
vrlo upitna. Leone ju je prvi put vidio nad odrom svoje majke, kada je dosla odati ,,pocast®, a
onda je jos istog dana dala prenijeti stari tepih, na kojem se on igrao Tisucu i jedne noci, U

svoju vilu Nad Lipom.

Vrdoljakova je Castellica najmlada, ali i1 najzanosnija KrleZina barunica. Tome
svakako pridonose i kostimi Ike Skomrlj, medu kojima se svakako isti¢e svilena, Gipkom
protkana haljina iz scene ,,Nad lipom*. Tesko se neSto moze dodati upecatljivom prikazu Ene
Begovi¢, koja je vise nego uvjerljivo iznijela ovu zamamnu, ali tesku i kontradiktornu rolu.
Napomenimo kako ¢e Ena Begovi¢ istu ulogu odigrati Sest godina kasnije, na kazalisnim
daskama u predstavi koju redateljski potpisuje Georgije Paro. Ovoga puta kritike su bile
gotovo jednoglasne u izricanju pohvala za Enu Begovié. ,,Njena najbolja uloga dosada,
potresno, njena pojava oduzima dah gledalistu“ (usp. Skrabe, 2013:276-278) , tek su neke od

kritika na njenu barunicu Castelli

Barunica je, prema svim KrleZinim naznakama, vjerovala kako je iskljucivo tijelo i
tjelesno ono §to Zenu ¢ini Zenom 1 to je u ovom filmu postalo prezentno. Postalo je dio
konstitutivne osobnosti barunice. Pa iako je ona svoju tjelesnost dozivljavala kao nesto
neposredno 1 poslovno, ipak je to, zahvaljujuci reziji, kameri, ali 1 ve¢ spomenutim kostimima
Tke Skomrlj, podignuto na jedan visi nivo koji je pokusao pokazati kako ono tjelesno u nama
nije 1 ne mora biti nedoli¢no, sramotno. Upravo se zahvaljujuéi barunici u srcu glembajevske
teme nasla ljepota. ,,To je ona posljednja bozica s pocetka Krlezina predgovora Podravskim
motivima, kojoj polako, ali nezustavljivo, gasne njen metafizicki dijadem. Ona, ta ljepota, nije
stoga tu zato da usrecuje, Cime se samozavarava stari Glembaj. Niti zato da svodi racune i
kompenzira socijalni pauperizam svog porijekla, o ¢emu lirski ironi¢no meditira Leone*

(Salecic, 1989:9). Ona je zapravo tu kao izraz negacije i samonegacije.

Mani Gotovac (usp. Mikuli¢in, 2013.) smatrala je kako Vrdoljak zapravo nije shvatio

Krlezu, pa time ni barunicu Castelli. Gotovac isti¢e kako je barunica, prema Vrdoljakovu
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videnju, tek ,kurva“ koja samo gomila rac¢une na bankama proporcionalno broju svojih
ljubavnika. Razliku izmedu barunice i Angelice, prema njenu sudu, Vrdoljak svodi na banalni
odnos kurva-svetica, zaboravljaju¢i pritom da iza nevino bijele dominikanske odore sestre
Angelice stoji samoubojstvo njezina muza, Leoneova brata. Treba podsjetiti kako je svaka
adaptacija zapravo osobna interpretacija onoga tko adaptira odredeni tekst. Sukladno tome ne
moze se re¢i da je Vrdoljak Glembajeve shvatio krivo, a Gotovac ispravno, rije¢ je tek o

sasvim drugacijem shvacéanju iste stvari.

Uloga uplakane i Sokirane zene lijepog lica, koja ne shvaca §to joj se dogada, dok
istovremeno publika uziva u njezinoj veliCanstvenoj dekorativnosti, pokazala se Zivotnom

ulogom Ene Begovic.

Krlezini Glembajevi u Vrdoljakovoj reziji ispriani su kroz stvarne i Zive likove.
Katkad to 1 nisu bili nositelji Krlezinih ideja, ve¢ tipi¢na Vrdoljakova osobna interpretacija,
mistifikacija, pa ¢ak i podvala, ali najvaznije od svega jest da je ta krivotvorina otpocetka pa
do kraja fascinantno funkcionirala. Mozda upravo na temelju te podvale, Vrdoljak je uspio
demistificirati kanonski tekst Krlezinih Glembajevih i na taj na¢in ih pribliziti ,,0bi¢énom*

gledatelju.

6.6. Vrdoljakova rezija

Pored svih kvaliteta koje Glembajevi kao film nesumnjivo imaju, ipak se najvaznijom,
1 po ukupni rezultat sudbonosnom, ¢ini Vrdoljakova reZija koja se kre¢e od precizne, Cisto
filmski artikulirane, mizanscene do globalne realizacije tog ogromnog kinematografskog
zalogaja. ,,SavrSena suradnja sa snimateljem, kompozitorom, scenografom, kostimografom,
montazerom, ton-majstorom i kreatorom maske dolazi tu do punog i rijetko u nas videnog
vrhunca, pa se 'Glembajevi’ gledaju kao rasko$na, uzbudljiva i integralno djelotvorna kino-

freska minuciozne (ali nenametljive) kaligrafske izvedbe* (Muniti¢, 1988:40).

Jevremovi¢ (1988.) istiCe kako je vrlo malo onih koji se prihvacéaju reZiranja KrleZinih
djela, pogotovo na filmu. Razlog tome pronalazi u ¢injenici kako filmski reZiseri teSko
pronalaze vlastite metode Citanja mentalnih slika kako Krlezine drame, tako i njegove proze,
te njihovog redizajniranja u filmske, odnosno pokretne slike. Vrdoljaku je, prema njegovu
misljenju, to uspjelo, te smo u konacnici dobili rijetko dobru filmsku adaptaciju jednoga
knjizevnog predloska. Preple¢u¢i dramu i prozu, te izvlacenjem u prvi plan nekih dotada

sporednih, popratnih motivacija ove drame, filmski su Glembajevi prerasli u posebni idejni
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korpus znakova. Uvodenjem potpuno novog lika sluge Franca, o ¢emu smo ve¢ pisali,
produbljuje se kriza osnovne dramske situacije drame, pri ¢emu se nadilaze sve dotadasnje
analize 1 tumacenja tragicnog u djelovanju glavog junaka, psihicki nestabilnog Leonea

Glembaja.

Kao jedna od scena koje se svakako istiCu jest ona izmedu Leonea i starog Ignjata
Glembaja, koju je redatelj postavio izmedu dvije secesijske stolne svjetiljke. Svih dvadeset i
tri minute, koliko traje ta scena, te dvije svjetiljke u kadru igraju kao dva vizualna pola, dvije
potpuno iste svjetiljke kao kakvi produzeci dva tijela koja se pripremaju za odlazak u carstvo
mraka (usp. Jevremovi¢, 1988.). Ta je scena potvrda majstorstva Vrdoljakove rezije, ali i
kamere Vjekoslava Vrdoljaka. Scena je to koju nose ,,tek* Mustafa Nadarevi¢ i Tonko Lonza.

No, ona nije samo sredi$nje mjesto filma ve¢ i njegov najefektniji dio.

Vrdoljaku polazi za rukom da sve ono $to se na pozornici prepricava, gledatelju filma

predoci vizualno.

6.7. Scenografija, kostimografija i glazba Glembajevih

Vazan element u oslikavanju sablasne sudbine, ispunjene ubojstvima i
samoubojstvima, koja prati obitelj Glembaj svakako ima i scenografija. Zanimljivo je kako,
bas poput Bergmanova filma Krici i Saputanja, ni Vrdoljakovi Glembajevi gotovo da nemaju

eksterijera.®®

Kao s§to smo ve¢ napomenuli filmski Glembajevi ne zapoc¢inju u crvenom salonu, kao
u knjizevnom predlosku, iako je taj KrleZin salon u filmu metafora za scenografi¢nost Zivota
¢lanova obitelji Glembaj, taj crveni salon je, kako istice Jevremovi¢ (1988.), neka vrsta
scenografskog uterusa u kome svi koji jednom udu teSko iz njega izlaze i u koji se svi vracaju.

Mjesto je to gdje tece krv, a portreti umrlih opominju na nasilno ubijene.

Prva scena u kojoj naslucujemo unutra$njost te kuce-grobnice jest trenutak kada se
Leone, prvi put nakon maj¢ine smrti, vraca kuci. On ¢e krenuti stubiStem, istim onim niz koje
¢e pasti barunica Castelli nakon §to ju rastrojeni Leone probode Skarama, a na njegovom ¢e ga
vrhu docekati sluga Franc, sotonin predstavnik u toj kuéi-grobnici. Rije¢ je o jos jednoj
nadopisanoj sceni. ,,Crveni pli$, pozlata i gips, glatani mesing, ebanovina, tmasti zastori,

ruziCasti sagovi, vitrazi na lampama, kapelica puna svec¢a i cveca (dopisano), teski namestaj

% Podsjetimo ipak na scene snimljene u eksterijeru: dje¢ak Leone s majkom na Mirogoju, trenutak nesre¢e u kojoj pogiba
Rupertica, kadar pala¢e Glembaj, ulaz u umobolnicu, scena sa slugom Francom na dvoristu, te scena u kojoj Ignjat Glembaj
nosi tijelo utopljene kéeri.
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koji se ne pokrece Citav vek, lampe, zidne svjetiljke, tamna ogledala, 'jednom rukom je vezao'
scenograf Zeljko Senedi¢ u maniru svetskog majstora, da bi snimatelj Vjekoslav Vrdoljak
sledio svetlucavost tkanina i namestaja, vitraznih svetala i pozlata“ (Jevremovié¢, 1988:67).
Kuc¢a je to koja istovremeno podsjeca 1 na bordel i na goticku katedralu. Dok je Vrdoljak prvo
kao scenarist, a zatim i kao redatelj, osmislio spiralu smrti u toj kuci-grobnici, scenograf
Seneci¢ je njenu unutraS$njost inscenirao kao mjesto gdje se, pomalo sablasno, ¢uju krici i
Saputanja. Njegova je scenografija bojala atmosferu odnosa medu likovima, §to je uspjesno
pratila kamera, naglaSavajuci pritom bjelilo i staklenost. No, u toj ku¢i bijelo ubrzo prestaje
biti simbol ¢ednog 1 nedirnutog, 1 postaje mrtvacko bljedilo. Prva scena u kojoj se naslucuje
nutrina ku¢e Glambajevih jest tren kada Leone, godinama nakon smrti svoje majke, po prvi
put zakoraCuje u kuéu. Kao da nagovjeSta tragian kraj, Leone ¢e se krenuti uspinjati
masivnim stubiStem, na ¢ijem ¢e ga vrhu docekati sluga Franc. Spomenimo kako se radi o
nadopisanoj sceni. lako ve¢ u ovom trenutku, mozda i zbog sluge Franca, to stubiSte ostavlja
pomalo sablasan dojam, taj ¢e se osjecaj dodatno intenzivirati u trenutku kada ¢e niz njih
padati krvavo, izbodeno tijelo barunice Castelli. ,,Crveni pli$, pozlata i gips, glacani mesing,
ebanovina, tmasti zastori, ruzicasti sagovi, vitrazi na lampama, kapelica puna sveéa i cveca,
teski namjestaj koji se ne pokrece Citavi vek, lampe, zidne svjetiljke, tamna ogledala® (usp.
Jevremovi¢, 1988), sve je to ,,osmislio* scenograf Seneci¢ ne bi li oslikao ku¢u — grobnicu,
koja je ponekad podsjetala na gotsku katedralu, a ponekad na bordel. Jevremovica je
Seneciceva scenografija podsjetila na Krlezinu pjesmu Nasa kuca, koja kao da je scenografu

posluzila kao ,,skica®.

»Kuca je nasa prokleta, bolesna, pakao!

I nema bozjeg dana

kad krv ne bi iz novih briznula rana,

1 nema bozjeg dana

kad ne bi netko plakao.

O nasa kuca je prokleta, bolesna, pakao!

U ku¢i se nasoj ljudi bodu, ko otrovne ose,

po hodniku, gdje petrolejke gasnhu u prlavoj spirali,
crne sanduke nose.

0, koliko dusa se kod nas u kuci tali,

a ljudi o¢ajno vicu po stubama u spirali.” (Krleza, 1973: 109)

Seneiéevu scenografiju vjesto su pratili i kostimi Ike Skomrlj, medu kojima se
svakako istiCu oni barunice Castelli-Glembaj. Ve¢ smo pisali o njenoj svilenoj, ¢ipkom
protkanoj haljini 1z upecatljive scene u vili Nad lipom. No, ne moZemo a da ne spomenemo i

njene starotalijanske uzorke ¢ipke, njene rukavice u boji Sampanjca ili pak slonove kosti,
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modre manzetne na njenom kostimu i ¢arape kroz koje se nazirala koza. Ipak, svi ti kostimi

nisu pomogli barunici da sebe ne gleda strogo, neprekidno trijezno i ¢ak sugestivno okrutno.

No to tjelesno u filmskoj barunici Castelli-Glembaj ne bi se ¢inilo tako zamamno, i
gotovo fizicki uvjerljivo, da nije za podlogu imalo zvuke partiture Arsena Dedi¢a. Njegova ¢e
glazba po kvaliteti svoje fraze podsjetiti na glazbenu frazu iz Doktora Zivaga autora Mauricea
Jarrea®. Ljubav, ali i trpljenje zbog vlastite ljubavi prema sudbini, posluZila je Arsenu Dediéu
da napise glazbu po kojoj ¢e odsad odzvanjati pojava Krlezine barunice Castelli-Glembaj,

kako na sceni tako 1 u zivotu.

6.8. Jezik filmskih Glembajevih

Jelena Vlasi¢-Dui¢ u svom tekstu Govor u hrvatskom filmu (2009.) isti¢e kako se lako
1 Cesto izricu tvrdnje o tome da je govor u nekom filmu dobar ili lo§, no mnogo se rjede, pa i
teze, iznose argumenti kojima se takve tvrdnje dokazuju. Autorica smatra kako bi, da bi se
kriticki moglo govoriti o hrvatskom filmskom govoru, najprije taj govor trebalo opisati. Ono
Sto je nama relevantno za ovaj rad jest Cinjenica kako je usporedba teksta koji je realiziran u
filmu 1 knjizevnih predloZzaka prema kojima su ti filmovi radeni potvrdila razliku izmedu
pisane rijeci u knjizevnom djelu i govorene rijeci u filmu. Dok je za knjigu karakteristi¢na
slobodna distribucija pozornosti, film je zamisljen za kontinuirano gledanje i zbog toga tezi
jednostavnosti i razumljivosti, stoga se viSeslojnost znacenja u filmu ¢esto dokida, a knjizevni

se predlozak nuzno reducira.

U filmu se preferira nadin glume kojim se nastoji stvoriti dojam svakodnevnog,
tipicnog ponasanja. Stoga hrvatski scenaristi, nastojeci posti¢i vjerodostojnost, Cesto koriste
dijalekt. No, ako se Zeli izbje¢i poistovjecivanje likova s nekom sredinom, te istovremeno

izbjeci drustvene 1 socijalne konotacije, likovi u filmu govorit ¢e standardom.

Takav je slucaj s Glembajevima. Radnja filma se dogada u Zagrebu, a svi likovi
govore standardom, Sto ne treba cuditi ako se uzme u obzir i1 ¢injenica da su svi urbani i
obrazovani. Kad Leone Glembaj u svojoj komunikaciji s ocem govori klasi¢nije, uzornije,

formalnije nego kad, takoder na standardu, komunicira s drugim likovima, njegov govor je

36 Maurice Jarre, francuski skladatelj koji je na filmu poceo raditi 1951. godine, te se vrlo brzo afirmirao kao vrhunski
skladatelj filmske glazbe u svijetu. Napisavsi glazbu za osamdesetak igranih i desetak dokumentarnih filmova Jarre se uvrstio
i medu najplodonosnije filmske skladatelje. Oscarima je nagraden za glazbu filmova Lawrance od Arabije (1962.) i Doktor
Zivago (1965.) D. Leana. Glazbena tema iz Doktora Zivaga, poznata kao Larina pjesma, postala je hitom svjetske
popularnosti (usp. Filmska enciklopedija 1., 1986.).
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ujedno i simptom njihova odnosa. On je pokazatelj da izmedu oca i1 sina nema ni opustenosti,

ni bliskosti kakva se u takvim obiteljskim odnosima ocekuje.

U hrvatskom filmu veéina slabosti govora odnosi se na govornu neprirodnost.
Glumcima se pritom zamjera deklamiranje, ploSnost dijaloga, slaba veza s partnerom kojemu
se govori, teatralna gluma, ali 1 Cinjenica kako gledatelj i nije bas uvjeren da bi odredena
osoba u odredenoj situaciji bas tako govorila. Toj skupini neprirodnih govora pripadaju nacini
na koji govore barunica Sarlota Castelli-Glembaj i odvjetnik Fabriczy. Njen je govor dapace
najneprirodniji od svih. Barunica ¢esto ostvaruje velike, pateti¢ne intonativne lukove, ima jak
vibrato, a Cesto naglaSava gotovo sve rijeci, pa se iz toga, naravno pogresno, stjeCe dojam da

je unjezinu govoru sve podjednako vazno.

Odvjetnik Puba Fabriczy pak, i u drami i u filmu, pledira trazeci da se izda demanti na
novinski ¢lanak o aferi Rupert-Canjeg, a u kojem se barunicu Castelli-Glembaj optuzuje za
ubojstvo jer je Rupertovu pregazila kocijom. U knjizevnom predlosku odvjetnik pledira u
salonu, njegov je monolog znatno dulji od onog filmskog, te se on obrac¢a prisutnima u salonu
s mnogo viSe germanizama i njemackih rijeci te u mnogo duzim re¢enicama. U Vrdoljakovu
filmu taj odli¢an pledoaje Zarko Poto¢njak, koji tumaci filmskog Pubu Fabriczyja, izgovara u

sudnici.

Saki¢ je, nazivajuéi Vrdoljaka majstorom klasi¢ne adaptacije, istaknuo upravo
Glembajeve kao primjer Vrdoljakova ,,pouzdana pristupa: kazali$ni temelj, rafinirana
vizualnost slike 1 scene primjerene duhu predloSka te klasi¢na rezija s funkcionalnom
primjenom nasljeda modernizma u sluzbi scenarija te zakljucuje da su Vrdoljakovi
Glembajevi primjer vjerne i logi¢ne, filmski promisljene vizualizacije knjizevnog teksta“

(Vlagié-Duié, 2013.).

6.9. Zakljuéak

Bogisi¢ (2006.) je primijetio kako je Vrdoljak jedan od rijetkih nasih redatelja uopcée
koji je kao Citatelj povjerovao u hrvatsku knjizevnost. On smatra da je ta ¢injenica izuzetno
vazna, jer onaj tko povjeruje u neku knjizevnost, vjeruje 1 u njezin predmet, njezinu gradu,
svijet 1 price. ,,Sve su Vrdoljakove filmske i televizijske price uzete iz hrvatske knjizevnosti.
Radio je na predloScima mnogih pisaca, ponesto od toga citatno je skriveno, no u osnovi se od

autora svojih pri€a nije skrivao. Petorica koja su se skrivala od mnogih, cuvajuci pisca u sebi
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od knjizevnika kojim su ga odjenuli, njega se nisu bojala: Sibl, Marinkovi¢, Novak, Raos ni

Krleza*“ (Bogisic, 2006:36).

Vrdoljak je, kako smo ve¢ spomenuli, u svom scenariju Krlezine tekstove montirao,
kratio, mijenjao i ¢ak, pocinio najvece ,,svetogrde®, pa ih je nadopisivao. No, unato¢ svemu

nije iznevjerio duh Krlezina djela i reCenice.

Glembajevi su se pokazali pravim hommageom velikom, ali u svom originalu vrlo
nefilmi¢nom piscu. Ovaj film nudi inteligentno 1 suvremeno ¢itanje Krlezina teksta, kako to

smatra Vlaj¢i¢ (1988.), i to s elementima filmskog spektakla i povijesne sentimentalne drame.

Da bi na neki nacin olakSao teret pomalo zastarjele Krlezine dramaturgije, koja je
svojedobno nastala pod uocljivim utjecajem nordijskih pisaca Strindberga i Ibsena, redatelj je
potrazio pomo¢ u sferi suvremenijih filmskih nordijskih utjecaja. Ne ¢udi stoga §to je u svoje
Glembajeve unio elemente koje je preuzeo iz Bergmanova filmskog iskaza vidljivog u filmu
Fanny i Alexander. Tako u konacnici dijelovi Vrdoljakova videnja Krlezina svijeta u
stanovitoj] mjeri asociraju na duh i ugodaj Svedskog majstora. Posebno je to vidljivo u

nadopisanoj sceni izmedu Leonea i njegove majke.

Filmom dominira metafora $irokog, masivnog stubiSta. Njime se uzlazi i silazi, na
njemu se umire 1 place. S druge strane cijeli film je uokviren simbolizmom kocije, on pocinje
smrcéu stare proleterke Rupertice pod kotaima koc¢ije barunice Castelli, a zavrSava smréu
starog Glembaja i njegove Zene. I dok u sluc¢aju smrti stare Rupertice kocija izravno €ini zlo, U
slucaju infarktnog stanja Ignjata Glembaja, do kojeg je doslo uslijed svade s Leoneom, ona
¢ini dobro djelo, dovozi lijecnika ali smrt je ve¢ doSla po svoje. No, nisu to jedina dva
elementa koja su u Vrdoljakovu filmu postala (s)misao koji/koja se vidi. Sale¢i¢ (1989.)
navodi 1 pisma S§to ih Leone daje ocu, a iz kojih se vidi pozadina, odnosno bit onoga $to u
pojavnom sloju figurira kao ljubav barunice Castelli prema starom Ignjatu Glembaju, jer rijeci
lete a ono S$to je napisano ostaje. Slicno je i sa sestrom Angelicom i inscenacijom njezine
,»privatne* kapelice koja ukljucuje simboliku crkve kao Zene koja hoce postati majkom i crkve
koja se izjednacuje sa slikom svijeta. Kad u jednom trenutku u Leoneovim o¢ima, na njegovu
licu, u njegovoj gesti i zraku zatitra njegova, gotovo incestuozna, naklonjenost prema

Angelici, do 1zraZaja ¢e doci sva kvaliteta Vrdoljakova zanata.

Mozemo spomenuti kako Glembajevi, koje mozemo smatrati jednim od najvaznijih

dosega hrvatske kinematografije, bolje funkcioniraju kao film, a manje kao serija, tocnije

102



serijal od tri epizode, koje viSe podsjecaju na tri klasi¢na kazaliSna ¢ina, te konvencionalnije

prate dramsku fabulu.
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6. SVECENIKOVA DJECA

7. 1. Privlaénost MatiSic¢evih tekstova

Film Svecenikova djeca jedan je u nizu ekranizacija radenih prema knjizevnom
predlosku Mate MatiSica, Sto je vidljivo 1 iz ovog rada u kojem se, osim spomenutog filma
bavimo i filmovima Kad mrtvi zapjevaju, te Niciji sin. Naime, Matisi¢ je jedan od
najizvodenijih suvremenih hrvatskih dramskih pisaca u 21. stoljecu, koji u svom radu uspijeva
zabiti oStricu u drustveno tkivo i glib u koji je upalo. Zanimljivo je kako Matisi¢, u vrijeme
kada su se Svecenikova djeca prvi put pojavila, dakle 1997. godine, slovio za najoriginalnijeg
i najzanimljivijeg hrvatskog dramati¢ara mlade generacije. Sesnaest godina kasnije, u vrijeme
kada nastaju prvo scenarij, a zatim i film prema MatiSicevu predloSku, njega se smatra
najtalentiranijim i najkontroverznijim dramati¢arem, pa i scenaristom srednje generacije. Sto

je to u MatiSi¢evim tekstovima tako privla¢no hrvatskim redateljima?

Prema rije¢ima samoga autora ono $to je odredilo veliki dio njegova dramskog opusa
jest njegov zavicaj, tocnije Ricice kraj Imotskoga. MatiSi¢ nije morao smisljati tematske
okosnice svojih drama, bilo je potrebno tek dramaturski obraditi sve one dogadaje koje je
vidio, te od njih stvoriti price. Pritom MatiSi¢ isti¢e kako su njegove drame uglavnom tragi¢ne

jer je prostor iz kojeg potice, ve¢ spomenute Ricice, prostor izumiranja.

MatiSicevo se zanimanje za kazaliSte rodilo spontano i bez nekog umjetnickog
utjecaja, za koji bi se moglo re¢i da ga je odredilo na bilo koji na€in. U knjiZnicama je Matis$i¢
potkraj srednje Skole poceo posudivati, i naravno ¢itati, sve drame do kojih je mogao do¢i, a
onda se i sam odlu¢io na pisanje, u pocetku ,,skidajuci, kako to rokerskom terminologijom
objasnjava, pisce koje je ¢itao™ (Ivankovi¢, 2006:10-11). Ipak, u njegovu prvom djelu, drami
Namigni mu, Bruno iz 1985. godine, tesko je nazrijeti utjecaje pomno odabrane MatiSiceve
lektire, koja obuhvaéa sve od Sartrea, Camusa i Brechta do Pirandella i Snajdera. Svoju
praizvedbu drama Namigni mu, Bruno dozZivjet ¢e 1987. godine u Splitu pod promijenjenim
naslovom Bljesak zlatnog zuba, a zatim ¢e proc¢i punih dvadeset i osam godina do novog
uprizorenja pod istim naslovom, u Gradskom kazalistu Komedija u reziji Zorana Muzica.
Zanimljivo je napomenuti kako ve¢ ta prva MatiSi¢eva drama u sebi sadrzi sve elemente
prepoznatljive za jednog zrelog autora. MatiSicevi likovi tako izrazavaju specifican
autoironi¢an humor, situacije se kre¢u na rubu apsurda, mijeSaju se duhoviti i tragi¢ni

elementi pomijSani sa parodi¢anim pristupom drustveno angaZiranim temama.
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Mozda upravo zbog Cinjenice da piSe o konkretnim stvarima, MatiSi¢eve drame imaju
univerzalni karakter, zbog kojeg ¢e biti aktualne i za deset i vise godina. Drugo vazno
obiljezje njegovih tekstova jest blagi sentimentalizam, koji je vjerojatno izazvan njegovom
osobnom zivotnom pricom. Upravo ¢e taj sentimentalizam OStati trajnim obiljezjem njegova
dramskog pisma. Tu osje¢ajnost pojacava i MatiSicev odnos prema likovima koje stvara.
Njegovi junaci nikada nisu pozitivno ili negativno idealizirane figure, ve¢ su to uvijek likovi u
kojima se suprotstavljaju moral i nemoral, religioznost i blasfemija, emotivnost i patrijahalna
krutnost. Razlog takvog odnosa autora prema likovima proizlazi upravo iz €injenice kako je, u
pocetku svog formiranja kao pisca, svoje junake ,,prepisivao® iz stvarnosti. MatiSi¢evi su
karakteri, kako je to istaknula Natasa Govedi¢ (usp. Ivankovi¢, 2006.) ,hermeneuticki
zatvoreni u postovanje svih konvencija dalmatinskog mentaliteta®. Ono §to svakako definira
samu esenciju prvih MatiSi¢evih djela, ali 1 njihovih protagonista, jest gubitak zavicaja u
,»duSama* njegovih stanovnika. Oni duboko 1 bolno ¢eznu za mjestom koje ih definira kao
karaktere, ali 1 za obic¢ajima koji daju legitimitet njihovom svjetonazoru. A to njima tako
vazno mjesto, polagano, doslovno i simboli¢ki, prestaje postojati. Kako je svojedobno
ustvrdila Sibila Petlevski (usp. Ivankovi¢, 2006.) MatiSi¢evom liku nije potreban psiholoski
ve¢ iskljucivo socijalni identitet. To naravno niposto ne znaci da su njegovi likovi liSeni svog

psiholoskog identiteta, ve¢ samo progresije u svom psiho-intelektualnom razvoju.

Iako se MatiSi¢a nerijetko predstavlja kao dramaticara ruralne tematike, analiza
njegova dramskog opusa dokazuje kako Mati§i¢ mijeSa jezi¢ne stilove, isprepliCe usmenu i
pisanu kulturu te se poigrava starim 1 novim Zanrovima, koriste¢i pri tome grotesku kao

modus nadilaZenja zbilje.

7.2. Dramski predlozak

U trenutku kada se pojavio Bresanov film Svecéenikova djeca reklamiran je kao
komedija. Radnja filma zapocinje dolaskom mladog svecenika don Fabijana na neki jadranski
otok, te otkriva kako svi vole starog zupnika don Jakova koji je otiSao u penziju, dok njega,
pomalo ustogljenog i ne pretjerano druzeljubivog, bas i ne vole. No, don Fabijan je posveéen
svom poslu, pa tako u velikoj Zelji da neSto napravi odluci povecati natalitet na otoku. U tom
naumu pomoc¢i ¢e mu otocki trafikant koji ¢e zajedno s don Fabijanom busiti kondome koje
prodaje. Njima dvojici uskoro ¢e se pridruziti i ljekarnik, koji ¢e antibebi pilule mijenjati
vitaminima. Zahvaljuju¢i iznenadnom povecanju trudnoéa otok malo po malo postaje

fenomen pa stoga po€inju dolaziti turisti jer se pronese glas kako su uz obalu plodonosne
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struje. No, osim tih pozitivnih posljedica, cijela ¢e situacija izazvati 1 niz nesrea i
nesporazuma. Prvo natjeraju u brak muskarca protiv njegove volje, slagav§i mu pritom kako
je upravo on otac djeteta promiskuitetne djevojke s otoka. Nakon toga zatrudni trubadica,
djevojka pirotehniCara koji pogine, a njegovi roditelji, ne bi li je sprijecili da pobaci, zatvore
je. U pokuSaju da sama napravi pobacaj izgubi bebu, ali i sposobnost radanja. U
meduvremenu pred svecenikovim vratima netko ostavi dijete koje uzme trafikantova Zena.
Naime, ona i muz ne mogu imati dijete, pa ona iskoristi situaciju u kojoj ucijeni svecenika i
trafikanta da ¢e otkriti svima kako upravo oni buSe kondome, ako joj ne dopuste da uzme
napusteno dijete. Stvari se zakompliciraju kada saznaju da je majka dijeteta luda Ana.
Trafikant, iako se boji da bi i1 dijete moglo biti ludo, sazali se nad njim i odluc¢i dopustiti zZeni
da ga zadrze. Jedan od turista koji su dosli zbog plodnih voda umire zbog kupanja u hladnoj
vodi, onaj nesretni muz pokusava izvr$iti samoubojstvo skokom sa stupa, no u tom trenutku u
moru pronalaze tijelo mrtve djevojcice. U ispovijedi don Fabijanu onaj omiljeni Zzupnik s

pocetka price priznaje svoj grijeh spram mrtve djevojcice.

Tako zavrSava prica filma, ali ne i sami film. Naime, rije¢ je o filmu koji ima okvir.
Na smrt bolesnom don Fabijanu, koji ¢eka operaciju, u bolnicu dolazi sveéenik radi
ispovijedi. lako u pocetku odbija ispovijed na kraju ipak pristaje, te mu ispri¢a sve dogadaje.
Tako je cijeli film zapravo don Fabijanova ispovijed. Cijela pri¢a postaje dodatno zanimljiva,
ali 1 paradoksalna ako se zna da je njen autor MatiSi¢ jedan od rijetkih, ako ne 1 jedini vazni

hrvatski umjetnik koji je doista prakti¢ni vjernik (usp. Pavici¢, 2012.).

Matisiceva je posvecenost onome o ¢emu bi neki najradije Sutjeli oCita ve¢ u samom
podnaslovu drame. Autor navodi kako je rije¢ o ispovijednoj tajni u tri ¢ina. I dok je u
knjizevnom predloSku ispovijedna tajna prisutna tek kao zaklju¢na nit epiloga, u filmu 1
scenariju, s druge strane, ona je postala klju¢nim okvirom ¢itave radnje. Upravo je to okosnica

koja je osim dvojice sveéenika i sve nas gledatelje ucinila njezinim svjedocima.

Zanimljiva je, ali 1 scenski neobi¢no zahtjevna, dramaturska kompozicija Svecenikove
djece. Prvi ¢in mogao bi se nazvati eksplikacijom, drugi zapletom, dok je cijeli trec¢i Cin,
zajedno s postojec¢im epilogom, zapravo jedan veliki i neocekivani epilog drame. ,,Jako se u
treCcem Cinu postupno doznaje Sto se u meduvremenu dogodilo, jasno je kako nedostaje
klasi¢ni rasplet komada. On se u toj dramskoj homiliji — koja primjerom iz crne kronike
tumaci starozavjetne rije¢i “... duh Gospodnji ispunja svemir... zato ne ostaje skriven to

nepravedno govori...” - ne dogada, naime, na materijalnoj, nego na duhovnoj ravni*
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(Ivankovi¢, 2006: 30-31). Citav posljednji ¢in Mati$i¢ oraganizira na tradicionalnom motivu
srednjovjekovnih moraliteta. Motiv je to Covjeka koji se, na samrtni¢koj postelji, susrece sa

svim svojim zabludama i grijesima.

lako sam autor tvrdi kako nije ,,pisao tekst zbog posebnog drustvenog ili politickog
konteksta, tesko je u njegovu pristupu ne vidjeti pomnost kojom su secirane sve one
poroznosti finog tkanja koje Cine taj drustveni i politicki kontekst, o kojima svakodnevno
¢itamo u novinama, ali se svejedno najéesée pravimo da ih ne vidimo... sve dok ne zavrSe na
filmskom platnu (Zmak, 2013: 8). Upravo su takav put prosla i Svecenikova djeca, koja su iz
malo poznate drame prvi put izvedene u Splitskom HNK 1999. godine pod redateljskim
vodstvom Bozidara Violi¢a i sa Josipom Gendom u glavnoj ulozi, dozivjela da u svojoj
filmskoj verziji postanu najgledanijim filmom u 21. stoljecu. Iste godine kada i Bresanov
film, dakle 2013. godine, pojaviti ¢e se jos$ jedno kazali$no uprizorenje iste drame na daskama
Satirickog kazalista Kerempuh. Ovoga puta reziju potpisuje Mario Kovag, a ulogu nesretnog
svecenika tumadi Zeljko Konigsknecht. Treba istaknuti kako odnos Kova¢eve predstave i
Bresanova filma nipo¢emu nije komplementaran. Naime, niti je film predigra za predstavu,
niti je ona s druge strane nastavak filma drugim sredstvima. Razradom scenarija i druStvenim
intervencijama postignuto je upravo suprotno. Dvije pri¢e imaju zajednicku tek osnovnu
premisu, te nekoliko dramskih ¢vorista, dok su, s druge strane, znacenja 1 krajnje posljedice
poprili¢no, ako ne i potpuno razlikuju. Sve navedeno dokaz je koliko je kvalitetna drama
pogodan materijal za raspisivanje u svakom mediju. Napomenimo kako su Svecenikova djeca
svoje kazaliSno uprizorenje imala ¢ak i u PuSkinovom teatru u Moskvi 1 to 2004. godine.
Redatelj je bio Aleksandr Ogarjov, a naslovnu ulogu don Fabijana tumacio je Nikolaj

Cindjajkin, ruski nacionalni prvak.

7.3. MatiSicevi likovi i glumacka postava

U MatiSicevim dramama muski su likovi, zanimanjem najée$¢e odredeni kao
svecenici, vojnici i politiCari. Sam autor naziva ih trokutom uzasa. Tako politi¢ari u
parlamentima, koji su uglavnom starijih godina, Salju mladi¢e u ratove, a svecenici ih potom
sahranjuju. Za takva je zanimanja, kako naglasava sam Matisi¢ (usp. Bali¢, 2012./2013.),
potrebna neka emocionalna hladnoc¢a $to je njemu osobno izuzetno zanimljivo prilikom

uvrstavanja takvih likova u njegove drame.

Takav je lik i don Fabijan, kojeg Krivak (2013.) uz sav trud ne moZze smatrati

pozitivnim likom kakvim su ga, zbog njegovih dobrih namjera, vidjeli drugi promatraci. Nije
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teSko zamijetiti kako MatiSi¢ 1 BreSan srediS$nji lik svecenika postavljaju u suprotnost s
crkvenom institucijom. Ta je suprotnost posebno uocljiva u sekvenci dolaska biskupa
nadredenog don Fabijanu, koji nastojanja mladog kolege u povecanju nataliteta ismijava
smatrajuci ih neistinitima. Istovremeno, odobrava mu preljube koje ovaj nije niti pocinio,
smatrajuci ih daleko manjim grijehom negoli spolne odnose s maloljetnicama. Zanimljivo je
kako se spominjanjem takvih grijeha Crkve, BreSanov film uskladuje s ranije snimljenim
filmom Sumnja (2008), Johna Patricka Shanleyja, u kojem se u glavnim ulogama pojavljuju
Meryl Streep, Amy Adams, Philip Seymour Hoffman, te Viola Davis, nastalim takoder prema
Shanleyjevoj viSestruko nagradivanoj drami. Naime, njegova je Sumnja 2005. godine osvojila
sve vaznije americke kazaliSne nagrade, ukljuc¢uju¢i Drama Desk, Tony te Pulitzer. Rijec je o
filmu koji je snazno razradio moguénost spolnoga maltretiranja maloljetnika unutar crkve, ali

1 institucionalnu svijest o pogreskama i pokusaj njihova ispravljanja.

Dodatnu kvalitetu MatiSi¢evim likovima svakako su dali i odliéni glumci. Mogli
bismo zakljuciti kako u podjeli uloga gotovo da i nema slabog mjesta. Medu njima svakako
prednjaci, mozda nikad bolji KreSimir Miki¢, koji kao da svakom svojom novom ulogom
prosiruje svoj glumacki raspon, te se uvrstava medu vodece domace glumce. Otkricem filma
mogli bismo smatrati NikSu Butjera u ulozi religioznog trafikanta, kojeg je na ispovijed
nagnala, a time i nesvjesno pokrenula cijelu pricu, dojmljiva Marija Skari¢i¢. Uloga mjesnog
ridikula ovoga je puta dodijeljena Zeni, Jadranki Poki¢, koja je mozda zbog svog prili€no

iritantnog, kazaliSnog ,,preglumljivanja® ispala najslabijom karikom glumackog postava.

7.4.0 filmu

Do pojave Svecenikove djece Bresanov je redateljski opus sadrzavao Cetiri filma od
kojih su dvije bile satiri¢cne komedije Kako je poceo rat na mom otoku (1996.) i Marsal
(1999.), jedna drama Svjedoci (2003.), te jedna crnohumorna drama Nije kraj (2008.). No, s
obzirom da se na hrvatskoj filmskoj sceni etablirao kao redatelj komedija, njegovi dramski
filmovi Svjedoci i Nije kraj, iako Sokantni te nagradivani i hvaljeni, nisu ostvarili komercijalni

uspjeh kao njegove prve dvije komedije.

Film Svecenikova djeca druga je suradnja scenarista MatiSica i redatelja BreSana. Prvi
put ovaj je dvojac suradivao na ve¢ spomenutom filmu Nije kraj®’. Zanimljivo je da su, od tri

najgledanija novija hrvatska filma, Kako je poceo rat na mom otoku, Sto je muskarac bez

37 Kao §to smo spomenuli rijeé je o crnohumornoj drami u kojoj je hrvatski ratni veteran zaljubljuje u srpsku porno glumicu.
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brkova®, te Marsal, ¢ak dva Bre$anova. Pritom jedan od njih zauzima prvo, a jedan trece
mjesto po gledanosti. Gotovo nevjerojatnim ¢ini se podatak kako se BreSan u sva tri svoja
kino hita vizionarski osvrée na drustvenu zbilju. Tako je film Kako je poceo rat na mom otoku
snimljen 1996. godine, upravo u vrijeme zavrSetka Domovinskog rata, a svojom se
tematikom, na ironi¢an nacin bavio pocetkom tog rata. Marsal se pak pojavljuje 1999. godine,
dakle iste godine kada umire Franjo Tudman, a SDP na ¢elu s Racanom pobjeduje HDZ na
izborima. | Svecenikova djeca pogodila su drustveni trenutak i to u nekoliko segmenata.
Naime, film je krenuo u distribuciju upravo u trenutku kada su objavljeni rezultati o popisu
stanovniSta koji su pokazivali njegovo smanjenje, pa se stoga film koji se bavi povecanjem
nataliteta na otoku gotovo idealno uklopio u tada aktualnu demografsku debatu. Dodatnu
aktualnost filmu dalo je i uplitanje crkvenih institucija u natalitetnu politiku. Tom ¢injenicom

je ,.filmska pri¢a“ dobila dodatni realizam.

Jasno je vidljivo kako autorski dvojac Matisi¢-Bresan nastoji, ve¢ od samog pocetka
filma, kad nam se glas protagonista obraca najprije u off-u, a zatim i izravno u kameru,
stvoriti angaziranu umjetni¢ku satiru. Ta bi satira naravno, trebala istovremeno i izmamiti
smijen na licima gledatelja. Medutim, u tu se svrhu koriste i sredstvima koja, prema
Krivakovu (2013.) misljenju, bitno naruSavaju narativnu uvjerljivost price. Tako su u film,
osim likova koji su ostali tek na razini grotesknih karikatura, ubaceni i kadrovi komentara koji
bi, prema misljenju autora, trebali pridonijeti humornosti fakture. Toj humornosti trebao bi
vjerojatno pridonjeti 1 kadar/forSpan u kojem u tradicionalnim dalmatinskim odorama isto
tako tradicionalnu dalmatinsku pjesmu Jute san se zajubija pjeva klapa sastavljena od Azijata

1 tamnoputih muskaraca.

Bez obzira na sve pokusaje, vidljivo je kako BreSan nema inventivnih solucija za
poticanje humora. Bar ne u onoj mjeri i u onoj kvaliteti u kojoj ih je imao prije. NeSto bolje
snalazi se u politi¢koj kritici, iako je 1 ovdje vidljivo kako se, zajedno s MatiSi¢em, utjece
stereotipima, pa tako ,,svjedo¢imo* homoerotskom odnosu izmedu lokalnih Sefova HDZ-a i
SDP-a. Sto je to ako ne populisti¢ki stereotip? Posebno mijesto u filmu svakako zauzima i
pric¢a o ludoj Andi koja svoje dijete ostavlja bas pred Fabijanovim vratima. To nesretno dijete
usvojiti ¢e upravo trafikant Petar i njegova neplodna Zena Marta. Isti oni od kojih je i krenula
cijela pri¢a o prezervativima koji ubivaju ljude. Ali ni ta pri¢a nece proéi glatko, jer kako ¢e

jedan katoli¢ki, hrvatski par usvojiti dijete jedne ludakinje, jo§ k tome zafeto u umobolnici?

38 Sto je muskarac bez brkova romantiéna je komedija iz 2005. godine u reZiji Hrvoja Hribara, snimljenoj prema romanu
Ante Tomica, koji je imao i vrlo uspjelu dramatizaciju, izvedenu u zagrebackom HNK-u 2001. godine u reziji Aide Bukvié.
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No kontroverze ne prestaju ovdje. Naime, nakon Sto Marta odluci zadrzati dijete ostavljeno
pred Fabijanovim vratima, izmedu njih dvoje dolazi do svade iz koje doznajemo kako je
Marta, u trenutku kada se don Fabijan tek zaredio bila trudna s njim. Ne bi li se to doznalo
Marta je napravila abortus koji je za posljedicu imao njenu neplodnost (usp. MatiSic,

2013:41). Sve to jos jednom dokazuje koliko je radikalna idejna strana BreSanovog filma.

Bresanova kritika okrenuta je prema cijeloj hrvatskoj provinciji koja je prikazana ,,kao
brod ludaka* (Krivak, 2013:184), no pravi predmet poruge jest katolicka crkva. I opet se
BreSan utjece stereotipima, jer ¢ija bi drugo mogla biti brodica kojom na otok stize biskup,
ako ne ,,0od nekog tajkuna ili mafijasa“ (Krivak, 2013:184). No, ¢ini nam se kako je Bresan
ipak pretjerao u isticanju te karikaturalnosti i stereotipa u trenutku Fabijanove ispovijedi.

Naime, taj isti biskup odbija priznati bilo kakav grijeh, sve dok nije rije¢ o pedofiliji.

Sve prethodno navedeno navodi nas na zakljucak kako BreSan i MatiSi¢ zapravo nisu
uspjeli smisliti, pa onda niti snimiti dobar i uvjerljiv film. Gledaju li se umjetnicki dosezi, oni
su u najmanju ruku prijeporni, a zanatski Seprtljavi. S jedne strane pretjerano moraliziranje,
kojem autori nisu mogli odoljeti, pojelo je koherentnost cjeline njihova uratka, a suvise jasno
isticanje negativca ne ostavlja gledatelju mogucnost za razotkrivanje bilo ¢ega. U konaénici
¢ini se kako smo dobili film koji kao komedija i nije pretjerano smijesan, a kao satira je suvise

selektivan i iskljuciv.

No kako sva krivnja ne bi pala na BreSana, valja istaknuti kako je religioznost kod
MatiSica uvijek eksces i odmak, a upravo je institucionalna ideologija krS¢anstva najveci
skandal. U njegovim tekstovima upravo iz manipulacije u ime dobra, nastaje najvece zlo, dok

je stvarna poboznost u domeni marginalaca.

U ovom se film Bresan daleko vise nego u filmu Nije kraj*® drzi Matisicevog
predloska. Objasnjenje za to lezi, barem djelomice 1 u ¢injenici kako je upravo Matisi¢ autor
scenaristickog predloska, dok BreSan pak jezik drame uspjeSno prevodi u jezik filma. Ipak,
redatelj dramu, §to su Svecenikova djeca u originalu, pretvara u komediju, a pricu o krizi vjere
u pricu o krizi ideologije. ,,Dok je MatiSicev tekst pri¢a o skruSenom pokajanju covjeka koji je
bio tako arogantan da ‘'zna bolje’, Bresanov film vise ne gaji to posljednje utociste — pokajanje.

U filmu je, naime, crkva sistemski nesposobna za to* (Pavici¢, 2012.). Kao jo$ jedan problem

39 Film je ina¢e snimljen prema Matigi¢evu tekstu Zena bez tijela iz 2006. godine, koji je sredisnji dio Matigiéeve Posmrtne
trilogije.
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filma mogli bismo navesti i okvirni kontekst samrtne ispovijedi. Dok je kod MatiSica taj
momenat kljucan, kod BreSana on jednostavno strsi, i to toliko da bi mogao biti gotovo

odbojan publici koja je dosla pogledati komediju.

Sto se ti¢e izvedbenog majstorstva Bresan je vjerojatno najumjesniji hrvatski redatelj,
no on je istovremeno i redatelj koji je u dramaturSkom smislu sklon pretrpavanju i baroknom
gomilanju. BreSan unutar kompliciranog zapleta filma, koji je k tome i1 prepun obrata, nastoji
na oku drzati cijelo jedno selo i njegove mnogobrojne stanovnike. Ne ¢udi stoga §to se
pojavljuju odredene dramaturske greske. Tako se primjerice gorko-slatki crni humor temelji
na smrti lika koji smo prethodno jedva vidjeli, a finalni obrat po¢iva na sporednom liku koji
kroz cijeli film ne izgovori niti jednu jedinu reCenicu. S druge pak strane, neki likovi, koji su
prema Pavi€ic¢u (2012.) briljantni, poput seoske lude Ande, u tom gomilanju ne stignu niti

prodisati.

Zanimljivo je da je BreSan radnju filma preselio na otok, §to €ini razliku u odnosu na
knjizevni predlozak u kojem se radnja odvija u urbanoj sredini. I prethodne dvije BreSanove
komedije bile su prostorno odredene upravo otokom. Razlog za to moze se skrivati u ¢injenici
da se BreSan ugodno osjeca ,,na otoku®, a mozda ipak koristi viSeslojna znacenja, od onih
izravnih preko metaforic¢kih, pa sve do onih mitskih, koja se kriju iza tog geografskog pojma.
Jer oto¢na je zajednica poput mikrosvijeta u kojem citav niz likova odrazava arhetipske
drustvene uloge. Za lokalitet svog snimanja Bresan je odabrao Prvié¢ Sepurine. Pavi¢i¢ (2012.)
to mjesto usporeduje s betlehemskim selom od kartona, napominju¢i kako su BreSan i
snimatelj Marko Pivcevi¢ artificijelni dojam dodatno naglasili kadrovima koji su naglaSeno
geometrijski, dok plitki kadrovi sa scenografijom u poledini podsje¢aju na kombinaciju

lutkarskog kazaliSta i srednjovjekovne freske.

Sto se ti¢e rezije Maja Hrgovié¢ (2013.), isti¢e kako je zapravo neobiéno §to staccato
rezija koju je koristio BreSan, a koja obi¢no pojacava dinamiku filma Zustrim nizanjem
prizora, ovdje nije uspjela posti¢i taj ucinak. Rezultat je upravo suprotan. SkeCevi se nizu
jedan za drugim, a gledatelj se, ve¢ na polovici filma dosaduje. Doduse pred kraj filma dogodi
se prvi i zapravo jedini neocekivani preokret. U tom trenutku ono Sto je do tada bila komedija
postaje druStveno problematiziranje licemjerja institucije Crkve. Komedija kao Zanr niposto
nije strana Bresanu, no ono $to je zanimljivo svakako je ¢injenica da njegove komedije uvijek
u svom zavrSetku predu u nesto tragicno. Taj prelazak koji je bio naznacen ve¢ U Nnjegovoj

prvoj komediji Kako je poceo rat na mom otoku, U Sveéenikovoj djeci je postao jo§ uocljiviji.
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Sto se ti¢e narativne strukture Bre$anovog filma, ona niposto nije pravocrtna, veé je
retrospektivna. Posebno je to vidljivo kroz pripovijedanje sredi$njeg lika koje se prelama kroz

prizmu subjektivnog i objektivnog, dok su povremene interpolirane scene povelika raspona.

Izborom planova i ociSta pak, cemu je svoj doprinos dao i ve¢ spomenuti snimatelj
Marko Pivcevi¢, redatelj se poigrava percepcijom gledatelja. No bez obzira na to gledatelj
ostaje tek svjedok predocenih zbivanja. Sto se pak ti¢e svrhovitosti montaznih postupaka oni

su, bas kao i glazba, ¢iji je autor sam MatiSi¢, neupitni.

Dva su motiva kojih se Bresan u filmu posebno dotice, a koji su za crkvu s jedne
strane izuzetno vazni, ali isto tako i problemati¢ni. Prvi od njih je motiv svecenicke pedofilije.
Taj izuzetno veliki, ali i osjetljivi problem katolicke crkve doveden je do vrhunca, ¢ak pomalo
iskarikiran. No, iako se Krivaku (2013.) ¢ini kako bi mogao opravdati dramatursku slobodu
pisca, pa i redatelja koji je to sve vizualno uoblicio, ipak mu se ¢ini kako je stvar postavljena
suviSe crno-bijelo. Naravno, Crkva spada u onaj crni dio. Tako ¢e se ta mracna sjena
pedofilije nadviti ¢ak i nad omiljenog starog Zupnika. Potpuno je jasno kako je pedofilija,
nazalost postala medijski 1 globalno sveprisutan motiv. No, problem filma lezi u ¢injenici
kako ¢e u gotovo nekontroliranom gomilanju svega zlog na svecenstvo, ¢ak i stari don Jakov
biti ocrnjen sumnjom u neprimjeren odnos prema jednoj djevojcici iz svoje Zzupe. Posljedice

tog odnosa biti ¢e krajnje tragi¢ne, a kazna koja ¢e uslijediti bit ¢e utapanje.

Drugi motiv kojeg se BreSan dotice jest motiv sakramenta ispovijedi, ¢ija je glavna
karaktedristika tajnost. No kod BresSana tajna tog vjerskog sakramenta vise nije tajna. Gotovo
samo po sebi postavlja se pitanje Sto stoji iza razotkrivanja te tajne? Slijedi li iz nje neka
katarza? Pitanja su to na koja film ne daje odgovore. Upravo suprotno. Cini se kako se

percepcija tog motiva moze uciniti ¢ak nametnutom.

Slicnom tematikom kao Krivak pozabavila se i Sanja Nikcevic¢ (2014.) u svom tekstu,
naglaSavajuc¢i na njegovom pocetku kako ga piSe sa stajaliSta katolickog intelektualca, a ne

filmskog kriti¢ara. Naime, i ona je istaknula tri snazne poruke ovog filma.

1. Svi su svecenici grozni, od vrha do dna. Nik¢evi¢ navodi tri primjera za to. Prvi je
kada cCistaCica pronade kurton u Fabijanovoj halji (usp. Matisi¢, 2013:137). Ona se toliko
naljuti da odmah posalje pismo biskupu. U trenutku kada stize brod na obali stoje Fabijan i

jos jedan Covjek koji dolazak broda komentira rije¢ima:
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JURE: ,,Ccc... Koja masina...? Sto posto neki tajkun... ili mafijas... Jahta pristaje u

luku.
(Don Fabijan, za sebe, iznenadeno): ,,Biskup.* (Matisi¢, 2013:159).

Taj biskup je krut i nezainteresiran, ali istovremeno je nekako opasan i ¢ak podmuklo
zao. Ne zanima ga $to rade sveceanici, sve dok to ne ukljucuje maloljetnike. S druge strane
don Fabijan je posvecen svom poslu, no ono Sto mjeStani ne mogu prihvatiti jest njegova
ustogljenost i krutost. Te su njegove mane toliko istaknute da ¢ak nisu niti smjesne. I premda
stalno nesto laze i mulja, u konacnici vjeru gubi zbog tudeg grijeha, to¢nije priznanja don
Jakova o njegovom neprimjerenom odnosu s djevoj¢icom. Upravo ta priCa sa starim
sve¢enikom koji napravi dijete djevojcici, Sanji Nikcevié se ¢ini najnelogi¢nijom. Osim §to
isti¢e kako je to gotovo nemoguce, napominje i kako je teSko povjerovati da bi lik koji je od
pocetka prikazivan kao izrazito dobra, pa 1 omiljen od Zupljana, bio u stanju uciniti nesto
toliko grozno (usp. Nikéevi¢, 2014.). No, ako podsjetimo na ¢injenicu kako su svi sveéenici
grozni, onda nam ne preostaje drugo nego ih tek podijeliti u tri skupine: oni na polazajima
u ime vjere, a oni koji se na prvu ¢ine kao dobri 1 krasni ljudi, zapravo kriju neku straSnu

tajnu.

2. Bebe su grozne i tko bi ih htio. Kroz cijeli Bresanov film bebe su prikazane kao
silno nepozeljan predmet, koji, onima koji th imaju uniStavaju Zivote. Tako muSkarac kojeg su
natjerali na brak skoro po€ini samoubojstvo, trubacica u pokusaju abortusa skoro izgubi Zivot,
a zlostavljana djevoj€ica se na kraju zaista ubije. Umire ¢ak i Nijemac koji je na otok doSao
zbog blagodati plodnih voda. Zaklju€ak je kako su bebe opasne po zivot ¢ak i1 ako ih samo
zelite. U cijelom filmu postoji tek jedno Zeljeno dijete, no ni za njega nema previse nade. Jer
iako se njegova majka zavjetovala da ¢e hodati na koljenima godinu dana ne bi li Bog
postedio njeno dijete njene bolesti, u filmu u kojem nema previse vjere u Boga, ocito je da su

male Sanse da ¢e njene molitve budu usliSane.

3. Kao trecu, ali istovremeno i najgoru poruku koju Salje ovaj film, Nikcevi¢ isti¢e onu
kako sakrament ispovijedi sluzi iskljuc¢ivo zatasSkavanju grijeha prvenstveno svecenstva, a
onda 1 drugih zlih ljudi. No ¢ini se kako ni BreSan, a ni Matisi¢, iako se pretstavlja kao
prakti¢ni vjernik, ne shvacaju $to je zapravo sakrament ispovijedi niti ¢emu on sluZi, odnosno
u ¢emu je njegova milost. Naime, smisao ispovijedi nije zatajivanje grijeha pred zakonom,

kao niti razotkrivanje ispovijedne tajne, kako to istice Krivak, ve¢ spas duse. Grijeh dakle
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treba, kako isti¢e NikcCevié, prije svega osvijestiti, zatim priznati, pokajati se, a onda na kraju i
zamoliti za oprostenje (usp. Nikcevié, 2014.). Don Fabijan u svom razgovoru sa svecenikom
nije trazio odrijesenje grijeha, ve¢ je samo trazio nekoga kome ¢e prenijeti strasnu tajnu koju
skriva u sebi. Prema svemu navedenom niti je don Fabijanova duSa ociS¢ena, niti je dobio
sakrament ispovijedi. Samim time ni mladi svecenik nije morao, kako je to prikazano u filmu,
trkom oti¢i do crkve sv. Marka u potrazi za ispovijedi, jer ga jednostavno ne veze ispovjedna
tajna. No autore ¢ini se uopée ne zanima sakrament ispovijedi kao takav, ve¢ "tajnost” u

pojmu ispovijedne tajne kao nesto silno intrigantno.

Jo§ je jedna motiv vezan uz tu tematiku kod BreSana zanimljiv. Naime, motiv
ispovijedne tajne u filmu nije naznaden u njegovom komicnom dijelu kako to isti¢e Cegir
(2013.), ve¢ predstavlja vrhunac onog tragicnog dijela filma. Upravo zbog te Cinjenice
kontekst Bresanovog filma nije toliko snazan kao primjerice u Ispovijedam se Alfreda

Hitchcocka®.

Upravo je taj prijelaz iz komedije u tragediju ono $to Bresanov film ¢ini zanimljivim.
Jer kada tragedija, pomalo nasilno smijeni do tada prevladavaju¢u komediju, gledatelj ostane
pomalo osupnut. Tom se ,,taktikom* redatelj posluzio i u svom filmu Kako je poceo rat na
mom otoku, kada ludi pjesnik strada od Aleksina metka. Ta smjena Zanrova nije posljedica
samo Fabijanova plana, a onda i postupaka koji bi trebali rezultirati povecanjem nataliteta na

otoku, ve¢ 1 pojedinih ekscesa koji su za rezultat imali recentne prozivke katoli¢ke crkve.

»Motivi izlozeni u drami, svoju zrelost dosegnuli su u scenariju, odnosno filmu, ali
svoje zrcalo pronalaze u svakodnevnim zbivanjima hrvatske realnosti, u temama koje pune
novine 1 glave stanovnika nase zemlje. Zrcalo je zapravo nedostatak metafora za opisivanje
specificne isprepletenosti stvarnih i1 izmiSljenih svjetova koja je karakteristi¢na i za mnoge

druge Matiiceve radove, ali ovdje je ona zaZivjela uistinu punim pluéima** (Zmak, 2013:8).

7.5. Zakljuéak

Unato¢ svim nastojanjima MatiSi¢a kao pisca scenarija za svoj dramski predlozak, te
Bresana kao redatelja, film Svecenikova djeca u konacnici ne opravdavaju umjetnicku nego,
tek djelomice, svoju idejnu svrhu. Vidljivo je to prije svega iz samog sadrzaja filma, jer

svecenik koji busi prezervative i to uz pomo¢ dvojice likova kao Sto su trafikant i ljekarnik,

40 Hitchcockov film Ispovijedam se, snimljen 1953. godine, takoder se bavi pitanjem ispovijedne tajne. Naime, katolicki
svecenik kojeg tumaci Montgomery Clift, lazno je optuzen za ubojstvo. Iako zna pravog ubojicu on ga ne zeli otkriti, premda
tako riskira vlastiti zivot, kako ne bi izdao ispovijednu tajnu, te tako prekrsio zavjet dan Bogu.
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dovoljno su bizarna premisa da bi iz njih mogla krenuti ,,dobra namjera“ dvojice autora o

stvaranju komedije.

Zalosno je stoga $to su likovi koji se pojavljuju umnogome ostali tek groteskne
karikature, pa se stoga cijeli film pretvara u vrlo prozirnu satiru. MoZzda upravo zbog Cinjenice
da Bresan nije uspio bolje razraditi svoje likove, kao jedini cilj ove komedije ostaje redateljev
napad na Crkvu i sve kvalitete koje ona nosi u sebi. U tome naravno nema bas nicega
spornoga. Ono §to je sporno jest nacin na koji je to odradeno u filmu. Pojednostavljeno re¢eno
Crkva je jedini greSnik u ovom filmu, i ne samo to, ona ¢ak nije niti spremna suociti se sa
svojim pogreSkama, a onda, sukladno s tim, niti se pokajati za svoje propuste. U konacnici

smo dobili film koji stvari na prvu postavlja u crno-bijeli odnos.

Nakon svega navedenog Krivak (2013.) si postavlja nekoliko pitanja. Od toga kakav
je taj film po uvjerljivosti svoje umjetni¢ke poruke, ili pak moze li se ovo ostvarenje ocijeniti
kao potvrda BreSanova talenta, ako se u obzir uzmu njegove prijasnje uspjesnice? Kratak
odgovor glasio bi ,,Ne“ i to prije svega zbog ,,paroksizma poruke, zbog etickog manihejstva,
poradi karikaturalne predvidljivosti svojih likova, koji su tek lutke na koncu neumitnog usuda
i prokletstva, ponajvise stoga Sto film biva viSe pamfletom negoli komedijom, odnosno

satirom* (Krivak, 2013:184).

Slicno misljenje s Krivakom dijeli i Nikcevi¢ (2014.). Ona isti¢e kako je film
profesionalno napravljen, no nakon gledanja ostaje dojam kako je trend napada na Crkvu
zapravo pojeo film. Kao daleko bolji primjer djela, koje ima istu namjeru kao i Bresanov film,
a ta je ocrniti Crkvu, Nik¢éevi¢ navodi dramu Glorija (1955.) Ranka Marinkovica. I ovdje je
radnja smjeStena na mali otok, gdje takoder mladi svecenik odluci staviti na oltar mladu Zenu,
ne bi li njeno pomicanje bilo protumaceno kao ¢udo koje bi za cilj imalo vratiti vjernike u
crkvu. Ocekivano Glorija lose zavr$i i po svecanika i po zenu. Poruka koju je Marinkovic¢
zelio poslati svojom dramom zapravo je jednostavna. Svecenici su opasni i kad vjeruju i kad

ne vjeruju a sva su ¢uda tek njihove izmisljotine.

Iako je BraSan u film stavio sve trendi sastojke (malo zatucano selo, gay par, napad
na Crkvu...) koji su od njegovog filma trebali stvoriti komediju, to mu u konacnici nije
uspjelo. Naime, umjesto da prevladaju upravo ti trendi sastojci, film je obiljezila don

Fabijanova ispovijed, koja je ¢itavom filmu od njegovog samog pocetka dala tragi¢an okvir.
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Istina je ipak kako se film Svecenikova djeca svojom ambijentalno$¢u pokusava
vratiti BreSanovim prvim filmovima. Naime, dalmatinski mentalitet, koji je i ovdje prisutan
kao i u druge dvije uspjesnice (Kako je poceo rat na mom otoku te Marsal), pokazao se

podatnim za humorne scenaristicke predloske.

Kao $to smo ve¢ spomenuli, Bresan je od pet najgledanijih filmova, u proteklih
dvadeset i dvije godine, rezirao Cak tri. Radi se o ve¢ spomenutom Kako je poceo rat na mom
otoku, te Marsalu. Tre¢i medu njima, Svecenikova djeca, ve¢ je prvi tjedan oborio svoj prvi
rekord. Naime, s impresivnim brojem od ¢ak 33.759 gledatelja ponio je titulu domaceg filma
s najboljim kino otvaranjem i to od osamostaljenja Hrvatske. Taj podatak ne treba previse
iznenaditi ako se uzme u obzir da je, kako to istice Cegir (2013.), upravo naglasavanje niza
drustvenih, ali i religijskih pitanja neupitni suvremeni motiv. Ipak, ¢ini se kako je kasnija
autorska angaziranost i kritika funkcioniranja crkvene institucije djelomice nagrizla

cjelovitost grade necega Sto se nedvojbeno moze nazvati vrsnim ostvarenjem.

Spomenimo tek usput jednu zanimljivost. Naime, zbog odabira otoka kao mjesta
radnje Svecenikove djece, film je smatran svojevrsnim nastavkom njegova prva dva,
nazovimo ih, ,,otocka filma“, ¢ime dobivamo svojevrsnu otocku trilogiju. Medutim, BreSan je
odbio taj tip paralele s njegovim prethodnim filmovima. Kao jedini razlog smjestanja radnje
na otok, a ne u grad kako je to u MatiSi¢evu predlosku, Bresan navodi efektnosti i

realisti¢nost.
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7. JOS O EKRANIZACIJAMA

Cetiri filma o kojima je bilo rije¢i na prethodnim stranicama nipo$to nisu jedine
filmske ekranizacije hrvatskih dramskih tekstova. Ti su filmovi ovdje odabrani, pa ona i
detaljnije obradeni, iskljucivo zato Sto se u hrvatskoj filmologiji upravo ti filmovi smatraju
kanonskima. No, kako ni ostale ekranizacije nisu niSta manje vrijedne, kako zbog predloska
po kojem su nastale, ali i zbog nove vrijednosti koje su ti predloSci dobili upravo svojim

filmskim uprizorenjem, treba ih takoder spomenuti u ovom radu, istina u nesto kra¢em obliku.

Rije¢ je o jo$ pet filmova, odnosno filmskih ekranizacija. To su: Mecava (1977.)
redatelja Antuna Vrdoljaka prema drami Pere Budaka, Horvatov izbor (1985.) redatelja Ede
Galiéa za koji je scenarij napisao Ivo Stivi¢ié prema drami Vucjak Miroslava Krleze, Sokol ga
nije volio (1988.) Branka Schmidta prema drami i scenariju Fabijana Sovagovica, te dva filma
nastala prema knjizevnim predloScima istog autora. Rije¢ je o Mati MatiSi¢u te filmovima
Kad mrtvi zapjevaju (1998.) u reziji Krste Papica i Nicijem sinu (2008.) u reziji Arsena

Antona Ostojica.

8.1. MECAVA

Film Mecéava redatelja Antuna Vrdoljaka raden je prema knjizevnom predlosku Pere
Budaka. Djelo je to koje se nadovezuje na tradiciju seoske tematike u hrvatskoj dramskoj
knjizevnosti, poput Ilije Okrugic¢a, Josipa Eugena Tomic¢a, Srdana Tuci¢a, Frana Galovica, te
Adele Mil¢inovi¢ i Josipa Kosora. Njegov tip lickog seljaka slican je onima koje su oslikali
njegovi prethodnici Petar Petrovi¢ Pecija, Joza Ivaki¢ i Milan Ogrizovi¢. ,,Autor rabi
elemente naturalistiCke drame te tradicionalne nacine organizacije i vodenja dramske radnje.
Pomno najavljuje i1 priprema pojedine kljuéne dogadaje, a veliku pozornost pridaje
psiholoskoj motivaciji likova. Elementi narativnosti otkrivaju se u prepricavanju proslih

dogadaja, osobito u tre¢cem ¢inu* (Ljubi¢, 2011:53).

Istoimena drama nosi sa sobom klasi¢ni obrazac o pecalbaru koji se iz mnogoclane
obitelji i sa posne licke zemlje odlucio otisnuti u obe¢anu zemlju — Ameriku. Drama se tako,
kroz Cetiri ¢ina usredotocuje na obitelji u kojima muskarci odlaze u potragu za zaradom,
prepustajuci pritom Zenama brigu o ku¢i i djeci. Medu mnogobrojnim sudbinama isti¢e se ona
djevojke Mase, obecane momku koji radi u Americi. Njen zivot, zbog bogatstva koje ima
momak kojem je obecana, prolazi u ¢ekanju. Takvi odnosi nisu iskljucivo rezultat ekonomske

prinude, ve¢ i patrijarhalnosti, kojom se uz gastarbajterstvo bavi ova drama. Nositelj te
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patrijarhalnosti u drami Mecava je Jole, gazda obitelji koji punih sedam godina ¢uva kéer za
»americkog zeta. No, dogadaji koji ¢e uslijediti prisilit ¢e ga da promijeni svoje misljene te

kéer, umjesto za novac, uda iz ljubavi.

Dramu neprestano prozimaju odnosi mladih i starih te se isti¢e kako mladi ljudi imaju
sasvim drugacije stavove od svojih roditelja. Ipak, sve ostaje tek u natruhama koje se ni¢ime
ne dokazuju. Razlog tome krije se u ¢injenici kako je i svjetonazor samog autora bio prili¢no
patrijarhalan. Budak se grozi rasapa obitelji, ali i svih c¢udnih odnosa S$to ih uvjetuje
gastarbajterstvo, no osim ,topline ognji§ta“, ne pronalazi nista drugo Sto bi ponudio kao

alternativu.

Ipak, treba istaknuti kako Jolina glavna pogreska lezi u zloupotrebi autoriteta koji mu
daje Cinjenica da je glava obitelji, a nikako ne u samoj apsurdnosti postojanja tog istog
autoriteta. Svoj vrhunac drama dozZivljava u trenutku kada MaSa rada sina. Tim se ¢inom
patrijarhalna obitelj, nakon svih pretrpljenih nedaca, ipak obnavlja. Cini se kako Budakov
najveéi problem lezi u Cinjenici kako ne moze pomiriti s jedne strane svoje emocionalno

pristajanje uz li¢ku patrijarhalnost i s druge strane, intelektualnu obvezu da je kritizira.

Kao najveée vrline Budakove drame svakako treba istaknuti Zivopisni dijalog te
osjecaj za licke obicaje 1 ambijent. S druge strane nedostaci su vidljivi u dramskoj
konstrukciji te motivaciji likova. ,,Kad ne uspije druk¢ije denuncirati Jolin autoritet Budak
pribjegava pateticnom gestu: njegov protagonist razocaran §to mu se kcéer nece udati za
bogatasa, tjera je da se porodi u Stali. (...) Zatim, nakon vrlo mu¢nog dojma §to ga izaziva
batinanje Mase, Budak ne zna kako bi “zagladio stvar”, pa pusta njezinog supruga da tuguje
zbog svog postupka“ (Polimac, 1978:130). Budakova drama uspijeva zadrzati sadrzajnu
aktualnost, Sto je rezultiralo velikim uspjehom na domacéim i stranim kako profesionalnim
tako i amaterskim pozornicama, prevedena je na vise jezika, te se smatra autorovim najboljim

dramskim djelom.

Uz neke manje iznimke, Vrdoljak u svojoj ekranizaciji koristi cjelokupan predlozak,
vrlo malo mijenjaju¢i same dijaloge. Upravo su u tome mnogi pronasli povod da film
etiketiraju kao ,,kazalisni“, no o tome Ce vise rije¢i biti kasnije. Bitnije je razmotriti dodatne

scene koje su uvrstene u Mecavu, a koje svakako mijenjaju smisao Budakove drame.

Prije svega rije¢ je o uvodnoj sceni filma, koja se odvija u Luke$inoj krémi, a koja u

knjizevnom predlosku ne postoji. Naime, Budakova drama zapocinje scenom u lickoj kuhinji,
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te razgovorom izmedu Mande i Mase (usp. Begovi¢, 1977:37). Kod Vrdoljaka to je scena u
kojoj prvi put doznajemo o Jolinom zivotu, o njegovu izbivanju u Americi, a onda i o tome
kako je od povratnika postao alkoholicar. U toj istoj krémi glumci ¢e izgovoriti jedan od
najboljih dopisanih dijaloga. Tako ée Tomo, u izvedbi Zvonka Lepetiéa, te Zandar, kojeg
tumad¢i Fabijan Sovagovié, naznaéiti kako i mjesto u sistemu odreduje tko se iseljava, a tko
ostaje. Prva zbivanja u kojima se po prvi put ispreplecu odnosi Joleta (Slobodan Perovic),
njegove zene Mande (Milka Podrug-Kokotovi¢), kéeri Mase (Vera Zima) i Perelje (Vinko
Kraljevi¢), Vrdoljak je zajedno s dijalozima preuzeo iz prvog ¢ina Budakove drame. Svoje
prve dojmove o Joli gledatelj ¢e ste¢i slusaju¢i razgovor Tome 1 LukeSa koji se podruguju
Jolinim nevoljama. Tako ¢e on za nas biti tek obi¢ni pijanac koji izmislja price, a ne covjek
koji je burno zivio. Pa ipak, unato¢ nac¢inu na koji se odnosi prema svojim ukuc¢anima, Jole za
nas nikad nece biti mrski autokrat, kakav je povremeno u knjizevnom predlosku, ve¢ ¢ovjek
koji zapravo Zivi u tragi¢noj zabludi. S obzirom da ¢e gledatelji promijeniti svoje stavove
prema Joli, kako radnja bude odmicala, ¢ak ¢e i potez u kojem tjera kéer da rodi u stali

tumaciti kao gestu ocajnika, a nikako kao postupak okrutnog oca.

Sljedeca scena koju Polimac (1978.) smatra bitnim dodatkom jest ljubavna scena u
sjeniku izmedu Mase i Perelje. Intimnom odnosu izmedu dvoje likova koji je u drami prisutan
tek u dijalogu ( usp. Budak, 1977:63). Vrdoljak je dopisanom scenom pridao bitan znaca;.
Uzmemo li u obzir da ée upravo taj ¢in, a onda i njegova posljedica radanje djeteta, razoriti
apsurdne stege patrijarhalnih pravila, ne treba Cuditi njen znacaj za film u cjelini. Tako ¢e ona
postati daleko izravniji motiv, nego $to je u izvorniku, koji ¢e skrsiti sve Joline planove za

buduc¢nost.

Najmanje uspjeSnom dopisanom scenom pokazala se ona doceka Ivana, MaSina
»americkog* mladoZenje, (tumaci ga Ivo Gregurevic), te njegova oca Marka, (u izvedbi Mate
Ergovica). Scena je to u kojoj Marko ostaje neugodno zateCen Cinjenicom koliko je ostarila, a
samim time 1 promijenila se njegova zena Anka (Marija Aleksi¢), koju je prije punih dvadeset
1 pet godina ostavio odlaze¢i u Ameriku. Bez imalo humora on zakljucuje kako je takvu staru
babu mogao naci i u Americi a da ne poteze cak do Like. Zbog svega toga scena se doima
izrazito mu¢nom, grubom 1 vulgarnom. Redatelj je, mozemo tek pretpostaviti, ciljao na
izravnost kojom bi naglasio svu tragicnost situacije, no to je izveo prili¢no nespretno ako se
recenice izgovorene u filmu usporede s onima u drami. Iste reenice ponovit ¢e i Tomo na

sijelu na kojem ¢e biti prisutna i Markova Zena, objasnjavaju¢i kako se ovaj zapravo Salio
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(usp. Budak, 1977:70-71). U Budakovoj drami te ¢e se reCenice mozda i moc¢i tumaciti

dvojako, istovremeno kao tuzne i smijesne. U Vrdoljakovu filmu one su tek nezgrapne.

Polimac (1978.) isti¢e jo$ jednu scenu u filmu. Rije¢ je o odlasku Marka, Ivana i Mase
u Gospi¢ lije¢niku. Autor napominje kako se na prvi pogled opravdanje za ovu scenu moze
pronaci tek u potrebi da se kamera makne iz studija. No, nakon §to se protagonisti vrate ku¢i,
Vrdoljak dopisuje dijalog koji ¢e se pokazati njegovim najznacajnijim doprinosom Budakovu
izvornom djelu. Ta ¢e scena pomoci Ivanu da se, nakon S$to je izbatinao Masu za koju je
saznao da je zacela dijete s Pereljom, te se sukobio s ocem zbog dvadeset i pet godina
provedenih u tudini, ustoli¢i kao li¢nost. Do tog trenutka Ivan je bio tek prepreka koja je
stajala na MaSinu putu prema Zivotu s Pereljom. Ne Zele¢i da steknemo potpuno negativan
dojam o Ivanu, Budak mu na kraju tre¢eg ¢ina pruza moguénost da se u trenutku emotivnog
sloma i kroz suze pokaje za svoj ¢in (usp. Budak, 1977:79).. U Budakovu izvornom djelu
takvih pseudosentimentalnosti nema. U trenutku svog sukoba sa ocem Ivan se pridruzuje
¢itavoj grupi mladih ljudi koje je upropastih pohlepa njihovih roditelja. On, unato¢ svom
materijalnom bogatstvu, trpi isto kao Masa i Perelja. Ipak posljedice te gastarbajtarske

pomame daleko su bolnije prisutne u Vrdoljakovu filmu nego u Budakovu izvorniku.

Mozda je upravo zahvaljujuéi tim dopisivanjima Vrdoljakova Mecava nesto manje
optere¢ena konzervativno$éu nego Budakova drama. I Vrdoljakov film i Budakova drama
zavrSavaju jednako. Rodenjem muskog djeteta kao simbolom prociS¢enja 1 obnove
obiteljskog ognjista. U Vrdoljakovu filmu je, kako isti¢e Polimac (1978.), ipak nezamislivo da
bi to dijete moglo biti kéer 1 da bi je, unato¢ tome, Jole prihvatio. lako se Cini pomalo
apsurdnim, ali Vrdoljakov dovrSeni film znatno je otvoreniji te bogatiji znacenjima nego
Budakov knjizevni predloZzak. To bogatstvo znacenjima moZda je najuocljivije U
ambivalentnom profiliranju protagonista. Prvenstveno se tu misli na Jolu koji je viSe Zrtva
nego gospodar svojih odluka. No, ne smije se zanemariti ni bitno suprotstavljanje nagonskog i
sputavanje, te izvjesnu jednostavnost i emocionalnost koju Vrdoljak postize u igri glumaca, a
koja ukazuje na to ,,da je Mecavu moguce tumaciti i kao borbu ljudskih poriva sa stegama §to

ih namece civilizacija primitivnim zajednicama® (Polimac, 1978:131).

Vrdoljakovu filmu zamjeraju se dvije stvari. Prva je Cinjenica da je predlozak po
kojem je snimljen, dakle naslovna drama Pere Budaka, suvise poznat, a po nekoj se inerciji
smatra kako je original uvijek bolji od adaptacije. A onda je s time povezan i drugi prigovor.

Naime, smatra se kako je film previse ,,kazalisno* reziran. Kako isti¢e Nedeljkovi¢ (1978.)
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kazaliSna je drama i1 na filmu ostala kazaliSna. Redatelj se, prema njegovu misljenju, nije ni
trudio da izborom odgovarajuc¢ih dijelova, rezijskim postupkom ili pak radom kamere
kazali$nu reziju preto€i u filmsku. Tako su prema njegovu videnju i scena i pokreti i dijalozi

ostali kazalis$ni.

U ve¢ citiranom tekstu Polimac (1978.) istice kako mu zapravo nije jasno Sto bi ta
ocjena ,,kazaliSna rezija* zapravo trebala znaciti. ,,KazaliSnom* nasi kriti¢ari obi¢no nazivaju
onu reziju koja u gradenju scena postuje jedinstvo vremena i mjesta te ustrajava na
artificijelnosti ambijenta i dijaloga. Ako je tome tako onda bi i Gertrud (1964.) Carla
Theodora Dreyera i Gorke suze Petre Von Kant (1972.) Rainera Wernera Fasbindera, bile
proglasavane manje vrijednima jer su rezirane ,kazali$no“. Za razliku od dva prethodno
spomenuta filma Mecava uopée nije napravljena tako dosljedno, dapace, u tom se filmu
artificijelni ambijenti Cesto izmjenjuju s prirodnim (usp. Polimac, 1978.), a govorenje
glumaca zvuéi uvjerljivije nego u onim filmovima koji se hvale ,,filmskom* reZijom. Cini se
kako nije toliki problem u ,,kazaliSnosti* reZije, koliko u €injenici da se nitko od kriticara nije
potrudio da Budakovu dramu postavi u smislen odnos prema Vrdoljakovu filmu. Vecina tih
kritiara vjerojatno nije ni Citala Budakovu dramu niti su gledali njezino uprizorenje na
kazalisnim daskama*!. Oni su tek znali da postoji drama kao takva, pa su sve ono $to ih je
zasmetalo u filmu jednostavno otpisali kao kazaliSno. Takvim svojim kritikama nisu nista
postigli, a istovremeno su previdjeli ono $to je najvrednije. Cinjenicu kako osebujno
uobli¢avanje Budakova knjizevnog predloska filmskoj Mecavi pribavlja neke prednosti koje

izvorno djelo ne posjeduje.

U svom razmatranju pitanja je li Mecava rezirana kazali$no ili ne Polimac za primjer
uzima nacin na koji je reziran dijalog izmedu Tome i Zandara u uvodnoj sceni u krémi.
Vrdoljak scenu u kojoj Zandar uperi pusku u Tomu ne bi 1i mu pojasnio svoj nazor o poimanju
vlasti razlama u desetak kadrova medu kojima su najuocljiviji krupni planovi Zandara i Tome,
te puske 1 otvora cijevi. Takvo rjeSenje pobornici ,filmske* rezije proglasili bi odli¢nim, no
Polimca takav postupak prili¢no smeta. On naime smatra kako je spemenutu scenu trebalo
rezirati ,,kazali§no®, u totalu ili pak u srednjem planu, u dugom kadru. Na taj nacin naglasak
ne bi bio na dvojbenoj mudrosti Tomina ili pak zandarova filozofiranja, ve¢ na ponaSanju
dvojice ljudi u situaciji u kojoj $ala moze uzrokovati tragediju. Upravo je iz ovog primjera

uocljivo kako je dijeljenje redatelja na one koji koriste ,kazalisnu“ ili ,filmsku* reziju

4l Svoju praizvedbu drama Mecava imala je 24. 2. 1952. u Hrvatskom narodnom kazali$tu u Zagrebu u rezji Ljudevita
Galica (usp. Hrvatska knjizevna enciklopedija, sv. 3, str. 53-54).
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zapravo besmisleno. Postoji samo dobra rezija, a to je ona koja odredenoj sceni daje potreban
smisao, bogatije znaCenje, a za ocCitovanje tih znaCenja opreka ,kazaliSnog“ i ,,filmskog*

suvise je naivna i beskorisna.

Vrdoljak se €ini, za takav nacin rezije odlucio s ciljem da pokusSa prikriti dva bitna
nedostatka svog filma. Jedan je artificijelnost ambijenta, a drugi nesigurnost u vodenju
glumaca, iako su na festivalu u Puli hvalili igru Vrdoljakovih glumaca. No uistinu dobri bili
su mladi glumci Ivo Gregurevi¢, Vera Zima, dok su Slobodan Perovi¢, Milka Podrug
Kokotovi¢ i drugi bili suvise sigurni u svom glumackom poslu da bi ih redatelj mogao
usmjeravati. Sto se pak ti¢e snimanja u studiju to za Vrdoljaka nije bio svjestan izbor veé

stvar prinude.

Vrdoljakova je Mecava film tradicionalne naracije te precizne, klasi¢ne montazne
tehnike. Komponiran je, kako istic¢e Mandi¢ (1989.), sigurno$¢u u kojoj se znanje i rutina
gube pred intuicijom i darovito$cu te rehabilitira mnogo od onoga §to smo do jucer bili

spremni proglasiti antimodernosc¢u i starinskim prosedeom.

Jos§ je jedna zanimljivost vezana uz ovaj film. Naime, te iste godine, dakle 1977, u Puli
su prikazana ¢ak tri filma s istom tematikom, a to je problem gastarbajterstva. Dokumetarni se
film tom temom bavio ve¢ duze vrijeme, no te su ga godine ,otkrili* i redatelji igranih
filmova. Tako su se u istom trenutku pojavili filmovi Ne naginji se van (redatelj Bogdan
Zizi¢), Ludi dani (redatelj Nikola Babi¢) te Mecava, koja je prosla najnezamjetnije.
Vrdoljakovu je filmu mozda naudilo §to je problemu gastarbajterstva pristupio uz povijesni
odmak, a i ¢injenica kako je snimljen prema knjiZevnom predloSku. Inace, radnja sva tri filma
odvija se u istom miljeu — u Dalmatinskoj zagori i Lici — no u razli¢ito vrijeme. Ne naginji se
van i Ludi dani pri¢e su o ,,suvremenim® pecalbarima, dok se Mecava bavi problemom
pecalbarstva izmedu dva svjetska rata. No, kako istice Nedeljkovi¢ (1978.) poruka sva tri
filma je ista, a mogla bi se izraziti reGenicom iz Mecave, kako je svak najzdraviji na svojoj

zemlji.
8.2. HORVATOV IZBOR

Film Horvatov izbor, ali i seriju Putovanje u Vucjak, Eduard Gali¢ je snimio prema
motivima Krlezine drame Vucjak, scenarista Ive Stivi¢ica. Rije¢ je o drami u tri &ina s
predigrom i intermezzom, a prema autorovim popratnim napomenama, tekst je Vucjaka

zasnovan prema nacrtima nerealiziranog romana Zeleni barjak. Radnja drame, koja se zbiva
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kroz tri mjeseca tokom proljeca 1918. smjeStena je u tri interijera: predigra se tako odvija u
uredni$tvu dnevnika Narodna sloga u Zagrebu, prvi i drugi ¢in u sobi u uciteljevu stanu u selu

Vucjak, a treci, zavrsni ¢in u Evinu domu u istom selu.

KreSimir Horvat, razo¢aran novinar i nesvrseni student filozofije u osvit svrSetka rata
odlucuje oti¢i na selo, kako bi kao seoski ucitelj, u zdravoj okolini, sublimirao dotadasnji
zivot 1 priveo fakultet kraju. No, prve ¢e neugodnosti dozivjeti ve¢ na putovanju u Vucjak
kada ¢e ga u Sumi opljackati zelenokaderasi, a nakon konfrontacije s primitivnom sredinom u
Skoli njegovo ¢e se razoCaranje umnogostruéiti. Istovremeno upustit ¢e se u vezu s
Marijanom, zenom ucitelja za kojeg svi drze da je poginuo jos 1914. na galicijskom ratiStu, a
potom ¢e zapoCeti i vezu s Evom, povratnicom iz Amerike, koja se bavi kriminalnim
poslovima. Stvari ¢e se dodatno zakomplicirati nakon povratka Marijanina muza Lazara te ¢e
Horvat nakon $to se preseli Evi morati odluciti hoce li se vratiti Marijani i Lazaru ili zajedno s

Evom pobjeéi u Ameriku.

Suvremena je kritika gotovo jednodusna u sudu da je Krlezin Vucjak vazna prijelazna
faza u Krlezinu stvaralastvu. Prema Batusi¢u (2012.) Krleza napusta mitski okvir ranijih
legendi, pa onda i Golgote, te uspjeva oblikovati nekoliko zaokruZzenih protagonista, ali i
karaktere iz drugog plana, ¢ime najavljuje svoju sljedecu, ibsenovsku fazu. Drama Vucjak
snazno problematizira nemoguénost opstanka idealista i osamljenog buntovnika u svijetu,
¢ime nastavlja temu zamjetljivu jo$ u Legendama, snazno akcentuiranu likom Orlovi¢a u
Galiciji, te dovedenu do vrhunca kroz lik Horvata U logoru. Svakako treba napomenuti kako

upravo Vucjak, uz trilogiju o Glembajevima, pripada korpusu najizvodenijih Krlezinih drama.

Kao $to smo napomenuli, Stivi¢i¢ je, nakon dugog rada, a prema motivima KrleZina
Vucjaka, napravio scenarij za film Horvatov izbor. U toj je adaptaciji ponesto zaobideno,
Stosta je dodano, no u konacnici i u cjelini scenarij nije iznevjerio pisca. Nije ga iznevjerio ni
redatelj Eduard Galié, pa je tako nastao korektan i solidan film, koji na stanovitoj distanci
moze stati uz bok knjizevnom predlosku po kojem je snimljen. Tu se ponovno vracamo na
problematiku o kojoj je ve¢ bilo rije¢i kod Glembajevih. Naime, kada se radi o ekranizaciji
Krleze, uvijek se moze raspravljati o tome koji su problemi moguéi te koja su rjeSenja
neprihvatljiva i moZda u konacnici opet ne¢emo doci do sustine problema. Ne radi se tu samo
o tome, isti¢e Bogli¢ (1986.), kako Krlezu shvaca i razumije scenarist Stivi¢ié¢ ili pak kako ga
prihvaca i reproducira te na njemu stvara svoju gradu redatelj Gali¢, ve¢ je u pitanju i kako tu

materiju shvacaju glumci. A kad su glumci u pitanju mozemo re¢i kako su u ovom slucaju
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KrleZinu svijetu najblizi bili Rade SerbedZija (Kre$imir Horvat) i Milena Dravi¢ (Marijana
Margeti¢), dok su vrlo daleko od tog svijeta bili Fabijan Sovagovié (Lazar Lazo Margeti¢) te
Mira Furlan (Eva). Upravo zbog tog razli¢itog dozivljaja KrleZe izmedu ovo Cetvero glumaca
koji nose glavne role u ovom filmu stvorili su se veliki rascjepi, koje Gali¢ nije uspio do kraja
sjediniti, a ni usuglasiti, $to je po Miri Bogli¢ u konacnici rezultiralo solidnim filmskim

djelom prema Krlezi, ali ni¢im vise od toga.

Snimatelj Mario Perusina u ovom je filmu ostvario ono $to bismo mogli nazvati
,»Ccistom fotografijom®. Rije€ je o fotografiji u kojoj nema niega suvisnog, gdje se nijedan
element filmske slike posebno ne istice 1 gdje je uspostavljena maksimalna harmonija
elemenata koji ¢ine filmsku sliku. Vidljivo je to ve¢ u pocetnim kadrovima uciteljeva
putovanja snjeznim eksterijerima u Vucjak, koje karakterizira uvjerljiva atmosfera sumraka i
noci. Ipak, istiCe Miki¢ (1986.), kada se govori o svjetlu i atmosferi u ovom filmu, onda
svakako valja spomenuti da je tu i tamo bilo stanovitih problema. Kao primjer navodi gaSenje
svjetla 1 paljenje lojanice, u trenutku kad ucitelj ranjen lezi u krevetu. U toj sceni naime nije
postignuta prava i uvjerljiva atmosfera, no to je, Cini se, uobiCajeni snimateljski problem
,prikazivanja mraka®, osim u slu¢aju kada je snimatelj dovoljno odvazan pa se odluci za
fotografiju u kojoj dominira mrak. Naravno, teSko je povjerovati da ,,obican gledatelj* to
uopée uocava. Treba dodusSe re¢i kako u filmu, s obzirom na redateljski koncept, nije bilo

mnogo mogucnosti da snimatelj nadogradi prizor.

Radnja filma odvija se, u vecini slu¢ajeva, u gradenom ambijentu pa stoga djelomice
sli¢i na kazali$ni prostor. U skladu s tim svjetlo je gradeno viSe po zahtjevima klasi¢ne
televizijske rasvjete, ¢ime se djelomice izgubilo na atmosferi, odnosno izrazajnosti svjetla.
Boja pak funkcionira na nacin koliko je ima u kadru ili bolje re¢i u scenografiji i kostimima 1
njome se snimatelj posebno ne izrazava. Mogli bismo zakljuciti kako je osnovna zamjerka
fotografiji u Galicevom filmu ona koja je usmjerena spram njegovanja jednog naglaSeno
tamnijeg tonaliteta, a §to se, prema Miki¢evom (1986.) razmiSljanju, nije pokazalo krajnje

funkcionalnim.

Film Horvatov izbor ne moze se nazalost pohvaliti uspjehom kod publike, izdrzao je
svega nekoliko dana na kino repertoaru prije nego ga je publika odbacila, a ni kritike nisu bile
mnogo bolje. Posebno se negativno o filmu izrazio Ivan Starcevi¢, i to ¢ak u dva svoja teksta.
U jednom od ta dva teksta Starcevi¢ (1985.a) isti¢e kako je taj film prije svega producentski

promasaj. Prema njegovu misljenju taj je film bio osuden na propast i prije nego je snimljen.
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Krivnju pripisuje producentima, koji su ,,esto u stanju da na kilometar bez greSke osjete
netalent i povjere mu reziju filma, kao §to su i ¢esto u stanju nepogresivo eskivirati projekte

talentiranih rezisera® (Staréevi¢, 1985.a:59).

U drugom svom tekstu Starcevi¢ (1985.b) se osvrée upravo na ,trajanje” tog film u
kino dvoranama. Autoru je posebno zanimljiva Cinjenica kako je film igrao, u tada, velikom
premijernom kinu, no, umjesto da nakon S§to ga je publika odbacila bude skinut s kino

repertoara, njegovo prikazivanje biva preseljeno u drugo kino, jos elitnije od onog prvog.

Poseban problem Starcevi¢ vidi u ¢injenici da je film raden, kako piSe i na Spici filma,
po motivima Krlezinih drama. Cak i prosjecan filmski gledatelj zna dosta o KrleZi te o njemu
ima visoko misljenje. Upravo zbog toga, odnosno zbog Cinjenice da je film ispod duhovne
razine koju gledatelji povezuju s Krlezom, StarCevi¢ smatra da je film udarac Krlezi kao

knjizevniku, ali i njegovu djelu.

Problemati¢nim se pokazao i zavrSetak filma u kojem emotivne nevolje neodlu¢nog
Horvata naglo prestaju, a pocinje njegovo druzenje s dezerterima iz austrougarske vojske ¢iji
je voda klasno svjesni idealist i povratnik iz Rusije. Upravo na tom mjestu, dakle na kraju
filma, prava austrougarska vojska poubija sve oko Horvata, i to upravo u trenutku kada je on

odlucio prezreti Evu i ostati u Sumi s drugom koji je voda, ali i njegov stari prijatelj s fronte.

Cini se kako glavni problem filma leZi u producentima, jer film nije diletantski reZiran.
Ljudi su to koji s jedne strane imaju velika druStvena sredstva kojima raspolazu, ali su
istovremeno, i tu je problem, potpuni diletanti i amateri u poslu. Upravo oni, ako je vjerovati
Starcevicu, ,,stvaraju odbojnost prema domac¢em filmu kao svoju svetu misiju* (Starcevic,

1985:59).

Ipak, u konacnici smo dobili film dobro razvedene fabule i napose izrazajnih izvedbi
snaznih glumackih osobnosti od kojih su, kao §to smo veé napomenuli Rade Serbedzija i

Milena Dravié bili najblizi Krlezinu svijetu, za razliku od Mire Furlan i Fabijana Sovagoviéa.

8.3. SOKOL GA NIJE VOLIO

Sovagovi¢ev Sokol ga nije volio dramska je kronika u dva dijela (8 slika) s pjevanjem
i pucanjem. Objavljena je u casopisu Prolog (1981:41), a kao knjiga 1986. u izdanju
Kulturno-informativnog centra Privla¢ica u Privlaci. Svoju praizvedbu drama je dozivjela u

Dramskom kazaliStu Gavella 1982., u reziji Bozidara Violi¢a. U godinama objavljivanja i
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izvodenja drama je izazvala znatnu pozornost javnosti, jer je autor ponudio drukcije,
vladajucoj ideologiji nimalo prihvatljivo motri§te na strahote II. svjetskog rata na nasem tlu

(usp. Mrduljas, 2012: 109).

Radnju svoje drame Sokol ga nije volio (1981) Sovagovié, koji je bio glumac i &ije je
ovo jedino dramsko djelo*?, smjestio je u slavonsku ravnicu, u raspon od dvije godine,
obuhvacajuéi pritom zadnje godine Drugog svjetskog rata te razdoblje neposredno nakon
pobjede partizana. U fokusu radnje je seljak Sima Begovié te njegova nastojanja da saduva
obitelj kroz ratni vihor, a prije svih i svega svog sina jedinca BenoSa. Potpuno predan tom
cilju, Sima ¢e suradivati i s ustasama/nacistima i s partizanima. Zasto to ¢ini? Zato §to je rat, a
prema njegovim rijeima u ratu treba spaSavati i sebe i druge. On prima pripadnike obiju
zaracenih strana, racunaju¢i na pomo¢ ili jednih ili drugih ovisno o tome kako rat zavrsi. A
ako pomo¢ o&ekujes, moras je i dati. Tako Sima ¢eka, gleda i rezonira te se u skladu s time i
ponasa. No, u svom naumu da sacuva obitelj nije uspio. Nakon $to je punih petnaest mjeseci
na tavanu skrivao Benosa, ustase su ga pronasle te regrutirale. Simina filozofija prezivljavanja

ipak nije uspjela.

Fakticitet Sovagovi¢eva djetinjstva posluZio je tada ve¢ iskusnom glumcu, ali i autoru
uzbudljivih Glumacevih zapisa (1977), kao doslovno gradivo. Autor je iznio pred nas svoja
unutarnja ,,nagnuéa“ povezavsi ih u ¢vrstu estetsku strukturu. Ono §to je pritom bilo vlastito
Sovagoviéevo jest raspored grade ili njena nova, svjeza, impostacija u o(s)misljenoj formi

koja je jednako zaintrigirala kako svojim kazali§nim, tako i svojim filmskim odigravanjem.

Ono po ¢emu je film Sokol ga nije volio (1988) itekako ostao prvo uocen, a onda i
zapamcen jest Cinjenica da se u njemu prvi put hrvatskoj, ali i cjelokupnoj jugoslavenskoj
javnosti ne samo spomenuo, nego i pokazao krizni put, jedna od najvecih tragedija koje je
hrvatski narod dozivio u Drugom svjetskom ratu. Tocnije na njegovu samom zavrSetku. Do
pojave filma Sokol ga nije volio filmovi koji su se bavili tematikom Drugog svjetskog rata bili
su potpuno liSeni bilo kakve sumnje o ratnim zlo¢inima na pobjednickoj strani. lako je
epizoda o kriznom putu te strjeljanju zatvorenika bez sudenja bila upravo to, tek epizoda u
filmu, ipak se pokazala dovoljno jakom da uznemiri javnost. Svoju domisljatost, ali 1
brutalnost rata Sovagovi¢ je pokazao ponavljanjem odvodenja ljudi i njihova strijeljanja. Na

pocetku od strane ustaSa, a na kraju rata od strane partizana. Time je stvoren okvir za ljudsku

42 Osim drame Sokol ga nije volio, Fabijan Sovagovié¢ je napisao i Glumceve zapise-zapisi o teatru (1977) te Divani Fabe
Sovagova-eseji (1996).
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mrznju koja, kako se pokazalo, jednako obuhvaca sve. I ustase, i naciste, ali 1 partizane.
Zanimljivo je da je film proSao lakSe nego §to se, s obzirom na sve navedeno, moglo
o¢ekivati. Skrabalo (1994.) smatra kako obja$njenje toga leZi u karizmi koju je Sovagovié
nedvojbeno imao. Ipak je bila rije¢ o ve¢ opéepriznatom vrhunskom glumcu i to ne samo u
hrvatskim, ve¢ i, u to vrijeme, opcejugoslavenskim razmjerima. Ne moze se ne spomenuti i
¢injenica kako je izmedu filmova Okupacija u 26 slika (Lordan Zafranovi¢, 1978.) i Sokol ga
nije volio (1988.) proslo punih deset godina. Dok je prvi film karakterizirao stereotipni prikaz
aktera Drugog svjetskog rata, u ovom drugom je lik ustase prikazan kao zrtva. Izraz je to
promjena i procesa koje su se ogledale u slabljenju drzavno-partijske stege, vidljivoj kroz

promjenu ljudske percepcije 1 propitivanje o proslosti i sadasnjosti.

Odnos koji zapravo &ini os filma jest odnos izmedu konja i Sime. Odnos je to prema
kojem se oblikuju svi drugi odnosi i sva dogadanja. Sokol je mocan, neukrotivi crni pastuh,
sjajne dlake i velikih uznemirenih oéiju. Konj ne voli Simu, ali ni Sima prema njemu ne
osjeca sentimentalnost. ,,Pred nama je slucaj ljubavi koja (se) ne voli. U njoj je "ne voljeti
(se)” glagol obostrane radnje, a “se” u zagradi znaci da je doti¢ni glagol u radnji koju oznacuje
jo i reciproéno povratan, ili: ni konj ni Sima ne vole ni sebe* (Sale¢i¢, 1988:33). Zanimljivo
je kako se konj u pisanim i usmenim predajama od antike pa sve do danas pojavljivao u
mnogim razdvojenim likovima i ulogama. Simin konj je smrtonosan. Kako navodi Salegi¢,
Sokol predstavlja htonski znak. Dolaze¢i iz ponora on objelodanjuje raskole, rascjepe i
ponore. Sve Sto dotakne on vuce u taj metez 1 mutez. Jedinu svjetlinu trebao bi predstavljati
simbolizam njegova imena, Sokol, koje oznafuje snagu, providnost, ljepotu 1 uspon.
Cinjenicom da je konj nazvan Sokolom uspostavljena je trajna situacija u kojoj se sve
pojavljuje u razdvojenosti kao jedno. ,,Svjetlosni i tamni, htonski i nebeski simbolizam Konja-
Sokola materijalizirao se u paradoksalnoj sprezi koja funkcionira: porazi i pobjede, usponi i
padovi, mrziti (se) i voljeti (se), izdati i zastititi, Bozje i Vrazje, ljudsko i zvjersko — sve se to
slilo u jedan ritam i u pitanje kako mu odoljeti, koje nije viSe pitanje opredjeljenja nego
prezivijavanja® (Sale¢i¢, 1988:34). Kompleksnost odnosa izmedu konja i Sime Sovagovié je
dao jasno razlugiti ve¢ u samom naslovu. Sokol nije volio Simu, za njega je crni pastuh bio
oli¢enje zlosretne sudbine, slijepa iracionalna sila koja ga na kraju usmrti. No Sima je tu smrt
izazvao. OcCajan 1 izbezumljen nakon S§to su mu propali svi pokusaji da spasi sina, zemlju,
obitelj i dom, on bi¢em bjesomuéno §iba Sokola sve dok ga razjareni konj ne ubije. Simina

smrt tako postaje tragicno samoubojstvo koje je izvr§eno razornom snagom zivota.
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Branko Schmidt je u svojoj filmskoj adaptaciji uspio sacuvati isti red stvari iz
Sovagoviéeve drame, nastojeéi tek dinamizirati pridu i obogatiti je filmskim osobnostima. To
redateljevo nastojanje Cini pri¢u uvjerljivom i zivotnom, pa ona bez problema nalazi put do
gledatelja. Odabir Schmidta kao redatelja vrlo je zanimljiva s obzirom na ¢injenicu da je
Sovagovié, koji je ujedno i koscenarist, dugo birao kome ée povjeriti filmsku reZiju svog
Sokola. Naime, Schmidt je u to vrijeme bio tek svjeze diplomirani student filmske rezije.
Ipak, pokazalo se kako je ,,Smidt*® talentirani pocetnik koji je svoju dramsku kroniku, §to
Sokol ga nije volio jest, rezirao jasnom vlastitom predodzbom o tome $to od glumca Zeli, §to
ujedno svjedoCi 1 o tome da mu cjelina njegova posla nije izmakla iz ruku* (Starcevic,

1988:48).

S druge strane, pak, nijedan pa ¢ak ni onaj najsumarniji pregled Sovagoviéeva
doprinosa hrvatskom filmu ne moze zaobié¢i Sokola i to ne samo zbog ¢injenice kako je uloga
Sime Begoviéa njegova najmarkantnija uloga, veé¢ i zbog toga §to je upravo preko nje, ali i
scenarija za taj film Sovagovi¢ odskrinuo okno kroz koje se moze zaviriti u intimu njegovih
inspiracija i motivacija. A upravo to je ono $to u najvecoj mjeri odreduje kvalitetu, ali i mjeru

njegove umjetnosti.

S umjetni¢ke strane potpuno je opravdano Sovagovicevo i Schmidtovo tematsko
usmjerenje na glavnog junaka — seljaka koji i u opasnim ratnim te jo§ opasnijim poratnim
vremenima zeli ostati gospodar svoga posjeda, noseci pritom 1 dalje osjecaj odgovornosti za

sve §to na njemu 1 od njega Zivi.

U Sovagovi¢evu je knjizevnom predlosku jasno da je gazda Sima glavni junak, ali i
tragicna figura koja ispasta grijeh osobe koja se drznula biti bog nad sudbinama svojih
najblizih. U Schmidtovoj pak ekranizaciji dramski su sukobi izmedu oca i sina toliko ublazeni
da su dovedeni do nepostojanja. U konacnici to je obojici likova gotovo oduzelo epitete
glavnih, a film je pretvorilo u, kako isti¢e Starcevi¢ (1988.), ponekad detaljisticki razmrvljenu
kroniku. U filmu, za razliku od kazaliSnog komada pak, ne mozemo suosjecati sa sudbinom
oca i gazde, no to je sre¢om nadoknadeno uspjelim i dubokim dirljivim podcrtavanjem

sinovljeva lika (tumaci ga Filip Sovagovi¢, sin Fabijana Sovagovica).

Jo§ je jedna razlika izmedu predloska tj. kazaliSnog uprizorenja, te filma. Naime, u
kazalignoj predstavi glavni junak gubi sina negdje na polovici drame. Sima dobiva pismo u

kojem ga obavjeStavaju da mu je sin poginuo. Drugi je dio stoga posvecen razdoblju izmedu

43 Nekoliko godina nakon snimanja Sokola, Branko Smit je defonetizirao svoje prezime u Schmidt.
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1945./46. i govori o otkupu zita i seljaCkim radnim zadrugama. U teatru te dvije teme
savrseno funkcioniraju, no film si ne moze dopustiti da nema jedan osnovni motiv. U ovom
sluc¢aju to je borba oca koji pokusava sacuvati Zivot svoga sina. Stoga je, po svemu sudeci, u
pisanju scenarija bilo vazno sacuvati sina do kraja filma, da se tu neizvjesnost — hoce li sin
postati zrtva rata ili ne — zadrzi do kraja. Taj odnos oca i sina puno je viSe od roditeljske
ljubavi. On istovremeno govori i 0 kontinuitetu bivanja seljaka na toj slavonskoj zemlji te o

ocuvanju tradicije.

Steta je mozda tek §to ni Sovagovi¢, a ni Schmidt nisu uspjeli naéi na¢in da dramski
¢vrsce uoblice lik sina, vojnog bjegunca koji, po naredbi oca, svoje najbolje godine provodi
skriven na tavanu. To bi mozda pomoglo i da se bolje oslika odnos oca i sina prema crnom
pastuhu. Jer dok ga sin voli, otac ga uzalud pokusava natjerati da vuce kola. No, bez obzira na

nedostatke koje film ima, Schmidt je uspio napraviti film koji plijeni svjezinom.

Treba napomenuti kako su u filmu dobro iskoriSteni folklorni elementi, a dobro je

iskoriStena i glazba Zorana Muli¢a, uglavnom utemeljena na tamburici i harmonici.

Ve¢ vise puta spominjani konj Sokol, ali i zvonjava Tonke, kéeri Siminog brata, koja
je uvijek zvonila na znak necije smrti ili nesrece, dva su lajtmotiva filma. Neukrotivost Sokola
posluzila je ne bi li se istaknula neukrotivnost rata. S druge strane s Tonkinom je zvonjavom
film zapo&eo, povodom smrti Simina brata Stevana, ali njenom zvonjavom film i zavriava.

Na taj nacin smrt postaje simbol koji obiljezava cijeli film.

Tako smo spomenuli kako je, prvenstveno zahvaljujuéi karizmi koju je Sovagovié imao
vec u to vrijeme, prikaz kriznog puta uvrsten u film, ipak valja napomenuti kako je Schmidt
imao odredenih problema zbog toga. Naime, moc¢nici tadaSnjeg Jadran filma, na Celu sa
Sulejmanom Kapiéem, zatrazili su da se promijeni lik Sime. Problemati¢na je, po njihovu
sudu, bila njegova neodlu¢nost kojoj od zaraéenih strana da se prikloni. No Sovagovi¢ na taj
zahtjev nije pristajao. Ipak, nakon konpromisa koji je postignut izbacivanjem nekoliko

kadrova batinjanja kulaka od strane partizana, scena kriZznog puta ipak je dobila prolaz.

U jednom trenutku rada na scenariju postojala je ideja da se kraj filma poklopi s
krajem rata i da se ne ide u prve poratne godine. No, pokazalo se bitnim za taj film da u ratu
pocéne, te zavrsi dvije-tri godine nakon rata. Zelja je autora bila da se pokaZe kontinuitet
nasilja koje nije prestalo zavrSetkom rata (usp. StarCevi¢, 1988.). Za slavonskog seljaka rat

zavrSava ukidanjem seoskih zadruga, Sto ¢e re¢i da je seljak svoje najteze trenutke dozivio
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upravo neposredno poslije rata. Jer, osim §to je Sokol film o pokuSaju ofuvanja obitelj u

ratnom vihoru, on je i film o postojanju, ali i opstanku na slavonskoj zemlji.

8.4. KAD MRTVI ZAPJEVAJU

,Humorna drama‘* Kad mrtvi zapjevaju snimljena je prema scenariju Krste Papica,
koji ujedno potpisuje i reziju, te Mate Mati$ica, ¢ija je drama Cinco i Marinko bila polazi$na
tocka za pisanje scenarija. Prica ovog MatiSi¢eva komada puna je neobi¢nih konstrukcija i
obrata, no u svakom svom segmentu ona ima barem minimalnu dozu mogucega, a upravo to
balansiranje na granici realnog/realisticnog liSava dvojicu MatiSi¢evih likova bilo kakvog
osmisljavanja svog djelovanja, Sto njihov zivot ¢ini apsurdnim, pa ¢ak i1 besmislenim.
Uostalom, unaprijed zadana shema njihova zivota shema je "apsurdizma”. Jer da bi prezivjeli i
prehranili svoje obitelji, njih dvojica moraju oti¢i u emigraciju. No postupno se prvotni
smisao njihova ,jizgnanstva“ gubi, veze s njihovim obiteljima slabe, a Ricice kao mjesto
fizickog povratka oni sve viSe poistovjecuju s grobom koji ih tamo ¢eka. Tako taj grob postaje

zapravo mjesto simbolickog sjedinjenja sa sanjanim zavicajem.

Tu je tezu Matisi¢ viSe puta ponovio i u Bljesku zlatnog zuba i u Cincu i Marinku.
Tako se Cinco, jedan od likova, odlucuje na pobunu ne bi li poremetio ustaljeni red stvari.
Komicki ritam komada odreduju, kako isti¢e Ivankovi¢ (2006.), apsurdisticke reperkusije te
utopijske pobune. Naime, Cinco se proglasava mrtvim ne bi li ga u lijjesu odvezli u rodno
mjesto, gdje planira uZivati u njemackoj mirovini koju bi njegova Zena, kao udovica, trebala
dobiti. No, zbog zamjene koja je nastala u mrtvacnici u Ric¢ice umjesto Cinca u lijesu stize
preminuli turski gastarbajter. Cinco ipak dolazi u domovinu i pokusava objasniti svojoj zeni
Sto se zapravo dogodilo. Ona se pak, vidjevsi pred sobom ,,mrtvog® muza prestrasi te padne
mrtva. Njegov auslenderski kolega Marinko doZivljava neSto drugaciju, ali jednako
tragikomi¢nu sudbinu. On je takoder proglaSen mrtvim. Naime, iz isto pragmati¢nih razloga

Marinko se punih devetnaest godina nije javljao svojoj obitelji.

Zanimljivo je kako se Krsto Papi¢ upravo ovim filmom, a u poznijem razdoblju svog
filmskog djelovanja prvi put odluc¢io na Zanrovski iskorak u komediju. Spomenuli smo ve¢
kako je Papi¢ u suradnji s Matisicem prilagodio za filmsko platno kazalisni komad Cinco i
Marinko, pa smo tako u konacnici dobili akcijsku komediju karaktera i zabune s elementima
crnog humora i apsurda, a sve uz dodatak polititke pozadine. Cini se kako se upravo to

zanrovsko odredenje koje je klju¢no za film pokazalo najve¢im problemom za Papica.
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Pomalo je ¢udno kako se Papi¢, koji je tada bio u sedmom desetljecu svog Zivota,
odlucio okusati se u neCemu Sto bi trebalo biti razigrana komedija, posebno s obzirom na
¢injenicu kako se njegov cjelokupni igranofilmski opus do tada sastojao od ozbiljnih drama
punih raznih politickih, pa i erotskih tenzija. Bolji poznavatelji Papi¢evog opusa reci ¢e kako
je on i prije bio sklon (crno)humornom, $to je vidljivo u njegovom filmu Predstava Hamleta u
Mrdusi Donjoj. Ipak, ostaje Cinjenica kako Papié prije ovog uratka nije ostvario film u zanru
komedije. Na toj Cinjenici inzistira i Radi¢ (1998.) sa Zeljom da pokaze kako je Papi¢ izvorno
pravi, nepatvoreni autor tzv. umjetni¢kog, odnosno autorskog filma. Stoga je njegovo

smjestanje u zanrovski film komedije jako smion potez, no bez pokrica.

Papicev film ima dva klju¢na problema, jedan u prvom drugi u drugom dijelu filma. U
prvom dijelu, naime, rezijska je izvedba potpuno neadekvatna zanru komedije. U drugoj
polovici filma, pak, strukturalno-dramatursko raslojavanje takoder nije primjereno tom Zanru.

Napomenimo kako se u tom drugom dijelu radnja filma premjesta iz Njemacke u Hrvatsku.

Tako prvi dio filma, koji bi mogli nazvati njemackim, ima naglaSenu pokretnost
likova. Veliki dio odvija se na cesti te sadrzi viSestruke potjere. Tako Marinko autom prati
mrtvacka kola u kojima se nalazi Cinco, dok njega progoni agent UDBA-e, dok Cinca
istovremeno prate korumpirani lije¢nik i njegovi ljudi. Tu se Papi¢ kao redatelj nasao u za
njega potpuno nepoznatoj situaciji, jer nikada nije rezirao scene automobilisticke potjere koje
istovremeno moraju imati humornu intonaciju §to je u filmu viSe nego vidljivo. Energija, koja
je nuzno potrebna u takvim scenama, potpuno je izostala. Jo§ problemati¢nijom pokazala se
kruta Papiceva rezija koja posebno dolazi do izraZaja u gegovima 1 sliénim prizorima. [
premda mu je asistent rezije bio Vinko BreSan, ni to nije puno pomoglo jer se ni on sam nije
proslavio u sliénim scenama U Sv0joj megapopularnoj komediji Kako je poceo rat na mom
otoku (1996.). To nesnalazenje mozda je najocitije u prizorima u kojima agent UDBA-¢ iz
automobila nekoliko puta uzastopce, piStoljem s prigusivacem, pokuSava ubiti politickog
emigranta Marinka, da bi u kona¢nici ubio lije¢nika. Iako je takva scena ¢esta u filmovima
istog Zanra, kod Papica ona ne funkcionira. Uz to redatelj nije uspio u takvim prizorima niti
razigrati glumce, ni dobro postaviti kadrove, a onda ih u kona¢nici nije uspio niti dovesti U

montaznu vezu na odgovarajuci nacin.

Nakon §to zavrsi taj izrazito dinami¢ni prvi dio filma, slijedi drugi daleko smireniji, a
koji je radnjom smjeSten u domovinu u koju su se glavni likovi vratili. Radnja ovog dijela

filma smjestena je na dvije lokacije. Jedna je Cincova kuca, a druga kuca Srbina u kojoj zivi
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Marinkova Zena koja se u meduvremenu preudala. Tu dolazi do strukturalno-dramaturSkog,
ali 1 zanrovskog preslojavanja. Cinco, koji je i do tada bio nositelj eksplicitne komike, ostaje i
dalje takav, no Marinko dozivljava preobrazbu. Suoc¢en je naime s ¢injenicom kako se njemu,
kao politickom emigrantu 1 borcu za hrvatsku stvar, dogodio najgori moguci scenarij. Njegova
se zena Hrvatica preudala, i to za Srbina, oficira JNA, koji je uz sve to i voda pobune Srba u
njihovu kraju. Da cijela stvar bude gora, ona s novim muZzem ima i dvoje djece, koju s
Marinkom nikada nije imala. Time film iz pocetnog zanra komedije prelazi u sasvim drugi
7anr — ratnu melodramu. Citava situacija svoj vrhunac ima u &injenici kako, upravo zbog
djece, Marinkova supruga ne moze napustiti drugog muza, iako bi to Zeljela i iako je Marinko
istovremeno spreman ponovno ju prihvatiti. Epizoda je istovremeno i dirljiva i zanimljiva i
aktualna, no na redateljevu zalost u komediji kakvu su on i MatiSi¢ zamislili jednostavno joj
nije bilo mjesto. Ni Zanrovski, ni atmosferom, a ni svojom intonacijom ona nema veze s

ostatkom filma.

No, kako se ne bi ¢inilo da bas nista nije dobro u ovom Papi¢evom ostvarenju moramo
naglasiti kako nipoSto nije tako. U sceni obrane jednog hrvatskog sela od najezde JNA,
Cetnika i inih pomagaca, i u trenutku dok Cinco i Marinko, skrivaju¢i se na groblju,
pokusSavaju spasiti zivu glavu, Papi¢ uspijeva izbje¢i bilo kakvo ideologiziranje, oslanjajuci se

pritom isklju¢ivo na crni humor.

Da se odlucio zavrSiti u tom tonu Papicev bi film moZzda ostavljao bolji dojam. No, on
se odlucio za dramaturski nepotreban i1 kontekstu filma krajnje neprimjeran kraj. Naime, film
zavrSava Cincovom pogibijom. Istina Papi¢ nije pritom toliko patetiC¢an kao BreSan u svom
ve¢ spominjanom filmu, pa njegov Cinco ne pogiba od neprijateljskog metka zazivajuci
pritom Hrvatsku, nego... no i iz takvog je kraja jasno ono §to je Papi¢ htio naglasiti: Hrvati su
uvijek ginuli za domovinu. MozZda se Papi¢ htio ograditi od moguénosti da ga netko optuzi za
iskazivanje nepoStovanja prema Domovinskom ratu, a mozda je stvar u svjetonazornom i
politickom stajalitu. Steta je ipak §to je Papi¢ propustio priliku da zavrsi film na nesto visoj

razini.

Ono od cega Papi¢ ipak nije Zelio, a ni mogao odustati jest ¢injenica da je on prije
svega tvorac autorskih filmova. Sukladno tome on nece odustati od svojih omiljenih motiva —

pustoSnog kamenjarskog ambijenta, te ljubavi koja poprima tragicnu dimenziju zbog

segmentom filma pokazao se simbolicki lajtmotiv — lokalni dinarski napjevi u izvodenju
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mrtvaca. ,,Taj lajtmotiv u filmu je sasvim suviSan, no zanimljiv je stoga jer svojim
modernistickim nasljedem svjedo¢i kako se Papi¢ ni u populistiCkom kontekstu, svjesno ili

nesvjesno, nije odrekao backgrounda tvorca tzv. umjetnickih filmova* (Radi¢, 1998:77).

Ipak, ,,humorna drama‘ Krste Papic¢a te je 1998. godine slovila za favorita na Pulskom
festivalu. Na kraju je, barem ako je suditi prema nagradama taj status i opravdala, ovjencavsi
se sa Velikom zlatnom arenom za reziju te nagradom publike Zlatna vrata Pule. U kontekstu
tadasnje hrvatske kinematografije stari majstor autorskog filma Krsto Papi¢ bez problema je i

lo$ijim ostvarenjem isplivao na vrh.

8.5. NICIJI SIN

Drama Niciji sin jo§ je jedan film snimljen prema knjiZzevnom predloSku Mate
MatiSi¢a, ovog puta u reZiji Arsena Antona Ostojica. Film se temelji na provokativnoj temi.
Nju nose s jedne strane Izidor, bivsi politicki zatvorenik, koji je u zatvoru prokazivao svoje
ideoloske drugove, a sada se prikazuje kao veliki hrvatski pravednik, te se kandidira za
Hrvatski sabor. S druge je strane Simo, hrvatski Srbin, koji je bivsi upravitelj istog onog
zatvora u kojem je bio Izidor. Cinjenicu da je ,,gospodar* njegova Zivota, Simo je iskoristio da
natjera njegovu zenu Anu da mu postane ljubavnica. No, suprotno pretpostavci €ini se kako
Ana i nije pretjerano patila zbog cijele situacije. Ispada zapravo da je jedini i pravi patnik
Ivan, Anin i Simin sin, "ni Hrvat ni Srbin”, uz to jo§ izvanbracno dijete, ratni veteran i vojni
invalid. Ta tragedija apsurda u filmskoj je verziji Arsena Antona Ostoji¢a dobila vizualno 1

glumacki uvjerljiv ekvivalent.

Rade¢i na scenariju Matisi¢ je neke klju¢ne ili makar prili€éno vaZzne motive promijenio
u odnosu na dramu. Krenimo redom. Simo je u drami bio tek obi¢an pravosudni policajac koji
je Izidora osobno tukao, a Hrvatsku nije napustao tijekom rata. U filmu Simo je markantna
pojava, tom vizualnom dojmu pridonosi 1 odabir Zdenka Jel¢i¢a za ulogu Sime, no to nije
onaj isti bahati primitivac poput Sime iz drame. Taj filmski Simo Hrvatsku je napustio za
vrijeme rata, a u njegovu kucu se u meduvremenu uselio izbjegli Hrvat iz Bosne. Simo stoga
po povratku u Hrvatsku od Izidora trazi ubrzanje delozacije bosanskog izbjeglice, a ne, kako
to stoji u drami, novac za otplatu mjesecne rate kredita. Isto tako, u filmu on nema Zenu, koja
u drami prijavljuje njegov nestanak. U filmu ¢e taj nestanak prijaviti njegova sestra. Kada se
uzme u obzir sve navedeno, Simin je lik u filmu puno manje zao, bezobrazan ili pak
primitivan. Osim Sime, i lik Ivana pretrpio je vaznu promjenu. Tako je Ivan, ratni veteran i

vojni invalid, u odnosu na dramu u filmu veéi patnik i zrtva. Taj dojam Matisi¢ je pojacao i
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ubacenom melodramatski proSirenom 1 poprilicno pateticnom epizodom odnosa koji ima sa
svojom biv§om Zenom i sinom. Sukladno tome dramski je Ivan znao za odnos svoje majke i

Sime, dok onaj filmski nije.

Kosuti¢ (2009.) napominje kako mu se ¢ini da su sve te promjene izmedu dramskog
predloska i filmskog uprizorenja ponajprije iSle u smjeru politicke korektnosti, iako priznaje
da su neke od njih u dramaturSkom smislu filmski prili¢no opravdane. Ipak ¢ini mu se kako je
krajnji dojam takav da je ova izrazita simboli¢nost svojevrsno breme za film koji po svojoj

medijskoj naravi tezi ili realisti¢nosti ili pak oniri¢nosti.

Osim odredene doze dramaturske artificijelnosti koja kvari gledateljev dojam, a koja
se jasno razabire, isti efekt ima i posve promaSena rezija, a ponekad i neuvjerljiva gluma

Biserke IpSe, te preistaknuta dikcija Mustafe Nadarevica.

Umjesto da se, prema KoSuticevu misljenju, Ostoji¢ odlucio za suzdrZaniji pristup,
stilski diskretan, a slikovno i izrazajno realisticki usmjeren, on je ,,odabrao veoma stiliziranu
reziju, zac¢injenu MatiSi¢evom izrazito ilustrativnom glazbom kojom se svako hiperbolizira
prikazano, kao da je rije¢ o filmu strave ili o parodiji, a vjerujem da to nije bila nakana ni
njegova ni Ostojiceva“ (Kosuti¢, 2009:174). Navedenim postupcima autori su,
pretpostavljamo, pokuSali posti¢i dojam svojevrsne grotesknosti, iste one koja je cesto
prisutna u Matisi¢evim dramama, no taj prijelaz iz knjiskog medija u filmski medij nije dobro

proveden.

Ono S$to svakako zasluzuje pohvalu jest tada mladi glumac Alen Liveri¢. Tumaceci
ulogu Ivana, Liveri¢ je uz filmi¢no lice s jedne strane pokazao izniman osjecaj za
nenametljivu mimiku u krupnom kadru, dok je s druge strane kod njega potpuno izostao onaj

deklamacijski govor koji smo spominjali kod Nadarevica.

Mozda bismo upravo na temelju ovog filma mogli izvuéi zakljucak kako je gluma
daleko najmanji problem domaceg filma. Isto bismo mogli re¢i 1 za onaj tehnicki dio, odnosno
za specijalne efekte. Kao odli¢an primjer moze se navesti upravo scena iz ovog filma u kojoj
su hrvatski vojnici natjerani trc¢ati kroz minsko polje. Scena je nacinjena vrlo dojmljivo i
vjesto, a zvuk koji ju prati je Gist, snazan i jasan. Sto bismo onda mogli istaknuti kao problem
hrvatskog filma? Cini se kako je to sama ideja ili pak njezino ostvarivanje. Pojednostavljeno
receno, ili scenarij ili reZija. Ili pak i jedno i drugo. No, nakon svih razmatranja ¢ini nam se

kako je ipak veci problem u scenariju, odnosno €injenici da je hrvatski film previSe opterecen
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autorstvom, bez obzira je li rijeC o izvornom scenariju ili pak o prilagodbi knjizevnog

predloska.
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9. ZAKLJUCAK

Kao §to smo napomenuli u uvodu, a istaknuli smo i u radu, nitko se od naSih
teoreticara filma nije u svojim radovima bavio iskljuc¢ivo temom filmskih ekranizacija, kao ni
odnosom dviju umjetnosti, filma i kazaliSta, koje Cesto posezu za istim knjizevnim djelima,
koja onda uprizoruju ovisno o zakonitostima koje nalaze umjetnost kojoj pripadaju. Tek
sporadi¢no o ovoj su temi pisali: Ante Peterli¢, Hrvoje Hribar, Nikica Gili¢, Hrvoje Turkovi¢,
Tomislav Saki¢, Jelena Vlagié-Dui¢, Damir Radi¢, Nenad Polimac, Ivan Staréevié¢ i neki

drugi.

Stoga je cilj ovog rada bio upravo pokusaj da se skrene pozornost na vezu koja postoji
u Hrvatskoj izmedu ove dvije umjetnosti i to u oba smjera, poc¢evsi od prvih kratkih filmova
koje su snimili kazali$ni ljudi pa sve do danas. Najbolji dokaz za to lezi u Cinjenici kako su
upravo prema knjizevnim predloScima snimljeni neki od najuspjeSnijih hrvatskih filmova,

poput Glembajevih (1981.) , ili pak Svecenikove djece, u novije vrijeme.

Nakon uvodnog dijela u prvoj smo se cjelini pozabavili odnosom hrvatske
knjiZzevnosti i filma opcéenito. Naime, vazno je napomenuti kako je hrvatska kinematografija
od svojih samih pocetaka inspiraciju pronalazila upravo u knjizevnim ostvarenjima. I to bez
obzira da li se radilo o pripovijetkama, romanima ili pak dramskim tekstovima, kojima smo se

i mi bavili u ovom radu.

Iako je u svojim ranim pocetcima film bio tek parazit kako knjiZevnosti, tako 1 drugih
umjetnosti, ipak se s vremenom izborio za svoj status te ga se smatra posebnom umjetnoscu.
No na tom svom putu film se ¢ak dva puta okretao knjiZevnosti kao svom uzoru. Prvi put je to
bilo kada se krenulo s idejom da film postane cjeloveCernja zabava, a drugi put kada je

nakanio steci status jedne od umjetnosti. Sli¢an put odabrao je i hrvatski film.

Nazalost, ve¢ su se u tim samim pocecima poceli pojavljivati problemi, koji, ¢ini nam
se, postoje i danas. Naime, iako je prva filmska projekcija u Zagrebu odrzana u listopadu
1896., dakle nedugo nakon one bra¢e Lumiere u Parizu 22. ozujka 1895., hrvatska produkcija
nazalost nije tako dobro pratila svjetske trendove. Tako se prvom organiziranom
kinematografijom u nas smatra ona nastala u vrijeme Nezavisne Drzave Hrvatske, dakle
izmedu 1941. 1 1945. godine.

Nakon ne pretjerano uspjeSnih pocetaka, odnos izmedu hrvatskog filma i hrvatske

knjizevnosti svoj ¢e procvat dozivjeti u poracu. Tako ¢e se film cak podijeliti u tri tabora:
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dokumentarni (propagandni), animirani te igrani ,,umjetnicki* film. Razdoblje je to koje se
smatra klasi¢nim razdobljem hrvatske kinematografije. Sezdesetih godina po¢inju se javljati
prvi veliki filmski scenaristi i to ve¢inom ugledni knjizevnici, koji su ¢esto suradujuci s
redateljima koji se nisu htjeli pomiriti tek s ulogom onih koji ¢e samo snimiti prema vec
napisanom scenariju, postajali zapravo autori potpuno novih djela. Cak i u onim slu¢ajevima

kada su motive crpili iz svojih vlastitih djela.

Ta sinergija izmedu knjizevnika i redatelja potrajat ¢e sve do devedesetih koje s jedne
strane obiljezavaju kraj knjizevnih adaptacija kakav je postojao do tada, ali istovremeno
otkriva i jedan problem s kojim se domaci film stalno muci, a to je nedostatak dobrih

scenarija.

Drugi dio rada posvetili Smo samoj teoriji, te smo u njemu pokusali odrediti pojmove
ekranizacije 1 filmske adaptacije knjizevnih djela te dati pregled teorijskih pristupa toj
problematici. Kad se radi 0 samom pojmu adaptacije treba naglasiti kako se, zbog ¢injenice da
se taj pojam koristi i za proces i za proizvod, pokuSava skovati nova rijec, no taj se pokusaj
jo§ nije pokazao uspjesnim. U svojim pocecima adaptacije su imale za cilj dati filmu, kao
sajamskoj zabavi, umjetni¢ki ugled, dok danas filmaSi Zure s adaptacijom zbog Cistog
iskori§tavanja komercijalnog uspjeha knjizevnog predloska. Neki od tih knjizevnih
predlozaka pokazali su se prikladnijima za adaptaciju od drugih. Tako ¢e se, zbog sli¢nosti
izmedu filma 1 kazaliSta, na filmsko platno lakSe prebaciti dramska djela, a teZe romani,

pripovijetke ili pak novele.

Najve¢im problemom pokazale su se stalne usporedbe s izvornikom. Naime, postoje
dvije vrste adaptacija. S jedne strane one koje su vjerne izvorniku i s druge strane one koje se
razilaze s istim. Ovaj bi se problem mogao vrlo lako rijesiti kada bi se ekranizacijama dala
ista Sansa kao 1 kniZevnosti. Naime, kada je rije¢ o knjizevnom djelu sasvim je jasno da je
tumacenja jednako onoliko koliko je i €itatelja koji su procitali isto djelo. Naime, pri gledanju
nekog filma radenog prema knjizevnom tekstu ,,samo* treba imati na umu kako je

ekranizacija automatski razli€ita 1 izvorna zbog ,,jednostavne* ¢injenice: promijene medija.

Kao glavni cilj ovog rada mogli bismo navesti ono §to bismo nazvali domac¢im
pokusajem doprinosa onome §to se u svijetu definira kao ,,adaptation studies®. Dakle,
»studijama® koje proucavaju koriStenje knjizevnog djela ili pak motiva iz knjiZzevnih djela za
snimanje filma. Kao glavnu razliku izmedu dramsko teksta i scenarija, svakako treba istaknuti

¢injenicu kako se dramski tekst, iako je namijenjen kazaliSnom uprizorenju, moze Citati kao
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svaki drugi knjizevni tekst, dok to nije slucaj sa scenarijem. On naime nije niti pisan kao
knjizevno djelo, pa ga stoga kao takvo ne treba niti €itati. Scenariji je prvenstveno namijenjen
redatelju koji ¢e prema njemu snimiti film, pojedincima kojima je interesantno usporediti
scenarij s knjizevnim predloSkom, te u konacnici onima koji Zele nauditi kako napisati

scenarij.

Kada je rije¢ o adaptacijama, odnosno procesu adaptiranja nekog teksta, nikako ne
mozemo zaobiéi pitanje adaptatora. Odgovor na pitanje ,,tko je adaptator vrlo je jednostavan
ako je autor izvornika ujedno i autor scenarija, ili pak ako je jedna osoba autor knjizevnog
djela, a sasvim druga osoba autor adaptacije. No, pravi se problem javlja u slucaju mjuzikla ili
pak opere. Da li je u tom slucaju adaptator libretist, kompozitor ili pak obojica?
Kompleksnost novih medija ukazuje svakako na to da je proces adaptacije ustvari zajednicki
posao vise ljudi. Ipak ono $to treba posebno istaknuti jest da adaptirani tekstovi niposto nisu
nesto Sto bi trebalo stalno iznova izvoditi, ve¢ nesto Sto bi trebalo interpretirati i svaki put

nanovo stvarati.

Razmatranje ove problematike dovelo nas je do zakljucka da kao §to ¢itanje drame ne
iskljucuje postjet kazaliStu, tako niti gledanje adaptacije ne umanjuje vrijednost njenog

izvornika.

Sredis$nji dio rada posvetili smo filmovima koji se smatraju kanonskima u hrvatskoj
kinematografiji. Rije¢ je o Cetiri filma: Pustolov pred vratima, Predstava Hamleta u Mrdusi

Donjoj, Glembajevi te Svecenikova djeca.

Rijec€ je o filmovima koji su svaki na svoj nacin obiljezili hrvatsku kinematografiju, ali

i odnos hrvatskog filma prema hrvatskoj knjizevnosti.

Film Pustolov pred vratima jest prva prava adaptacija nekog djela hrvatske
knjizevnosti na hrvatskom filmu. Ono §to treba istaknuti kod Simatoviéeve ekranizacije jest
Cinjenica kako je ona ostala tek ,,éedna adaptacija“, jer je njen autor morao pristati na moralno
niveliranje. Druga autocenzura odnosi se na samoubojstvo ljubavnika kojeg kod Simatoviéa
nema. U konacnici pokazalo se kako Simatovi¢ naZalost nije iskoristio sve potencijale koje je

nudio predlozak, te je njegov film ostao tek prisje¢anje na znac¢ajnog hrvatskog pisca.

Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj. U trenutku kada se prihvatio posla prebacivanja
BreSanovo teksta Predstava Hamlet u selu MrduSa Donja na filmsko platno, Papi¢ je znao

kako ne zeli tek preslikati komad, ve¢ napraviti jednu vrstu svog filma. I to mu je uspjelo.
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Iako se nije pretjerano udaljio od predloska, Sto je suprotno od onoga Sto je zelio, Papi¢ je
ipak uspio u naumu da njegov film ima ,,ono nesto svoje*. lako je u tijeku rada na scenariju
isticao kako se Bresan slaze s njegovim videnjem tekst, ipak je u trenutku izlaska filma pred
publiku izmedu njih doslo do nesuglasica. Naime, izmjene koje je Papi¢ ucinio u odnosu na
izvornik nisu se pokazale uspjeSnima, a nisu se niti svidjele BreSanu. Taj je podatak posebno
zanimljiv ako se uzme u obzir Cinjenica kako se i sam BreSan u svom tekstu udaljio od

Shakespeareovog izvornika, bas kao $to se Papi¢ udaljio od njegovog.

Glembajevi. Kriti¢ari su gotovo jednoglasni u razmisljanju kako je Vrdoljak jedan od
rijetkih redatelja koji je povjerovao u hrvatsku knjizevost, a ta vjera se jasno isCitava kroz
uspjesnost njegovih ekranizacija. lako je Vrdoljak uvelike montirao, kratio, mijenjao, pa ¢ak 1
nadopisivao izvornik koji je imao pred sobom, on u konacnici niji iznevjero duh Krlezina
djela i recenice. Upravo se zato njegova ekranizacija Glembajevih smatra hommageom
velikom, ali nikako ne i filmi¢nom piscu. Treba ipak naglasiti kako Glembajevi daleko bolje

funkcioniraju kao cjelina, tj. kao film, nego kao serija.

| za kraj nam ostaju Svecenikova djeca. Unato¢ svim naporima Mate Mati$ica, koji se
ovdje naSao u dvostrukoj ulozi autora teksta, ali i scenarija za isti, te Vinka BreSana kao
redatelja, Svecenikova djeca ne opravdavaju svoju umjetnicku, ve¢ tek djelomice svoju idejnu
svrhu. Zbog ¢injenice da su u redateljevu prikazu likovi filma ostali tek greoteskne karikature,
kao glavni smisao ovog filma ostaje tek napad na Crkvu. Unato€ uspjehu koji je film postigao
kod publike, jer ne zaboravimo rije¢ je o filmu koji je imao najbolje kino otvaranje od
uspostave slobodne Hrvatske, vecina se kritiCara pitala moZe li ovaj film biti potvrda
Bresanovog talenta koji je pokazao u svojim prijas$njim filmovima poput Kako je poceo rat na

mom otoku ili pak Marsal ili se tek priklonio trendu napada na katoli¢ku crkvu.

Zavrini dio rada posvecen je preostalim ekranizacijama hrvatski dramskih tekstova.
Treba svakako naglasiti kako filmovi Mecava, Horvatov izbor, Sokol ga nije volio, Kad mrtvi
zapjevaju te Niciji sin, ni po ¢emu nisu manje vrijedni od prethodno nevedenih filmova, ve¢

se, zbog razli¢itih razloga ne svrstavaju u kanonske filmove hrvatske kinematografije.

Kao najvece vrline drame Mecava isticu se zivopisni dijalog te osjecaj za licke obicaje
i ambijent. Nedostaci se pak ogledaju u dramskoj konstrukciji kao i motivaciji likova. Uz
manje iznimke redatelj Antun Vrdoljak u svojoj je ekranizaciji koristio cjelokupan predlozak,
vrlo malo mijenjaju¢i i same dijaloge. Vaznijim se ¢ini naglasiti kako u filmu postoje dodatne

scene koje svakako mijenjaju smisao Begoviceve drame. Dvije su glavne zamjerke koje se
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Vrdoljakovom filmu. Prva je kako se radi o predlosku koji je suviSe poznat, a predlozak je

uvijek bolji od ekranizacije. A druga je kako je film previse kazalisno reziran.

Horvatov izbor. U adaptaciji prema motivima Krlezinog Vucjaka ponesto je
zaobideno, Stosta je dodano, no u cjelini scenarij nije iznevjerio pisca. Nije ga iznevjerio ni
redatelj filma Eduard Gali¢. Sve je to kao rezultat imalo korektan i solidan film, koji se

nazalost u konacnici ipak ne moze pohvaliti uspjehom kod publike.

Redatelj Branko Schmidt uspio je u filmskoj adaptaciji drame Sokol ga nije volio,
saGuvati isti red stvari iz drame Fabijana Sovagovica, nastoje¢i tek dinamizirati pricu te ju
obogatiti filmskim osobinama. Upravo je to ono §to ovu pricu ¢ini tako uvjerljivom i
Zivotnom. Zanimljivo je kako se sam Fabijan Sovagovi¢ ovdje nasao u visestrukoj ulozi.
Naime, on je autor teksta, koautor kazaliSne predstave, koscenarist filma, te je odigrao
naslovnu ulogu Sime i u kazali§noj predstavi, ali i u filmskom uprizorenju. Iako su Sovagovi¢
1 Schmidt odradili vrhunski posao, ostaje za zaliti Sto lik sina nije bolje uobli¢en. Da je tako to
bi uvelike pomoglo boljem oslikavanju odnosa oca i sina, te odnosa njih dvojice prema konju
Sokolu.

Ako ni po ¢emu drugom film Kad mrtvi zapjevaju zanimljiv je zbog Cinjenice da je
upravo ovim filmom Papi¢ napravio zaokret u svojoj dotadasnjoj karijeri, odlucivsi snimiti
komediju. Upravo se pitanje Zanra, jer film je opisan kao akcijska komedija karaktera i
zabune s elementima crnog humora i apsurda, pokazalo kao glavni problem ovog filma. Uz to
zanrovsko odredenje joS su se dva problema pokazala klju¢nima. Prvi se ti¢e reZijske izvedbe
koja se pokazala potpuno neadekvatnom komediji te strukturalno-dramatursko raslojavanje,
takoder neprimjereno Zanru. Unato¢ svemu navedenom film je te 1998. godine slovio za

favorita Pulskog festivala.

Rade¢i na scenariju filma Niciji sin, Mate MatiSi¢, koji je ujedno i autor izvornog
predloska, neke je klju¢ne motive promijenio. Pa iako je ve¢ina promijena iSla u smjeru
politicke korektnosti, neke od njih su, kao §to smo ve¢ istaknuli, u dramaturSkom smislu
filmski prilicno opravdane. Glavnom manom filma pokazala se potpuno promasena rezija
Arsena Antona Ostojica, dok svaku pohvalu zasluzuje Alen Liveri¢ u ulozi Ivana, koji je
pokazao izniman osjeaj za nenametljivu mimiku u krupnom kadru, te izostanak

deklamacijskog govora.
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Neki od filmova obradenih u ovom radu odlican su primjer prepletanja uloga autora
knjizevnog predloska, autora ili koautroa scenarija, autora scenarija i redatelja, pa sve do
primjera Fabijana Sovagoviéa koji je uspio obuhvatiti gotovo sve. U nekim je filmovima to
prepletanje uloga i zadiranje u poslove koji im nisu primarni, to rezultiralo ekranizacijama
koje su gotovo korak do savrSenstva, dok se u onim drugima pokazalo kao ne tako dobra
ideja.

U konacnici iz svega navedenog na prethodnim stranicama jasno se moZzZe razaznati
kako su dramski tekstovi hrvatskih pisaca iz nekog razloga slabo ili gotovo nikako privlacili
interes hrvatskih redatelja. Kao posebno zanimljivom pokazala se i ¢injenica kako, barem do
sada, nisu ekranizirana djela starijih autora poput DrZi¢a, Gunduli¢a ili pak Brezovackog.
Time se otvara potpuno nova tema, za neki novi rad, o preispitivanju odnosa prema hrvatskoj

dramskoj bastini.
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