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uvoD

Cilj rada je usporedba Shakespeareove drame Macbeth sa jednom od njenih filmskih

adaptacija, snimljene u Japanu pod reziserskom palicom Akira Kurosawe.
Govoreci 0 ova dva umjetnicka djela, u radu ¢e se obratiti paznja na teatar i na film. Obradice se
prostor i vrijeme Kkoje se prikazuje u teatru i na filmu, i ukazati na dramski tekst i scenarij. Prva
poglavlja ¢e govoriti o elizabetanskom dobu, elizabetanskoj drami, historiji, Shakespearovom
teatru, zatim ¢e se u poglavljima o drami i njenoj filmskoj adaptaciji govoriti o razvoju filma u
Japanu 1 filmovima Akire Kurosawe. Na samom kraju, opisace se Kurosawin pristup Macbethu,
upotreba NO elemenata u filmu 1 sli¢nosti 1 razlike likova koje Shakespeare 1 Kurosawa
predstavljaju u svojim djelima jer “Krvavi prijestol” prati radnju Shakespeareove drame.

Na samom pocetku japanske filmske industrije, reZiseri 1 scenarisiti su se oslanjali na
svoju tradiciju. Filmovi inspirisani japanskom tradicijom su snimani narocito u vrijeme Drugog
svjetskog rata, kada su se svi japanski umjetnici morali u svojim radovima pridrzavati upustava
drzave. Uprkos tome, Kurosawa je ¢ak i tada, kao i poslije snimanja Rashomona, Zelio da
adaptira Macbetha. Nakon $to je ¢uo da ¢e Orson Welles snimati svoju verziju ove drame,
odlucio je saCekati sa svojom adaptacijom. Na kraju je Kurosawa pisao scenario za drugog
reditelja, ali su mu ipak ponudili da film i rezira. Ovaj film vjerovatno ne bi ni imao elemente
No-a 1 japanskog folklora i mitologije da ga je neko drugi rezirao.

Kurosawa je smatrao da se moZe povuéi paralela izmedu srednjovjekovne Skotske i
srednjovjekovnog Japana. Vremena ratova, borbi i1 izdaja, vremena koja se ponavljaju i deSavaju
u bilo kojem dijelu svijeta imaju veliki broj slicnosti. Na pitanje, da li postavlja filozofska pitanja
u svojim filmovima ili snima filmove samo za zabavu, Kurosawa je odgovorio: ,,Ja gledam na
zZivot kao obican covjek. Ja jednostavno stavljam svoja osjecanja u film. Kada gledam na
japansku historiju — ili na historiju svijeta u tom slucaju — vidim kako se covjek ponavija opet i

opet . !

! Richie, Donald. The films of Akira Kurosawa: 3rd ed., expanded and updated, with a new epilogue, Berkeley, [etc.]:
University of California Press, 1996, str. 115.



I.  DVIJE UMJETNICKE FORME: TEATAR I FILM

I. 1. Nastanak teatra

., Teatar je uvijek umanjeni model Univerzuma, slika kosmosa koju je stvorila jedna kultura. 2
Rije¢ teéatar dolazi od rije¢i théatron/theaomai (gledam), te oznacava gledaliSte, pozoriste.
Preneseno znacenje se odnosi na sve Sto se deSava u teatru, pa ¢ak moze oznacavati 1 nered,
zbrku, zurbu.

Dramska umjetnost je utkana u zivot i kulturu jednog naroda, nalazi se u ritualima i obi¢ajima,
religiji, svemu Sto oblikuje jednu civilizaciju. Ona prikazuje dramati¢nost koja se javlja u
., Svijetu moralnog zbivanja i zato pored formalnog ima moralno-sadrzinsku stranu, koja se u
toku istorijskog razvoja menja. “

Pocetak teatra se ocituje u mimeticko-magijskim obredima ritualnih plesova u kojima plesac
nosi masku i uz njenu pomoc¢ priziva proslost da preuzme njenu energiju. ,, Tada se podrazavanje
pretvara u »predstavljanje« (...) obredi, gubeci malo-pomalo svoju misticnu sadrZinu, postali
zametak scenskih igara. “* U igri, plesu, ritualu, plesa& dolazi u stanje zaposjednutosti, i na ovaj
nadin postaje prete¢a glumaca. Saman nam u svojoj predstavi pokazuje vezu rituala i nastanka
teatra. On "je u svome plemenu »gospodar duhova«, veza izmedu sveta duhova (bogova) i sveta
ljudi. Duznost mu je da dovodi dobre duhove i isteruje i odobrovoljuje zle. On to cini u toku
takozvanih kamlanija, Samanistickih seansi, na kojima se »cudesno sjedinjuje ekstaza sa

najhladokrvnijom obmanom«.”

Ernest Theodore Kirby smatra da se teatar razvio iz rituala, i da
bi dokazao svoju teoriju on proucava figuru $amana. Samanov nasljednik je glumac, on mora
znati sve $to Saman zna, mora obmanjivati u svojoj umjetnosti, a u isto vrijeme se ne Smije
identificirati sa onim §ta radi. "Ona je u svojstvima njegova duha, njegove licnosti, njegovih
psiholoskih prezivljavanja, u njegovoj sposobnosti empatije i identifikacije — drugim recima u
njegovoj sposobnosti »padanja u trans«."

Samanov ples se izvodi pred gledateljima. Iscjeliteljski ples pored izlje¢enja bolesnika, mora i

kod njih stvoriti dojam o istinitosti dogadaja. "Vera u ono Sto se dogada mora biti odrZavana,

2 Karahasan, Dzevad. Dnevnik melankolije. Zenica: Vrijeme, 2004, str. 110.

% Kralj, Vladimir. Uvod u dramaturgiju. Novi Sad: Sterijino pozorje, 1966, str. 7.
4 Pignarre, Robert. Povijest kazalista. Zagreb: Matica hrvatska, 1970, str. 11-12.
® Kulenovié, Tvrtko. Pozoriste Azije. Zagreb: Prolog, 1983, str. 159-160.

8 |sto, str. 165.



podsticana i pojacavana. (...) Konacno, Samanisticki obred podrazumeva vrlo slozZenu
wteatarsku« sinkreticnost, ponekad kompletan skup njegovih parafernalija, od najraznovrsnijih,
Cesto po prirodi i funkciji »madionicarskih« sprava i rekvizita, do sredstava kojima, kao sto je
ve¢ receno, mora do krajnjeg perfekcionizma da ovlada sam Saman (»dijalog, Qeste,
ventrilokvizam, inkantacije, muzika, ples i pesmac). &

I u slikama, crtezima lova u kojima su lovci preruseni u zivotinje dobijamo dokaz da su se ljudi
uvijek voljeli prerusavati u nesto drugo. Harwood smatra da slike primitivnih ljudi nisu samo
oblik narativne umjetnosti i dio magijskih rituala, ve¢ i da prikazuju hvatanje Zivotinje u samom
covjeku, otjelovljuju se 1 tako predstavljaju pocetak drame. Po njemu pozoriste odrazava ritual.
Pomocu rituala ljudi prizivaju bogove te im se zahvaljuju na dobrom urodu, zele dobru Zetvu,
dobar ili bolji ulov, da kisa padne, da odagnaju nesrecu od sebe, Zele uspjeh... ,, Mnoge od tema i
oblika rituala predocavaju ranu dramu, i nastaviljaju da se sporadicno nanovo pojavljuju tokom
njene kasnije istorije. Oboma im je zajednicka sposobnost da otkriju tenzije izmedu ljudskog i
bozanskog, jednog kratkog i ranjivog, drugog odvojenog od smrti i vremena. (...) Ritual
ispoljava te emotivne snage sadrzane u ljudskim bi¢ima, postojao je pre reci, pre nego Sto su se
ukljucili jezik, intelekt, ideje. I pozoriste sadrzi te snage, ali ono dodaje i bitan elemenat
covekovog sve veceg svesnog razumevanja. (...) Ono Sto ostaje zajednicko za ritual i za pozoriste,
kao njihov Zivi izvor, jeste specijalna ljudska potreba, jedan impuls koji univerzalno postoji, i to
u mnogim oblicima — ceznja da se spoje onaj pravi, neposredni svet i duhovni svet. “®

U Japanu je teatar vezan za SintoistiCku mitologiju i budizam. O nastanku teatra u Japanu govori
stara hronika Kojiki iz 712. godine. U njoj se govori o ljutnji boginje Sunca Amaterasu Omikami
na njenog mladeg brata Susanoa, boga vjetra, bure i mora. Amaterasu je bila zaduzena za
nastanak zivota i svjetla, njen brat je zanemarivao svoje duznosti, te je izazivao nerede gdje god
je i8ao. U jednom tumaranju je unistio sisteme za navodnjavanje rizinih polja kao i sveto mjesto
pripremljeno za gozbu koja slavi novu Zetvu. Nakon razgovora sa sestrom, Susanou obecava da
¢e se primiriti. Ne zadugo, ponovo se vraca starom lumpovanju i uniStava rizina polja koja je
napravila Amaterasu, i njene najsvetije obrede. Ona ljutita odlazi u pe¢inu ¢iji ulaz zatvara

velikim kamenom. Svijet je ostavila u potpunom mraku. Zabrinuti bogovi (osam miliona

" Isto, str. 166.
8 Harwood, Ronald. Istorija pozorista: ceo svet je pozornica. Beograd: Clio, 1998, str. 26, 42, 46.



bogova) salju boginju Uzume no Mikoto da plese pred pec¢inom. Ona u ruci nosi grancicu,
pocinje da plese, pjeva i udara u dasku stopalima. Bogovi (kamiji') se vesele i u ritmu prate njen
ples. Pred pecinu na drvo sakaki (cleyera japonica) stavljaju nizove perli, ogledalo na srednjem
dijelu krosnje, i bijela i plava nikite odjeca. Odjec¢a nikite vjerovatno simbolizuje rizine i vo¢ne
ponude, koje su kasnije predstavljene u obliku traka u Shinto hramovima. Buka mami Amaterasu
da proviri napolje, te ugleda svoj odraz. Pomislila je da su joj ve¢ nasli zamjenu 1i izlazi iz pecine
prilaze¢i Uzumi. Bogovi koriste priliku i zatvaraju pec¢inu kamenom. Svijet je ponovo imao
svjetlost.

U pretke japanskog teatra se ubrajaju ritualni plesovi sarugaku i dengaku'. Svodili su se na ples
1 pjevanje. Jedina razlika se o€itovala u na¢inu izvodenja plesova. Dengaku su glumci izvodili
plesu¢i 1 recitujuci, dok glumcu u sarugaku-u u toku plesa pomaze hor u pjevanju i recitovanju.
Dengaku je bio ples koji su izvodili seljaci za vrijeme Zetvenih obreda uz seosku muziku. Uveli
su 1 zonglere, akrobate 1 pripovjedace, dok je sarugaku ples izvoden uz tzv. majmunsku muziku.
Ples je izvoden u pauzama vjerskih rituala u Sintoistickim hramovima. Jo§ jedan predak teatra je
ennen, Sto znaci, produzi godine. To su bile molitve za dug zivot a Koristile su stare pjesme,
citate vjerske i svjetovne knjizevnosti.

| ovdje, kao i u ostalim dijelovima svijeta, japanski teatar na svom nastanku moze zahvaliti

svecenicima, Samanima i ritualima.

1.1.2. Film

,Sveli smo sve racune prakticnog i osecajnog Zivota. Sklopili smo brak izmedu Nauke i
Umetnosti — Sto ce reci: otkrica, a ne cinjenica Nauke i ideala Umetnosti — sjedinjujuci ih da
bismo uhvatili i zabelezili ritmove svetlosti. To je Film. Tako je sve druge Umetnosti pomirila u
sebi Umetnost nazvana Sedmom. Slikarska platna u pokretu. Plasticna Umetnost sto se razvija
po zakonima Ritmicke Umetnosti. “

Rije¢ film dolazi iz engleskog jezika, te oznacava kozicu ili opnu, ,,pa se ve¢ u XVII st. pri
prijevodu Lukrecija (O naravi stvari, 1V, 38) recenica »Simulacra... quae quasi membranae

summo de corpore rerum direptae volitant« prevodi kao »Images of things which like thin films

° Canudo, Ricciotto. Teorija sedam umjetnosti u Teorija filma, Beograd: Nolit, 1978, str. 53.



from bodies rise in streams« (Creech, 1682), to jest: »Slicice stvari koje se poput taknih opnica
podizu s tjelesa i lijecu zrakom« “*°

Pocetni oblik rijeci film nalazi se u mnogim jezicima, staroengleskom filmen (opna),
starofrizijskim filmene (kozica), zapadnogermanskim felma (opnica), starovisokonjemacki fell
(koZa). Naravno i od ostalih rije¢i koje oznacavaju kozu, opnu na drugim jezicima npr. latinske
rije¢i pellis (koza, krzno) i pellicula (kozica), te novolatinske pellicula, italijanske pellicola,
francuske pellicule, $panske pelicula cinematografica dobijamo zamjenu za anglizam film. ,, Od
izvornoga pojmovnog sadrzaja kozZa, opna, opnica, rijec film je lako i naravno poprimila
potrebno znacenje tanki sloj, premaz, tanka vrpca. Povjesno i tehnoloski, osobito od sredine XIX
st., nastaje znacenje »odredena povrsinska previaka« od laka, ulja, emulzije, te tako i »savitljiva
vrpca s prevlakom osjetljivom na svjetlost« (u fotografiji i kinematografiji), i napokon film kao
pojedino »djelo«, pa »umjetnost« i »proizvodnja« (filmova), odn. naziv za cjelokupnu film.
djelatnost. “**

Riccioto Canudo je film nazvao sedmom umjetnoS$¢u, napravio je hijerarhijski niz svih
umjetnosti, te smatra da sve umjetnosti poticu od dvije prvonastale umjetnosti, arhitekture i
muzike koje se utjelovljuju u filmu. Arhitektura se rodila iz potrebe za skloniStem, ona je
individualna, dok su Vajarstvo i Slikarstvo njeni dopunski oblici. Muzika nastaje iz zelje za
duhovnim potrebom za uzdizanjem. | muzika se javila u svojim dopunskim oblicima Igri i
Poeziji, pa se tek poslije razvija, dobija slobodu u obliku simfonije.

Sli¢no kao Canudo, Elie Faure, film predstavlja kao najmladu umjetnost. Film u sebi sadrzi
najbolje osobine ostalih umjetnosti. Igra uz pomo¢ ritma koji vidimo i ¢ujemo povezuje likovnu
umjetnost sa muzikom i tri dimenzije prostora koje se neprestano kre¢u ukljucuje u trajanje. Kao
teatar predstavlja kolektivni spektakl u kojem je posrednik glumac. Kad ga prikazujemo kao
slikarstvo, otkriva nam nove harmonije, prelaze, tonove, igre svjetlosti. Ako je muzika, prikazuje
prelaz iz svijesti pojedinca u nesvjesno stanje kolektiva, koji usvaja nove ritmove. Kao
arhitektura, kao hram miri vrijeme i prostor; ,jos bolje, vreme njegovom pomocu postaje

dimenzija prostora. Zeleo bih da film, u svom jedinstvu koje se tek rada, dovede u sklad sve ove

10 Filmska enciklopedija: 1: A-K. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod Miroslav KrleZa, 1986, str. 395.
1 isto, str. 395.



paradoksalne odnose. Najzad, ta umetnost, uprkos svemu Sto se reklo, nije ni igra, ni muzika, ni

slikarstvo, ni arhitektura, pa ni fotografija. Jednostavno — zo je film. “ *2

1.2. TEATAR: PROSTOR | VRIJEME

Prostor i vrijeme su temeljne kategorije egzistencije. Oni su tu, izvan njih nema postojanja. Biti
je 1 vrijeme 1 prostor, sve §to je stvoreno postoji u vremenu i prostoru. ,, Prostor karakterizuje.
On deluje kao katalizator koji omogucava da se vidi ono Sto radnja, sama za sebe, ne bi mogla
da ucini vidljivim. «d3

Sam izbor dramskog prostora je odluka koja povlaé¢i temu, pristup samoj temi, kao §to i odreduje
nacin obrade dramske tehnike 1 stila koji se u drami proizvodi. Izbor prostora odreduje teatarska
sredstva. Drama je odredena slika/forma vremena i prostora. Lessing umjetnost dijeli na
dominantno vremenske i dominantno prostorne. Za muziku govori da ne treba prostor, ve¢
vrijeme. Knjizevnost, posebno epika, ostvaruje se u govoru, govor u vremenu. Jezik oblikuje
vrijeme, dok su u prostoru nastale arhitektura, skulptura kao komadié¢i u formi prostora, te slika
kao oblikovana ploha, iluzionisticka perspektiva. Teatar je jedina umjetnost podjednako i
vremenska i prostorna, spaja i jedno i drugo. Ton, zvuk, Sutnja, rije¢ u vremenu se spaja sa
pokretom kojim se teatar ispunjava i oblikuje. Upravo je ovo karakteristika teatra.

Dramski prostor podrazumijeva teatarski prostor. Drama je knjizevnost koja racuna sa videnjem.
Sizejne forme racunaju sa prostornim pozicioniranjem, one daju sazetu sliku svijeta. Svaka
kultura svojom formom teatra iskazuje svoju formu svijeta. U antici se prikazuje sljubljenost sa
prirodom, gledaliSte i pozornica se ne dodiruju, u Rimskom teatru sve se rjeSava na planu
socijalnog, drustvo postaje socijalni svijet, na njih vise ne utje¢u ni bogovi. U srednjovjekovnom
teatru prostor je kodificiran, sve §to je na lijevoj strani ima veze sa davolom, tamo je 1 pakao.
Kola na kojima se prikazuju misterije podijeljene su na tri dijela/stupnja: raj, ovaj svijet i pakao,
propadanjem kroz vrata na podu prikazivali su prokletstvo. Ovakav razudeni prostor omogucuje i
veliki izbor tema. Pomoc¢u dramskog prostora se odreduje i o cemu se govori kao i kako se
govori. Tako dolazi i do podjele na otvoreni i zatvoreni prostor u drami. Otvoreni prostor pruza

moguénost komuniciranja sa prirodom, da li ¢e se u gradnju siZea uplesti sile koje nisu odredene

12 Stojanovi¢, Dusan. Teorija filma. Beograd: Nolit, 1978, str. 18.
3 Kloc, Folker. Zatvorena i otvorena forma u drami. Beograd: Lapis, 1995, str. 104.



samo ljudskim djelovanjem. On se koristi u epohama u kojima teatar funkcioniSe i pripada
drustvu. Sofokle i Eshil prikazuju drame na trgu, Euripid ve¢ osvaja prostore, Medeja je u luci,
dosljaci su u Korintu. Aristofan koristi vertikalnu razudenost prostora, jer je U njegovim
komedijama doslovno ili simboli¢no prisutan svijet, Had, nebo. Razudeni prostor je poznat i
preko Shakespearea, kao i u manirizmu, gdje se vrac¢a ontoloska razlika izmedu Boga i Covjeka.
To je igra suprotstavljanja vanjskih i unutrasnjih prostora, iz jedne sobe u drugu, vrtu, salonu...
Srednji vijek ima obje vrste prostora, trgovi, gostionice, dvoriSta su otvoreni prostori, koji
prikazuju misterije, mirakule, te zatvoreni prostor u crkvama, dvorovima, palacama sa
liturgijskim dramama i moralitetima.

Sama scena je konkretan prostor. Barthes govori da je teatar semioti¢ka masina koja izvodi
znaCenje. Drama i teatar se smatraju semioloskim organizmima, okupljenim u jedinstvo,
proizvode semantiziran dramski prostor. Odluke likova opravdavaju se uz pomo¢ motivacijskih
sistema, ¢ine se nuznim, pripremaju se, pravdaju. Sve umjetnosti koje racunaju sa prostorom
semantiziraju prostor. Svaki element dramskog prostora ima neko znacenje i proizvodi ga,
semantican je.

Vrijeme se ocituje u vremenu predstavljanja i predstavljenog vremena. Tu je uvijek vrijeme
obuhvaceno sadrzajem dramskog zbivanja. Predstavljeno vrijeme je intendirano vrijeme koje
predstavlja ideal drame. Ideal je nastao uz pomo¢ teorije tri jedinstva. Ona se odnosi na
postivanje jedinstva mjesta, vremena i radnje koja se odigrava na jednom mjestu. Jedinstvo
vremena se odnosi na dramsko zbivanje koje se odigrava u toku jednog dana, od izlaska do

zalaska Sunca, jedinstvo radnje predstavlja jedan dovrSen, ogranicen i izoliran dogadaj.

1.3. FILM: VREMENSKA UMJETNOST | ILUZIJA PROSTORA

Film kao i teatar spaja u sebi vrijeme i prostor za razliku od slikarstva za koje govorimo da je
umjetnost prostora ili od poezije, umjetnosti vremena. Ipak, u filmu postoji vise slobode u
koriStenju vremena 1 prostora, u teatru se scena ne prekida, promjena se odvija nakon Sto se
zavjesa spusti. Film naravno posjeduje likovne elemente, ali uvodi i pokret i zvuk uz ¢iju pomo¢
stvaramo iluziju prolaznosti vremena i iluziju prostora.

Mi Zivimo u prostornovremenskom kontinuumu, dok se vrijeme i prostor u filmu mijenja u trenu,

poslije jedne scene moguce je prikazati drugu scenu u razli¢itom vremenskom periodu kao i u



prostoru. ,, Vremenski period koji snimamo mozemo svakog trenutka prekinuti. Posle jedne slike
moze odmah doci nova, koja prikazuje nesto sto se zbilo u sasvim drugo vreme. Na isti nacin
moze se narusiti i kontinuitet prostora. «d4

lako je moguée prikazivati razliCite scene jednu za drugom, u filmovima scene predstavljaju
jedinstvo vremena i prostora kako bi pratili zbivanje u filmu. Odstupanje u vremenskom
redoslijedu se prikazuje uz pomo¢ flashback-a, prikazujuéi ranije dogadaje, snove ili uspomene. I
tu vrijeme prirodno tece, te kako se radnja flashback-a ne deSava unutar glavne radnje filma, sa
njom nije u odredenom vremenskom odnosu. | pored navedenog, kontinuitet individulne scene se
ne smije prekidati, niti se djeli¢i vremena smiju izostavljati. Vrijeme u kadru se krati samo zbog
komi¢nog efekta ili u slucaju prikazivanja trenutaka kojima se razvijaju dogadaji neophodni za
radnju.

Ako posmatramo film kao ozivljenu sliku, kao $to je Arnheim vidi, film se nalazi izmedu
pozorista i fotografije. Dobija se predstava prostora prenosom na ravan poput fotografije, ali
gledalac moze dozivjeti i iluziju dubine vecu nego §to je to na stati¢noj slici. Sve stati¢ne slike se
posmatraju u duzim ili kra¢éim intervalima, nizu se jedna za drugom, a mogu i prikazivati
razlicite vremenske periode u kojima se radnja odvija.

, Kada jednom napustimo shvatanje slike kao konacnog proizvoda i dovrsenja stvaralackag
procesa (Sto ona jeste i u likovnim umetnostima i u pozoristu), mozemo Sire sagledati sveukupni
medijum i videti da se filmsko orude zapravo sastoji od dva dela sto umetniku stoje s obe strane.
Slike kojima ga kamera snabdeva su poput delica jednog neprestanog, nepodmitljivog secanja,
njihova individualna realnost ni u cemu ne zavisi od njihovog sleda u stvarnosti, te se mogu
sklopiti tako da sacinjavaju ma koji od nekoliko iskaza. U filmu, slika moZe i treba da bude samo
pocetak, osnovna grada stvaralacke delatnosti. Vaskoliko izumevanje i stvaranje sastoji se
prvenstveno u novom odnosu Sto se uspostavlja medu poznatim delovima. Slike filma se bave
realnostima koje su, kao sto sam ranije istakla, strukturisane da vrse svoje razlicite funkcije, a ne
da saopstavaju odredeno znacenje. (...) Bez obzira na to da li su slike povezane zajednickim ili
suprotnim svojstvima, unutar kauzalne logike zbivanja, koja je narativna, ili po logici ideja i
osecanja, koja je poetska, struktura filma je sledna. Dakle, stvaralacki ¢in se u filmu dogada u

njegovoj vremenskoj dimenziji, i iz tog razloga film je, iako sacinjen od prostornih slika,

14 Arnheim, Rudolf. Film kao umetnost. Beograd: Narodna knjiga, 1962, str. 24.
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prvenstveno vremenski oblik. Veliki deo stvaralacke delatnosti sastoji se u manipulisanju
vremenom i prostorom. «15
Deren smatra da ovakvo manipulisanje vremenom i prostorom postaje dio organske strukture
filma. Primjer tomu je produzavanje prostora vremenom i vremena prostorom. Jedan
objekt/osoba koja je u pokretu i koja se snima iz vise razli¢itih uglova u spajanju tih razli¢itih
kadrova u montazi omogucavaju radnji da teCe kontinuirano i time se ,,dobija slika upornog
stremljenja nekom uzvisenom cilju*. Kada radnju produzavaju vise nego $to bi normalno trajala,
dobijamo efekat napetosti dok ¢ekamo da se radnja zavrsi.

Vrijeme se produzava kopiranjem slike u viSe navrata i time se snimljeni oblik zaledi usred
radnje. Ona postaje tren zaustavljene kretnje koji moze prikazati oklijevanje ili biti komentar ,,o0
mirovanju i kretanju kao suprotnosti izmedu Zivota i smrti“.

Kadrovi nam pomazu da stvorimo jedinstvo prostora i vremena, moraju se vezivati logi¢nim i
prirodnim putem, nastavljaju¢i prethodno snimljen kadar. Montazom uklanjamo nepotrebne
detalje u sceni, ali i sam prostor i vrijeme. Prostor i vrijeme u filmu su temeljna karakteristika
filmske montaze, oni se najcesce i razlikuju od realnog prostora i vremena. ,, Filmska slika se
razlikuje od stvarnosti i na toj razlici pocivaju njena snaga i njene izrazajne mogucnosti. Njom
ne vladaju zakoni stvarnog prostora i vremena, pa ono Sto vidimo na ekranu lic¢i na stvarnost, ali
se i bitno od nje razlikuje. »Dubina i pokret podjednako nam dolaze iz sveta pokretne slike ne
kao gole cinjenice, ve¢ kao mesavina cinjenica i simbola. Prisutne su, a ipak nisu u stvarima.
Mentalnim aktom paznje upravlja krupni plan; gledalac je postavljen na milost i nemilost jednoj
volji koja mu pruza sliku sveta Sto nije njegova, kakvu ranije nije poznavao. »lzgleda kao da je
stvarnost izgubila svoje kontinuirane veze i oblikovala se po zahtevima duse. /.../« Fotodrama
nam prica ljudsku istoriju prevazilazeci oblike spoljnjeg sveta, naime: prostor, vreme i uzrocnost,
i prilagodava dogadaje oblicima unutrasnjeg sveta, naime: paznji, memoriji, imaginaciji i
osecanju«. Savrseno jedinstvo zapleta i slikovnog privida izoluje gledaoca od okoline i
prilagodava ga slobodnoj igri duhovnih iskustava, obukavsi odoru nase sopstvene svesti. »Duh
trijumfuje nad materijom, a slike se odvijaju sa lakocom muzickih tonova. To je uzviseno

v . . v . e 16
uzivanje koje ne moze da nam podari nijedna druga umetnost«.

5 Deren, Maja. Film: stvaralacko koriséenje stvarnosti u Teorija filma. Beograd: Nolit, 1978, str. 408-409.
18 Stojanovi¢, Dusan. Teorija filma. Beograd: Nolit, 1978, str. 16.
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1.4, DRAMSKI TEKST

Prvim dramskim tekstovima smatraju se tekstovi nastali u 5. stoljecu prije Krista. To su
bile drame pisane za godisnje takmicCenje Atenskih dramskih pisaca. Termin ,,poeisis“ je
oznactavao dramskog pisca, osobu koja ,stvara“ dramu. Drama je knjizevni tekst, ,, vrsta
umjetnicke knjizevnosti koja opisuje radnju i sukobe (tj. akciju koja je naisla na prepreku). Za
razliku od pjesnika koji iznosi svoje emocije prirodno, autor pozorisne predstave izrazava svoje
namjere putem djelovanja likova. Roman ukljucuje opise prirode i nacina zivota, kao i drustveno
psiholoske sukobe. Dok drama, s druge strane, razvija radnju u obliku dijaloga likova i biljeski,
opisujuci radnje i dogadaje. Dramatski dijalog je tako most izmedu dvije radnje, to je rezultat
djelovanja jednog i drugog uzroka.(Volkenstejn 1963: 3) “*’

Dramski tekst se razlikuje od narativhog i poetskog teksta. U dramskom tekstu
razlikujemo primarni i sekundarni tekst. U primarnom tekstu likovi drame govore, dok u
sekundarnom imamo pratece ,,opise koji okruzuju primarni tekst, npr. imena likova, didaskalije,
opis scene,... U dramskim tekstovima vidimo razliku izmedu primarnog i sekundarnog teksta uz
pomo¢ drugacijeg fonta slova. Sve $to je namijenjeno gledaocima drame, glumci izgovaraju, a
didaskalije koje se nalaze unutar zagrada tu su kao uputa glumcima.

,, Temeljno jedinstvo dramskog teksta zasniva se na jedinstvu i cjelovitosti onog sto glumci
govore, didaskalije imaju nacelno sporednu ulogu. To znaci da je autor drame prisiljen izraziti
se preko onog sto likovi govore. Opis i pripovijedanje u drami od sporedne su vaznosti i javljaju
se samo izuzetno. Fabula se u drami ne pripovijeda, nego se njeno odvijanje postize izmjenom
dramskih situacija, tj. odnosa izmedu likova u nekom trenutku, i njihovim govorom koji se odnosi
da je opis licnosti i prostora gdje se zbiva radnja nepotreban, jer gledatelji vide glumce kao
predstavljace i scenu kao toboznji zbiljski prostor odigravanja, autor dramskog teksta moze se
koncentrirati na bitne fabularne i idejne elemente koje djelo sadrzi. To opet omogucuje da
drama bude relativno kratka, a kratkocu ujedno zahtijeva i prakticna potreba njena izvodenja. U
nekim slucajevima, medutim, dogada se da autor potrebu da se izrazi iskljucivo preko govora

likova, ili pak kratkocu, dozivi kao ogranicenje. Tada mogu nastati djela koja se sluze i

Y Travnikova, Dagmar. Dramatic text u The Translation and Analysis of "Butterflies are Free" by Leonard Gershe, 2005,
str. 3.
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didaskalijama radi postizanja umjetnickog dojma, ali ona ve¢ pripadaju spomenutim dramama
za Citanje. «8

Dio dramskog djela koji je namijenjen redatelju, glumcima i publici nalazi se na pocetku
dramskog teksta. To je lista likova koji se pojavljuju u drami i predstavlja vazni strukturni dio
svakog dramskog teksta. Pomocu njega se gledatelj/Citalac uvodi u radnju drame, saznajemo
kojoj dramskoj wvrsti tekst pripada, odnose izmedu likova, stalez kojem pripadaju, njihovom
zanimanju i svim osobinama za koje autor misli da su vazne za radnju.

Ako je u pitanju predstava, gledaoci prije njenog pocetka, dobijaju program na kojem se nalaze
imena likova i mjesta u kojima se radanja drame odigrava. U programima jo$ je i ime redatelja,
scenografa, kostimografa i ostalih u¢esnika koji pripremaju 1 izvode predstavu.

Sve to sluzi kao nuzna priprema za razumijevanje daljeg teksta, odnosno njegove izvedbe, jer
pruza oslonac za okvirno ocekivanje onog Sto ce djelo ostvariti, a bez tog ocekivanja tesko se
moze zamisliti ona vrsta komunikacije u kojoj dolazi do izrazaja razumijevanje izrecenog i
prikazanog tek na temelju cjelovita Zivotnog iskustva. Kako je, dakle, dramski tekst u nacelu
samo tekst koji izgovaraju glumci na pozomici (jasno je da didaskalije nisu od presudne vaznosti
i da se moze zamisliti dramski tekst i bez didaskalija i bez naznaka likova koji govore), lako je
razabrati na koji se nacin njegova struktura bitno razlikuje od strukture poetskih ili od strukture
proznih djela. Izostaje prije svega pripovijedanje iz opcée perspektive pripovjedaca, a prirodno
nisu potrebni opisi glumaca ni scena, jer je to vidljivo. Kako, prema tome, nuzno izostaje i opis
karaktera, odnosno analiza njihovih osobitosti sa stajalista objektivnijeg od stajalista pojedinih
likova, dramske karaktere bitno odreduje njihov viastiti govor o sebi i, jos u vecoj mjeri, njihova
akcija®®.

U drami ipak imamo i lirske i epske elemente koji dobijaju svoj dramati¢ni oblik. Lirski
elementi daju subjektivni Covjekov osjecaj kada se susretne sa svijetom, daje svoju ispovijed u
obliku monologa ili psiholoskog govora. Pomocu epskih elemenata ¢itaocima / gledaocima /
sluSaocima se dogadaj iznosi u obliku izvjeStaja. Njime se otkriva proslost junaka i sve $to se
sazna Cini se prije dizanja zavjese u dramaticnom trenutku.

Govor u dramskom tekstu prikazuje scensko-mimickim sredstvima u koje spadaju mimika i gesta,

te sredstvom govora. U sredstva govora spadaju dijalog i monolog. Dijalog dolazi od grcke rijeci

18 Solar, Milivoj. Teorija knjizevnosti. Zagreb: Skolska knjiga, 1976, str. 232-233.
19 Isto, str. 234.
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dialog i oznacava razgovor izmedu vise ljudi. U drami je dijalog glavni oblik prikazivanja radnje.
On se odvija na sceni, dijalozi su razliiti, ovise od medusobnih razgovora likova. Medu njima
su dramati¢ni dijalog kojim dva lika suprotnih dejstava govorom Zele da se priblize jedan
drugom. U sadrzajne dijaloge ubrajamo razgovorni dijalog koji se najesée nalazi na pocetku
drame. To daje informacije 0 dramskoj radnji. Sljede¢i sadrzajni dijalog je borbeni dijalog.
Borbeni dijalog ili agon, gdje se sukobljavaju dva glumca koja iznose dva opre¢na misljenja. On
je pokretac teme i problema u drami.

Monolog je rijedak u svakodnevnom govoru. U drami imamo vise razli¢itih vrsta monologa. U
grékoj drami i hor ima monolosku prirodu. Hor se ipak ne smatra pravim monologom jer je
uvijek tu i time iskljucuje ispovijedni monolog. U prividnom monologu upucuje ispovijest
publici tumacenjem radnje, hvaljenjem ili osudivanjem likova. Javnim govorom na sceni se
dobija drugo videnje dogadaja i problema u drami.

Monolog i dijalog nam prikazuju tri glavne dramske funkcije. U ekspoziciji radnje monologom
se publika obavjestava o svim dogadajima koji su se desili prije po¢etka radnje na sceni. On se
karakteriSe sam sebe, nekada i druge. Monolog ili dijalog u funkciji kretanja radnje naprijed
razgovorom prati niz odluka i nakon toga nizom mjera u kojem se prikazuje akcija i radnja.
Njima se kao glavnim motivima, radnja krece naprijed ka kona¢nom cilju.

U dramskom tekstu imamo 1 posebne oblike govora koje nazivamo izvjeStajima. To mogu biti
glasnici, izaslanici, poStari. Ovu vrstu govora su prvi upotrijebili Grei. Kako je kod njih scena
bila sveti prostor, svi dogadaji u kojima su se deSavala ubistva, mucenja, borbe, dvoboji su se
desavali izvan scene, te je publika dobijala informacije od npr. glasnika. Shakespeare
upotrebljava ovu vrstu govora u bitkama u Richardu Il, ubistvima Richardu Ill, dvoboju u
Hamletu i sl.

Neposredni kontakt glumca sa publikom deSava se u ,,govorenju u stranu‘ (aparté). Glumac
govori publici, ona ga samo treba Cuti, ali nekad i osoba o kojoj govori da bi reagovala.
,,Izmjenom dijaloga i monologa u drami se postize raznolikost u govoru likova koji c¢ini osnovno
sredstvo izrazavanja autora, a izmjenama u mjestu odigravanja radnje, ulascima i izlascima
glumaca, te razlicitim nacinima na koje se mijenjaju dramske situacije, postize se raznolikost u

toku razvijanja radnje. “%°

2 |sto, str. 237.
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I. 5. SCENARIJ

Filmski scenarij ili scenario sluzi reditelju kao predlozak za nastanak filma, tj. na osnovu ove
vrste proznog teksta nastaje film. Prema scenariju se snimaju sekvence filma koje se povezuju,
dodaje im se zvuk i muzika, te svi oni ujedno sacinjavaju film. U njemu se nalazi cijeli sadrzaj
filma, sve njegove radnje, svi dijalozi, mjesta i vremena. Vrijeme je sada$njost, radnja se odvija
u ovom trenutku dok sekvence ili prizori prikazuju razvoj radnje, likovi se dovode u vezu sa
mjestima u kojim se odvija radnja, protagonistima i epizodistima se daju imena, dok su statisti
samo spominju opéenito. Svaki scenarij se razlikuje, zavisi od vrste filma koji se snima, njegove
tematske strukture. Jasno je da se i u toku snimanja moze promijeniti i tok snimanja kao i da se
dodaju ili izbace neke scene. ,(...) tipicna osobina stila scenarija to Sto on predstavlja
dinamizam od jedne stilisticke strukture — govorne — ka drugoj stilistickoj strukturi — filmskoj, a
Citati scenarij znaci empirijski ozivjeti prijelaz sa strukture A (literarna, verbalna struktura —
prim. M. K. B.) na strukturu B (filmska struktura - M. K. B.) (Pasolini 1978: 132)“*

| pored toga scenarij se piSe i na osnovu sinopsisa (treatmenta) od koje nastaje knjiga snimanja.
Pisac knjige postuje okvirne ideje, radnju, ali ima slobodu pri koriStenju medija. Knjiga se sastoji
od opisa kadrova koji su standardizovani i poredani. Scena se oznacava rimskim brojevima,
naziv prostora ili mjesta u kojem se scena odvija, da li je prizor uprili¢en interijeru ili eksterijeru,
da li je doba dana ili no¢. Nakon toga se arapskim brojevima obiljeZavaju kadrovi, njihov plan,
nagibi, pokreti, a na kraju opis situacije, dijalozi i zvukovi. Knjiga ima svoje kratice kao u
oznacavanju planova. T je total, S je srednji plan, A je americki i K je krupni plan. ,, Upravo ove
oznake odvajaju scenarij od dramskog teksta, predstavijajuci svojevrsni okvir koji direktno
upucuje na pripadnost teksta zasebnom, scenaristickom stilu. “*

Ove napomene autora su poput didaskalija, daju osnovne upute reziserima, glumcima i ostalim
ucesnicima u kreiranju filma.

Na pocetku razvitka filma, scenariji nisu bili dio uz pomo¢ kojih nastaje film, ve¢ su bili
rediteljeve zabiljeske, njegovi podsjetnici u toku snimanja. Prvim scenaristom se smatra Georges
Mélies sa svojim zabiljeSskama na dvije do tri kartice. Historicari filma ipak smatraju da su za

nastanak scenarija zasluzni Thomas H. Ince i C. Gardner Sullivan. Oni su zbog Zelje da sve teCe

2 Katni¢-Bakarsi¢, Marina. Stilistika (prirucnik za studente). Sarajevo: Ljiljan, 2001, str. 207.
22 |sto, str. 209.
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po planu, bez improvizacije pripremali detaljne scenarije i knjige snimanja. Tek pocetkom
dvadesetih godina javljaju se scenaristi i scenariji koji su sli¢ni danas$njim, tj. metoda pisanja i
namjena scenarija je slicna danasnjim. ,, Suvremeni oblik scenarija pak pojavijuje se tek u zv.
razdoblju. Tada ve¢ i scenaristi postaju znacajni u procesu stvaranja cilja, prvenstveno zbog

naglo porasle vaznosti dijalogd, stoga se i tada cesto aganziraju poznati knjizevnici. «23

1. ELIZABETANSKO DOBA

Kako bi govorili o nastanku drama u elizabetanskom periodu, vazno je spomenuti kako su
elizabetanci gledali na svijet, polozaj u drustvu, kao i politiku koja je utjecala na njihov Zivot.
Elizabetanski svijet, shvatanje, ratovi su nasli svoje mjesto i u Shakespeareovim djelima.

., (-..) iz tih izricito nepovoljnih okolnosti on je postigao znacajan uspeh u struci u kojoj je
vladala velika konkurencija, u dalekom gradu, naizgled za vrlo kratko vreme.“** Bryson govori
0 jednom ¢esto spominjanom incidentu koji je Shakespeareu pruzio priliku da postane pisac.
Godine 1587., Kraljeva druzina se zaustavila u Thame-u, gdje je izbila tu¢a izmedu jednog od
glavnih glumaca William Knell-a i glumca John Towne-a. Knell je ubijen, tako da je druzini
nedostajao jedan glumac i vjerovatno na proputovanju kroz Stratford, Shakespeare postaje dio
druzine. Ipak, nema sacuvanih zapisa koji bi mogli potvrditi ¢injenicu da je Shakespeare ikada
bio dio ove druzine, ¢ak ni da je druzina ikada bila u Stratfordu nakon tuce. Zanimljiva je
Cinjenica da se Knello-va udovica Rebecca udala za John Heminges-a, jednog od najblizih
Shakespeareovih prijatelja, koji je sa Henry Condell-om sastavio zbirku Shakespeareovih djela
pod nazivom ,, Prvi folio “.

Kada je Shakespeare doSao u London, grad je bio srediSte u kojem su zivjeli mladi ljudi.
Prosjecan Zivotni vijek njegovih stanovnika je bio trideset pet godina, dok u siromasnijim
dijelovima grada nije prelazio vise od dvadeset i pet godina. Jedan od razloga za to su bile
zarazne bolesti koje su u grad donosili mornari i razni putnici. Kuga je bila stalno prisutna u
nekim dijelovima grada, te bi se ova epidemija prosirila svakih desetak godina. Svako ko bi imao
novac, odlazio bi iz grada dok se epidemija ne smiri, zato i mnoge kraljevske palate nastaju izvan

Londona. Kada bi umrlo vise od ¢etrdeset ljudi, svi javni skupovi, U koje se ubrajaju i predstave,

2 Filmska enciklopedija: 2: L-Z. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod Miroslav Krleza, 1986, str. 487.
2 Brajson, Bil. Sekspir: svet kao pozornica. Beograd: Laguna, 2010, str. 48.
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su zabranjivani u krugu od sedam milja oko Londona. Jedino okupljanje koje je bilo dozvoljeno
je bilo u crkvi. Grad je tada bio veoma mali, od sjevera do juga imao je oko tri kilometra, a od
istoka do zapada pet kilometra. Ipak, Shakespeareu se grad morao ¢initi velikim i zanimljivim. U
16. stolje¢u mnogi danasnji dijelovi Londona su bili udaljeni od sredista, te su se smatrali selima.
Westminster, iako se smatrao dijelom Londona, je bio zaseban grad sa sjedistem vlade, opatijom

i palatom Whitehall. U Westminister-u su bile kraljevske odaje, borilista, pozornice, skladista, sa
lovistima oko njih (danasnji londonski parkovi). U gradu je vazno srediSte bila i Katedrala svetog
Pavla. Ona je bila na trgu, koji je jos sluzio i kao pijaca i kao groblje. Na trgu su bile tezge sa
Stamparskim 1 pisa¢im priborom ,,(...) prizor koji je svakako morao opciniti mladica Sto se
nagonski divio recima. “ 2

Knjige su se Stampale ve¢ jedno stoljece i bile su do tada luksuz. ,, Za vreme Elizabethine
vladavine u Londonu je objavijeno vise od sedam hiljada naslova — obilje materijala koji je
Cekao da upije, obradi i na razne nacine iskoristi pokolenje dramaticara koji su eksperimentisali
sa potpuno novim nacinima zabavljanja publike. To je bio svet u koji je, nadahnut i nadaren,
usetao Sekspir. Sigurno je pomislio da se nasao u raju. «26

Tacan datum Shakespeareovog dolaska u London nije poznat. Sta je radio u vremenu nakon
odlaska iz Stratforda, kada je postao glumac i pozori$ni pisac, ostaje jo$ uvijek nepoznanica.
Biografija ne daje ni jednog slova o njegovom zivotu izmedu 1585. 1 1592. godine. Bryson piSe
da je ta praznina u Citavoj historiji knjizevnosti najizazovnija, te da mnoge ruke hrle da je ispune.
Sve teorije nastaju i iz zapisa tog perioda, kao i iz replika njegovih drama. Pri¢e su se odnosile na
Shakespearea kao mornara koji je ¢ak bio na brodu Zlatna kosSuta sa Drakeom, vojnik u Flandriji.
Spominjanje mora, morskih metafora u svakoj drami ukazivalo je na njega kao mornara, ali ipak
,,kako je davno primetila Kerolajn Sperdzen, Sekspirove morske metafore predstavljaju more
uglavnom kao neprijateljsku i pretecu sredinu, popriste oluja, brodoloma i mracnih dubina —
upravo u onom svetlu kakvo bismo i ocekivali od coveka koji s morem nije poblize upoznat. «2i
Teorija koja je nastala 1937. govori o tome da Shakespeare nije otiSao iz Stratforda u London,

ve¢ na sjever Engleske zbog svoje katolicke vjere. U 16. stoljecu Engleska postaje protestantska

zemlja, ali je to zemlja u kojoj se vjera pod vladavinom razli¢itih kraljeva mijenjala izmedu

% Isto, str. 57.
% |sto, str. 57.
27 |sto, str. 62.
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katoli¢anstva i protestantizma. Elizabeth se smatrala kraljicom protestantske zemlje, ¢ak i u
knjizi John Foxe-a koja govori o protestantskim mucenicima za vrijeme vladavine Elizabethine
polusestre Mary, katolkinje, u kasnijim izdanjima se dodaje poglavlje u kojem hvali Elizabetinu
odbranu protestantizma. Prelazak na protestantizam je proSao bez velikih pokolja, pogubljeno je
oko dvjesto katolika, §to nije ni sli¢cno Bartolomejskoj no¢i, u kojoj je poubijano osam hiljada
protestanata. Bartolomejska no¢ je potresla Englesku, Marlowe je u drami ,,Masakr u

Parizu“ opisao pokolj, te su i pokolj i drama izazvali i strah i otpor prema katolicima u Engleskoj.
Papa Pio V je bio protiv Elizabethe, izopstili su je i kasnije su pozivali na njeno ubistvo. Ipak, za
propovjedanje 1 zagovaranje katolicizma, ona nije optuzivala ljude za herezu, ve¢ za izdaju. Ako
su katoli¢ke porodice bile odane njoj i njenoj vladavini, nisu imali problema. Oni koji nisu Zeljeli
i¢i u aglikanske crkve, placali su globu. Primjer Elizabethine okrutnosti je bilo ubistvo bogatog
katolika Anthony Babington-a, koji je kovao zavjeru da je ubije. Ubijali su i isusovce koji su
drzali mise katolicima, neke su slali u Francusku, dok bi ostali pobjegli. Svecenici su se vracali,
zeljeli su ponovo pokusati U svojim naumima. U jednom takvom putovanju, preobraceno je
dvadeset hiljada ljudi. Jedan od tih putnika je bio i Edmund Campion, kojeg su kasnije mu¢ili i
ubili zajedno sa Shakespeareovim uciteljem Cottam Johnom. Zbog svih ovih dogadaja i uz
Cottamovu pomo¢, Shakespeare stize na sjever Engleske. Ova teorija dobija na vaznosti zbog
spisa kuc¢e Alexandra Hoghtona, katolika koji je zivio blizu porodice Cottam. U spisima se
pojavljuje ime William Shakeshafte, Hoghton smatra da se mladi¢ moze zaposliti, kao i da je
talentovan. Svira instrumente, a talenat se o¢ituje i dramskom odje¢om - kostimima. Kako je
dobio preporuku, ide porodici Hesketh u Rufford. Smatra se da je tu upoznao druzine i glumce
(npr. Druzinu lorda Derbija), koji su mu bile kasnije veza za odlazak u London 1 pozoriste.
Interesantna je ¢injenica da je zlatar Thomas Savage, povjerenik za zakup Globa bio iz Rufforda,
kao i da je bio u rodbinskoj vezi sa porodicom Hesketh preko svoje supruge. Ipak, sve $to je
napisano, ne moze se sa sigunosc¢u potvrditi. David Thomas govori da ne smatra da ¢e se ikada
pojaviti nedvosmisleni odgovor o Shakespeareovim nepoznatim godinama, da li je bio katolik, te
gdje je bio.

Ono §to je poznato i sigurno je da ,, Shakespeareov Zivot potpada u tri glavna perioda. Prvih
dvadeset godina je proveo u Stratfordu, gdje je njegov otac bio clan lokalnih osnivaca. Njegova
karijera kao glumca i dramskog pisca u Londonu je trajala oko dvadesetpet godina. Konacno,

povukao se u Stratford, gdje je oko pet godina prije smrti, je bio umjereno bogati clan lokalne
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gospode. Dva prva perioda su povezana sa nekoliko godina o kojima ne znamo nista — tzv.
Mpracne godine — 1 tranzicija izmedu dva zadnja je bila postepena i ne moze se precizno
odrediti. “*®

Pogled na svijet tadasnjih ljudi je nastao prije 16. stoljeca, svoje je shvatanje naslo u
srednjovjekovnoj slici svijeta. Nazivao se poretkom (order). Poredak je koheziona sila, pomoc¢u
kojeg su objasnjavali sve pojave, te su stvari i sva bic¢a povezane u jedan skladan svijet. Poredak
se javlja u tri vida: horizontalni, vertikalni i analoski. Horizontalni vid prikazuje opsti poredak, u
kojem su stvari na mjestu kojem im je Bog odredio. Njime su objasnjavali sve pojave iz
prirodnih nauka, fizike, kao 1 medicine. Bolest je tumcena kao viSak neke materije koja bi
naru$ila prvobitni poredak, sklad, te kada se tijelo vrati u svoju prvobitnu vrijednost, dolazi do
ozdravljenja. Srednji vijek nam pokazuje pravolinijsko horizontalno kretanje. Prava linija
pokazuje boZije obecanje [zabranom narodu, Bog ¢e ih odvesti u Obe¢anu zemlju. Ona takoder
pokazuje 1 Isusov krizni put. Sve §to se rodi 1 stvori ima samo jedan pravac kretanja, pravolinijski,
koji na kraju vodi samo u smrt, ne samo ¢ovjeka, ve¢ i svijeta kakav je danas. Nakon kraja ovog
svijeta ¢e postojati samo blazensto. "U srednjovjekovnom sistemu moguce je jedino pravolinijsko
horizontalno kretanje. To su kretanje u prostoru (iz jednog kraja u drugi) i kretanje u
pravolinijskom vremenu koje vodi prema smrti svijeta. Nije moguce kretanje po vertikali,
prelazak iz jednoga kruga u drugi (...) Jedino vertikalno kretanje u srednjovjekovnom svijetu je
metafora (...) to jest da se i kod ove metafore moze steéi uvjerenje da je u srednjem vijeku
metafora nacin kretanja svijeta."®

Karahasan govori da je kozmografija srednjeg vijeka projekcija stvarnosti svijeta na plan
idealnoga. To je prijenos materijalnoga, onog $to je vidljivo u nevidljivo. Nevidljivo je mnogo
Sire, te moze sadrzavati materijalno 1 neposredno.

Ljudi su se u ovom Zivotu spremali za vjecni Zivot, poStujuci bozije zakone. Ako se svjetovni
model podudarao sa duhovnim, on samo pokazuje da druStvena hijerarhija preuzima duhovni
model hijerarhije. Drustvena hijerarhija, kao i duhovna ima Sest nivoa: serva, slobodnog seljaka,

milesa, viteza, castellana, a na najviSem nivou je kralj. Polaze¢i od najniZzeg nivoa, u duhovnoj

hijerarhiji javljaju se bi¢a bez duha, zatim vegetativne duse, pa Zivotinje sa senzitivnom duSom,

% Boyce, Charles. Critical companion William Shakespeare: A Literary Reference to His Life and Work: Volume I. New
York: Facts On File, Inc., 2005, str. 2.
% Karahasan, Dzevad. Dnevnik melankolije. Vrijeme: Zenica, 2004, str. 172.
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potom Covjek, andeli i na kraju Bog. Razlika izmedu ove dvije hijerarhije je u njihovim
osnovama. Osnova drustvene hijerarhije je zemlja, a osnova duhovne hijerarhije je duh.

U 16. 1 17. stoljecu, u vrijeme kada Shakespeare piSe i Stvara nastaje elizabetanska slika svijeta.
Ona, iako se oslanja na srednjovjekovnu sliku, ima svoj put, renesansa je srednjovjekovnu sliku
razvijala i sistematizovala.

Model analogije izmedu Boga i Covjeka je preuzet iz srednjeg vijeka sa mikrokozmickim i
makrokozmic¢kim modelima odnosa prema stvarima i svijetu.

., Slojevi postojanja, ukljucujuci ljudski i kosmicki, bili su najcesée dovodeni u vezu, a analogije i
slicnosti nalazene su posvuda s obzirom na to da je jedna od najpopularnijih analogija tog
vremena bila metafora o citavom svetu kao pozornici. (...) Pre svega, covek je kao mikrokosmicki
model bio dozZivljavan kao neka vrsta posrenika izmedu sebe i kosmosa, znanje o jednom
elementu sluzio je kao znanje o drugom. Doslo je do mesanja vere sa znanjem, stvarnosti s
metafizikom, simbola s konceptom, unutrasnjeg sveta sa spoljasnjim: Analogija je omogucéavala
utisak estetskog i filozofskog dozZiviljaja. «30

Analoski vid govori o analogiji hijerarhijskih struktura. U njemu mikrokozmos odgovara
makrokozmosu, sve pojave su u medusobnom odnosu saglasnosti dijelova. ,,Jednom ustanovljen,
taj princip usaglasenosti je dalje produbljivan ucenjima o uzajamnoj zavisnosti i medusobnim
uticajima analognih ¢lanova paralelnih hijerarhija. Poremecaj u jednoj hijerarhiji moze izazvati
poremecaje u drugim strukturama, pa se greh narusavanja Bogom ustanovljenog poretka moze
Siriti poznatim svetom kao krugovi na mirnoj vodi u koju je bacen kamen. “** Elizabetanci su
takoder vjerovali da sve $to je stvoreno ima svoje mjesto koje se mjeri u odnosu na savrsenstvo
Boga. Sve ima svoje mjesto u hijerarhijskoj strukturi, sve je stepenovano. Tako i Covjek, stvoren
na sliku BoZiju, ima dusu i tijelo, te zbog nje zauzima visoko i vazno mjesto u svijetu. Sve Sto
covjek ucini ima udjela u makrokosmosu, te ako porusi prirodni poredak, dolazi do haosa.

Pored kosmicke analogije, postojala je i politi¢ka analogija. U politickoj se govori da monarh
upravlja politickim svijetom kao §to Bog upravlja kosmi¢kim. Ova drustvena hijerarhija je
stvorena prema modelu duhovne hijerarhije, pa tako narod mora slusati kralja kao $to tijelo slusa

dusu i kao Sto svijet postuje Boga.

® Jovicevi¢, Aleksandra. Sekspir i njegovi savremenici: prilog pozorisnoj antropologiji u Zbornik radova
Fakulteta dramskih umetnosti, br. 4, str. 5.
3 Kosti¢, Veselin. Sekspirov Zivot i svet. Beograd: Naucna knjiga, 1978, str. 33.
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Duhovni poged na svijet, politika i drustvena situacija su utjecale na Shakespeareov rad. ,, (...)
bitne odlike njegove umetnosti, Sekspir velikim delom duguje duhovnom podneblju u kome je

. 32
sazreo i stvarao.

I.L1. ELIZABETANSKA DRAMA

Kada je Shakespeare poceo da piSe, u Engleskoj je tradicija pisanja postojala ve¢ pet stoljeca. |
ovdje je nastanak drame imao svoje izvore u svjetovnim, ritualnim i religijskim svetkovinama. U
razdoblju izmedu drevne Grcke 1 renesanse, Crkva je osudivala teatar smatrajuci ga davoljim
djelom, bludnim i lascivnim. ,, Ali, Crkva je pocela da uvida snagu dramskog izraza kao sredstva
rekreiranja znacenja Hristovog Zivota i urezivanja biblijskih prica u svest vernika. Kada su se,
na kraju, misterije iz crkava izlile na ulice, njih su prozeli obican jezik, vulgaran humor,
narodna mastovitost i ritual sacuvan jos od paganskih vremena, i radost i istrajnost nalazenja
zajednickog identiteta. Pa ipak, posSto su poticale iz slavljenja jedne vere, one dugo nisu mogle
da prezive svoje rasparcavanje, i nisu mogle da govore u ime novog doba. “33 pryom formom
teatarskog govora se smatra liturgija jer na gledaoca djeluje pomocu svete emocije, temelj je
misti¢ka participacija svih uc¢esnika u istoj tajni. Simultana pozornica na kojoj su se izvodile
predstave, ta istovremenost predstavlja najproduktivnije sredstvo koje pokazuje da su svi dio iste
Vje¢nosti. Liturgijska drama je teatralizirani dio obreda. Temeljna forma obreda je kretanje. Ono
stvara napetost pomocu vremena, onoga Sto se deSava sada i buduceg trenutka. Procesualna
napetost je vrijeme, temelji se na iS¢ekivanju. Procesija je temelj krS¢anske vjere, ona je Krista
odvela od Jeruzalema do Golgote i prikazala njegov Krizni put. Patnjom koju je podnio, iskupile
su svijet. Ona je dramaturski temelj figure kretanja. Srednjovjekovni teatar uzima formu
procesije Kriznog puta jer je sve Imitatio Dei.

Osnovne forme srednjovjekovnog teatra su sakralne i sekularne forme koje su nastale u duhu
vjere, iako su podijeljene na crkveno i svjetovno, na sluzbeno i pucko.

Sakralne forme kao $to su liturgijska drama, mirakulum, misterija izlaze iz crkve na trijem ili trg
ispred crkve, iz metafizickog svijeta u ovaj svijet. Za nastanak liturgijske drame se veZu obredi u

vrijeme velikih vjerskih praznika kao $to su Uskrs i Bozi¢. Od 9. do 12. st. su izvodene na

%2 |sto, str. 56.

® Harwood, Ronald. Istorija pozorista: ceo svet je pozornica. Beograd: Clio, 1998, str. 123.
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latinskom, nisu imali sagovornika, dominira religijska forma nad teatarskom. Ona se smatra
prvom fazom razvoja dramske tradicije. Druga faza pocinje sa promjenama u dramama i na
nacin kako su izvodene. Vjerovatno se zbog uvodenja obimnijeg materijala, koji se nije uklapao
u mise, one se pocinju izvoditi ispred crkava. Sada su se mogli okrenuti i drugim biblijskim
epizodama koje se izvode prije ili poslije glavne radnje drame. Treca faza nastaje krajem 14.
stoljeca. Pocinju sa mirakulom, za vrijeme Tjelova, te se nazivaju i tjelovskom ili Corpus Christi
dramom. Najvjerovatnije su tekstove pisali sveéenici, ali se i tu vidi upotreba vanbiblijskih
izvora, komi¢nih scena, drustva i politike. Mirakulum je prikazivao ¢udo, svetacke legende su im
bile tema, najcesce ih je izvodila Djevica Marija, jer je njen kult u 14. stoljecu bio veoma jak.
Muisterij ili pasijska igra proizvodi osjetilno, estetsko saznanje. Ona ras¢lanjava scenski prostor u
segmente koji mogu stajati samostalno, prikazuju¢i temeljne krs¢anske tajne. Prostor se u
srednjem vijeku organizuje na tri na¢ina. Jedan od njih se koristi u Francuskoj, sastoji se od
jedne platforme odignute od zemlje, svaki segment je odvojen od drugog, razlikuju se po
prikazanom ambijentu. Kubi¢ki princip se koristi u Njemackoj, koriste sjenice, nemaju
zajednicke platforme, sve su odvojene, te se u svakoj odigrava jedna scena svete povijesti. Treci
nacin koristi kola, u Engleskoj, svaki segment price ulazi na trg kolima. Pokazuje se u vertikalnoj
razudenosti sa tri nivoa. Gornji prikazuje nebo, srednji ovaj svijet, dok je pakao donji dio u koji
glumac pada nakon otvorenih vrata na podu kola.

Sekularni ili pucki teatar prikazuje histrione, farse 1 moralitete. Histrioni su bili 1 zongleri,
lakrdijasi, zabavljaci koji su putovali od grada do grada. Farsa je nastala u okviru misterije, bila
je komicna epizoda. Moraliteti se pojavljuju krajem 14. stolje¢a u Engleskoj. Osnovna figura u
moralitetu je kretanje, glavni lik putuje kroz zivot, a iSCekivanje onoga Sta ¢e se desiti zadrzava
paznju gledalaca. Uvijek se prikazuje borba dobrih i zlih sila za ljudske duse, pokazujuéi da je u
zivotu bolje biti dobar. Dobrotom smrtnici mogu zasluziti vjecni Zivot. Moralitet ne proizvodi
vlastiti motivacijski sistem, sve je determinirano Bozjom voljom, pokazujuéi odnos prema Bogu.
U centru drame je lik koji svojom energijom pokrece size, te svojim dozivljajima daje moralnu
pouku gledaocima.

Iz moraliteta se izdvojila nova teatarska forma zvana interludij. Prvi interludiji su prikazivani

izmedu dijelova zabava, za vrijeme pauza, to su bili skra¢eni moraliteti. Ipak, oni su kra¢i i
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jednostavni dramski oblici koji su pored bavljenja ljudskom dusom i njenim izbavljenjem poceli
obradivati i ostale teme uz pomo¢ kojih postaju ,, najsvetovniji izdanak verske drame. “**

Utjecaj na nastanak elizabetanske knjizevnosti su imali latinski pisci. Plaut i Terencije su bili
uzori za komediju, a Seneka za tragediju. Prvi koji su pokazali interes za latinsku dramu su bili
ucenici i studenti. U godinama od 1560. do 1580, ove drame dolaze i do puka, sada dolaze i
viteske pustolovine, Carobnjaci, vile, egzoti¢ne zemlje. ,, Tako je do osamdesetih godina XVI
veka to mesanje tradicionalnih i novih oblika, sadrzina i motiva dovelo do nastanka velikog
broja dramskih formi. Pored drama s domacom sadrZinom u klasicnom obliku, prikazanja tipa
moraliteta, polunarativni interludi, prerade i dramatizacije italijanskih novela ... “*® Pigu i
komade i1 drame koji predstavljaju klasi¢ne mitologije, historije, aleksandrijske, srednjovjekovne
romanti¢ne 1 viteSke price, kao i drame u kojem su likovi 1 biblijski 1 alegorijski, a u isto vrijeme
i historijski i realisti¢ni. Iako je mnogo drama nastajalo u ovo vrijeme, nisu imali nikakvih
pravila po kojima bi se pisci mogli ravnati. Mogli su birati izmedu predstava izvodenih na
univerzitetima, kojima su uzori bili strani izvori, ili su mogli pisati po predstavama koje su
izvodili profesionalni glumci po zabavama. ,, Oko 1580. godine pocela je velika sinteza iz koje se
iskristalisao elizabetanski dramski obrazac i koja nas dovodi do praga Sekspirove umetnosti.
Nosioci te velike elizabetanske sinteze bili su pripadnici jedne grupe mladih, talentovanih i
obrazovanih pisaca, koji su poceli da pisu za londonska pozorista. Oni su ujedinili akademske i
narodske tendencije i uneli poeziju u dramu. (...) ono $to je zajednicko svima njima to je da su
uneli obrazovani ukus u elizabetanska pozorista. “*®

John Lyly je razvio dvorsko-romanti¢nu prozu, koja je bila izvjeStacena, sa dugim re¢enicama,
naglasenim ritmom, antitezom, paralelzmima, poredenjima uzetim iz bestijara i fantasti¢nih
herbara. Njegove komedije su dale doprinos tonu i atmosferi elizabetanske drame. Uveo je i
motiv ljubavi kao osnovnu temu komedija. Prenio je utjecaj viteSkih romana i romantickih prica
u dramu, kao i pri¢a iz mitologije, magijskih djela, vila, pastoralnih pejzaza. U dramama, komika
je bila stvorena uz pomo¢ duhovitih dijaloga i replika, te unoSenja i dvorskih manira graciozne

vedrine i elegantnog stila. ,, Njegove drame nemaju veliku knjizevnu vrijednost, ali ¢ine most koji

3 Kosti¢, Veselin. Sekspirov Zivot i svet. Beograd: Naucna knjiga, 1978, str. 66.
% Isto, str. 73.
% |sto, str. 73-74.
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vodi u svet Sekspirovih komedija kao §to su Dva viteza iz Verone, San letnje noc¢i i, narocito
Nenagradeni ljubavni trud. “’

Jo§ jedan univerzitetski pisac je George Peele. Njegova djela su imala melodi¢ne stihove, kojima
je pokazao da lirska pjesma / lirski interludij moze obogatiti dramu. Pisao je i za narodne
svetkovine, koje su mu posluzile i u pisanju drama. U njima je prikazivao javne dogadaje, grupne
scene, ¢ak 1 historijske dogadaje. Smatra se da su upravo te scene posluzile i Shakespeareu u
pisanju Henrija VI i Ricarda IIL

Drame Roberta Greena su bile mjesavina razli¢itih stilova i Zanrova. U njima se smjenjuju i
carolije, 1 prerusavanja, natprirodni dogadaji 1 likovi, pastoralni motivi, aluzije i mitoloske price
sa likovima i iz nizih klasa. U romanti¢noj pri¢i koja ima i tragi¢nih tonova, komika se unosi uz
pomo¢ likova niZzeg staleza u sporednom zapletu.

., Lil, Pil i Grin doprineli su, svaki na svoj nacin, razvoju elizabetanske komedije i spasili je, s
jedne strane, akademske sterilnosti, a, s druge, sirovog lakrdijanja; oni su oplemenili komicni
stil, nazreli resenje za jedinstvo u raznolikosti koje je zahtevalo narodno pozoriste, i uneli
poeticnost u komediju. Kid i Marlo su dali slican doprinos tragediji. «38

Thomas Kyd je bio obrazovan, iako nije spadao u ,,univerzitetske umove®. Pisao je za narodna
pozorista spajajuci klasicistiCku tragediju akademskog tipa sa popularnom i domac¢om tradicijom.
Spojio je Senekine tragedije sa motivom romanticne ljubavi uz pomo¢ uzbudujucih dogadaja i
scenskih efekata. U njima se pojavljuje motiv osvete, duh, samoispitivanje, poremec¢ena duhovna
stanja kao $to je Spanska tragedija. Kydu pripisuju i izgubljenu dramu Pra-Hamlet, koja je

mozda i bila izvor za Shakespeareovog Hamleta.

Christopher Marlowe je bio dio grupe univerzitetskih umova, piSuci od 1587. do 1593. godine za
pozoriste. On je unio novine u dramu ovog perioda, na¢in na koji je pisao razlikovao se od
misljenja njegovih prethodnika kao i od suvremenika. Nije prihvatao misljenje da su kraljevi
Boziji namjesnici na zemlji, svako moze postati kralj ako je osoben, jake volje, nije vazno kojeg
su porijekla ili da li su dosli legitimno do tog polozaja. Svi junaci su pobunjenici protiv
postojecih drzavnih, politickih ili vjerskih struktura. Oni imaju svoj uspon i pad, zanima ga
njihov duhovni razvoj, sukobi pojedinca sa sudbinom, smrcu, koji se ne odigravaju u drustvenoj

zajednici, ve¢ u glavnom liku i ne zavisi od uzajamnog djelovanja likova. Njegovi likovi ,,mocne

37 Isto, str. 75.
3 Isto, str. 76.
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su individualnosti koje poseduju scensku snagu i licni magnetizam kakve nije imao nijedan
dramski lik pre njih. U tom smislu Marlo je znatno uticao na pozniju dramu, jer je pokazao
znacaj upecatljivih i snaznih dramskih figura. “*

Marlowe je nerimovani jampski deseterac ustanovio stihom elizabetanske drame. Ovaj blankvers
je bio podesan za dramske govore, ali mu je i dao svoj potpis. Stihovi su visokog retorskog sjaja i
heroizma, sa hiperbolama, metaforama, egzoti¢nim imenima ljudi, zemalja, rijeka i gradova.
Dramski jezik je bio vise nadin samoizrazavanja likova, on postaje sredstvo otkrivanja skrivene
svijesti a ne samo povjeravanje publici. ,, Marlo dovodi razvoj elizabetanske drame do
Sekspirovog pera. Velika kuga koja je harala u Londonu 1592-1594. godine i rasturila mnoge
glumacke druzine oznacila je i kraj delatnosti »univerzitetskih umova«. Grin je umro u
septembru 1594, Marlo je ubijen maja 1593; Kidu se zamece trag posle 1594. Ostali su posli
drugim putem i vise se nisu bavili pisanjem drama. Kada su se pozorista ponovo otvorila posle
kuge, Sekspir je bio bez takmaca. Sekspir je jedini znacajni dramaticar ¢ija delatnost premoscuje

veliku krizu s pocetka devedesetih godina XVI veka. «40

11.2. SHAKESPEAREOV TEATAR

Nakon §to su predstave izasle iz crkava na trgove i na improvizovane scene, kao Sto su dvorovi,
vrtovi, ulice, poCinje izgradnja stalnih teatarskih zgrada. Pozornice su zadrzale svoj izgled iz
srednjovjekovnog doba, tj. sauvale su osnovne elemente scenske konstrukcije. Scena je bila
izdignuta od tla, sa jedne strane bi bila postavljena zavjesa koja je odvajala garderobu za glumce
od scene, ujedno je to bilo mjesto sa kojeg su ulazili na scenu ili izlazi sa nje.

Kako su se predstave izvodile i na otvorenim prostorima, glumcima je bilo teSko da naplate
ulaznice, te su znali i unajmljivati prostore u kojima su se organizovale borbe pasa i medvjeda,
kao i borbe pasa i bikova. Jo$ jedna improvizovana pozornica je bila gostionica, gledaoci su
sjedili na galerijama ili stajali u vrtu gostionice. Kako su predstave bile isplative i za gostionicare,
neke gostionice su imale i stalne pozornice. Prvi zapisi o njima se pojavljuju od 1557. godine,
nalazile su se u prometnim dijelovima Londona, ali se nisu puno zadrzale zbog epidemija kuge,

kao i zbog puritanaca koji su osudivali ovakav na¢in zabave. Godine 1574. je gradski savjet

¥ Kosti¢, Veselin. Sekspirov Zivot i svet. Beograd: Naucna knjiga, 1978, str. 77.
40 Isto, str. 80.
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zabranio da se predstave izvode na javnim mjestima. Zabrana se nije odnosila na cijeli London,
dijelovi su imali samoupravu ili su bili neposredno pod krunom. To su bile manastirske ili
crkvene zgrade koje su u vrijeme reformacije konfiskovane. Gradske vlasti nisu imali
jurisdikciju na podrucju izvan gradskih bedema, na juznoj obali Temze, koje nije bilo tako
daleko od grada, i taj prostor je bio idealan za nastanak prvih teatarskih zgrada. Godine 1558. je
postojalo dosta glumackih druzina, koje su se borile protiv politickih snaga, a 1572. su usvojili
akt o ,,kaznjavanju skitnica i pomo¢i siroma$nima i nemo¢nima.“ Glumce su smatrali skitnicama
1 prosjacima ako nisu imali dokaza da su u sluzbi osoba viSeg ranga. Dvije godine kasnije baron
Robert Dudley, kralji¢in miljenik, pomogao je glumackoj druzini da nastupa sa svojim
predstavama. Kraljica je poslala pismo sa Velikim pecatom Engleske u kojem dozvoljava druzini
,,da koristi i obavlja umetnost igranja komedija, tragedija i meduigara i slicnog, onako kako su
naucili, pod uslovom da iste ne prikazuju u vreme svakodnevne molitve ili u vreme kuge u nasem
recenom Gradu Londonu. “*' Prva izgradena teatarska zgrada je pripadala njegovoj druzini.
Nalazila se u ulici Holywell, u oblasti Shoreditch, izvan zidina Londona zbog ,,puritanskog
zakona“. Teatar je dobio jednostavno ime ,,The Theatre“. Njegov graditelj je bio bivsi tesar
James Burbage, koji je iskoristio svoj zanat da istrazi pogodno mjesto za izgradnju teatra. On je u
to vrijeme bio i upravnik Lesterove glumacke druzine, a bavio se i ostalim teatarskim poslovima.
James je bio zet Johna Breina, vlasnika najpoznatije gostionice-teatra ,,Kod crvenog Lava“, sa
kojim se upustio u izgradnju novog teatra. Ovaj teatar je bio kruznog ili poligonalnog oblika,
ve¢inom izgraden od drveta. Prostor u sredini je bio otvoren, sa tri galerije u unutrasnjosti, imao
podignutu pozornicu uz jedan zid gradevine iza koje je bila glumacaka garderoba (tiring-house).
Predstave je izvodila Lesterova glumacka druzina, ali i mnoge druge druzine. Pozoriste je
postojalo preko dvadeset godina, a nakon njegovog rusenja, gradu su upotrijebili za izgradnu
,,T'he Globe-a“. Sljedece godine je na istom podrucju izgradena nova zgrada, ,,The Curtain®.

Od 1576. gradi se sve vise teatara, postoje podaci o njima, ali se ne moze sa sigurno$éu govoriti
0 pojedinostima. Kako bi dobili potpuniju sliku o izgledu teatra oslanjamo se na slike koje su
nastale u tom periodu. Ako nam minijatura Mucenje sv. Apolonije Jean Fouqueta daje prikaz
srednjovjekovnog kruznog teatra, crtez teatra The Swan koji je napravio Johannes de Wit, nam
daje prikaz renesansnog teatra. Pri prikazu renesansnog teatra pomazu nam i ugovori o izgradnji

teatra The Fortune i The Hope. Zgrade su najc¢esce bile kruznog ili viSeugaonog oblika, po

* Harwood, Ronald. Istorija pozorista: ceo svet je pozornica. Beograd: Clio, 1998, str. 128.
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gravurama koje prikazuju London iz tog doba dobijamo poligonalni oblik teatra, dok se po
aluzijama u dramama cesto dobija utisak da su teatri imali kruzni oblik, npr. u Henriju V,

Shakespeare ve¢ u Prologu spominje drveno O:

»(-..) Mogu l' se u ovo bojiste petlova
Staviti ogromna polja Francuske?

Mozemo I' u ovo drveno O zbiti (...) “*

Izuzetak u prvim godinama je bio teatar The Fortune sa svojom kvadratnom osnovom, ali nakon
Sto je obnovljen 1621. godine zbog poZzara i on je dobio kruzni oblik. Teatar je povezan sa
slikom Univerzuma, njegov kruzni oblik predstavlja srednjovjekovnu sliku svijeta. Iako je ve¢ina
teatara i iz ovog perioda bila kruznog oblika, ,, Glob, Sekspirovo slovo ,,O* od drveta, mozda je
najcuvenije pozoriste koje je ikada sagradeno i sluzilo je Londonu u vreme kada je veci deo
njegovog stanovnistva posecivao pozorista cesc¢e nego u bilo koje drugo vreme u istoriji (...). «a3
O izgledu ovog pozorista se zakljuuje najviSe na osnovu de Witovog crteza, ipak se zna da je
bio osmougaon i otvoren ka nebu. Sredi$nji dio se nazivao yard (dvoriste) po dvoristu u
gostionici. Teatar je imao dva nivoa, scena je bila u prizemlju, izdignuta od zemlje, ispod koje je
bio sakriveni prostor (cellerage), na sredini poda su bila vrata (trap-door) koja vode ispod scene,
te balkon iznad nje. Nasuprot scene je bio ulaz za gledaoce. Cijena karte je ovisila od mjesta na
kojem su sjediSta smjestena. Aristokratija je ulazila kroz vrata iza scene, koja su bila namijenjena
glumcima, te su sjedili u ,,sobi za gospodu®. Teatar je bio sagraden od drveta sa slamnatim
krovom koji je nakon pozara 1613. zamijenjen sa crijepom. Na dan odigravanja predstave
vijorila se zastava, a trubac je upozoravao da se vrijeme izvodenja predstave priblizava.

,,Ne postoji nikakav dokaz koji bi nam nesto rekao odakle je ono sto Glin Vikam naziva ,,tako
iznenadujuce originalnom idejom kao Sto je stil pozorista Glob*“, poteklo. Ako se on razvio iz
dvorista krémi po kojima su putujuci glumci igrali, posto su dvorista krémi bila cetverougaona,
zasto onda graditi pozorista u kruznom obliku? (...) Zamisao o jednom amfiteatru mozda su
inspirisala okrugla srednjovekovna mesta za igru u kornvalu, rusevine rimske okupacije, ili cak

ringovi za borbe medveda i bikova, ako je potreban neki neposredni prethodnik. (...) krug tesko

%2 Shakespeare, William. Henri V u Celokupna dela: Knjiga peta. Beograd: BIGZ, [et.al.], 1978, str. 309 .
* Harwood, Ronald. Istorija pozorista: ceo svet je pozornica. Beograd: Clio, 1998, str. 140.
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da se moze smatrati nejasnim oblikom: sluzio je verskim ritualima i sekularnim pozoristima
Grcke i Rima. Glob je prihvatao coveka i, zato Sto je bio otvoren ka nebu, nije iskljucivao svemir.
Po svom imenu i zamisli predstavijao je savrSeni simbol toga doba. “**

Za samo jednu ilustraciju sa sigurnoscu Se zna da je nastala po onom $to je videno, na osnovu
crteza panorame Londona. ,,Long view* Wenceslaus Hollar-a prikazuje drugi Globe. Na njemu
je prikazan grad iznad i iza tornja katedrale u Southwarku. ,, To je dakle sveukupnost vizuelnih
prikaza koje imamo o0 pozoristima iz Sekspirovog doba i nesto malo kasnije (...) Najbolje to se
moze reci o svim tim prikazima jeste da oni mozda imaju izvesne slicnosti sa pozoristima koje je
Sekspir poznavao, ali je sasvim moguce i da je nemaju. “*> O teatrima i predstavama ovog
perioda govore pisma i dnevnici ljudi koji bi doputovali u London. Oni bi najcesce pisali svojima
o dogadajima koji su za njih bili neobi¢ni. Jedno takvo pismo je napisao sin ocu 1587. godine.
On spominje predstavu Admiralove druzine koja je zavrSila tragi¢no. Glumac je pucao iz
muskete u kolegu u predstavi, promasio ga i1 ubio dijete i trudnicu. Da li je to istina, ili ne, ne
znamo sigurno, ali Admiralova druZzina nije u¢estvovala u dvorskoj boziénoj predstavi sljedeceg
mjeseca. Vlasnik teatara The Rose i The Fortune, Philip Henslowe vodio je dnevnik o poslovanju
i podjeli poslova u elizabetanskom teatru, imenima drama, kostimima i rekvizitima koje su
upotrebljavali. Sa¢uvani su dnevnici iz 1592. 1 1603. U njima dobijamo podatke o izgradnji
teatra Fortune, sa svim dimenzijama, materijalom koji su upotrijebili za izgradnju. lako nema ni
crteza ni skica zgrade teatra, ovi podaci su dobrodosli u izgradnji kopije Globe-a 1997. godine u
Bankside-u.

Komadi su izvodeni od dva sata poslije podne, kraj se nije naslu¢ivao zbog razli¢itih duzina
drama. Sve §to je napisano je pripadalo glumackoj druzini, a ne piscu. Postavljene komade su
Cesto mijenjali kako bi dolazilo $to vise gledaoca, izvodili su pet do Sest komada sedmi¢no. Novi
komad bi se izvodio tri puta u jednom mjesecu, stanka bi trajala nekoliko mjeseci ili bi komad
potpuno odbacili. Pisali su ih u saradnji sa ostalim piscima i glumcima, ceremonijal majstor je
davao licencu napisanim dramama koje bi tada druzina zadrzala. Druzine su imale desetak
glumaca koji su morali upamtiti tekst, pokrete u macevanju i plesu, te i mijenjati kostime po
potrebi. Za Shakespearea se smatra da je osim pisanja, i glumio u svojoj druzini tokom cijele

svoje karijere. Vjerovatno je uz pomo¢ njih imao i vise kontrole nad svojim tekstovima. ,, Sekspir

* Harwood, Ronald. Istorija pozorista: ceo svet je pozornica. Beograd: Clio, 1998, str. 141.
** Brajson, Bil. Sekspir: svet kao pozornica. Beograd: Laguna, 2010, str. 72.
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se specijalizovao za dobre ali prilicno nezahtevne uloge u sopstvenim komadima. Najcesce se
povezuje sa ulogom Duha u Hamletu. Zapravo ne znamo koje je uloge glumio, medutim,
pretpostavka da on nisu bile posebno zahtevne deluje vrlo razumno. (...) Ipak, sasvim je moguce i
da je on zaista voleo da glumi i da je u periodima kada se nije bavio pisanjem teZio znacajnim
ulogama. Naveden je kao glavni glumac u dramama Bena DzZonsona Koliko ljudi toliko ¢udi
1598. i Sejan 1603. “*°

Kao $to je ve¢ spomenuto, ne zna se kada je Shakespeare dosao u London. Prvi pouzdani
podatak o njegovom Zivotu u Londonu je godina 1592. Te godine je bio ¢lan glumacke skupine
»Druzina lorda komornika®. Tekst je govorio o Shakespeareu kao dramskom piscu, dosao je iz
pera univerzitetskog uma Robert Greena. Tekst je bio pamflet pod nazivom Grinov gros pameti,
nastao kao pokuda, kritika Shakespearea, vjerovatno zbog ljubomore. Razlog je mogao biti u
tome da je Green smatrao da Shakespeare moze glumiti, izgovarati tekst, ali ne i pisati. Pisanjem
se mogu baviti samo obrazovani ljudi, bez obzira kakvi su u prirodi. Dio pamfleta koji govori o
Shakespeareu glasi: “Da, ne verujte im: jer jedna vrana pocetnica, ulepSana nasim perjem, sa
srcem Tigra umotanim u kozu Glumca, misli kako je u stanju srociti blankvers poput najboljih
medu vama: i kao pravi Johannes fac totum, smatra sebe jedinim Sceno-trescem' u zemlji. “*’
Pamflet je bio izdan nakon Greenove smrti, te se njegov izdavac¢ izvinuo samo Shakespeareu,
iako je i Marlowe u ovom tekstu prozvan. Cetiri dana nakon Greenove smrti teatri e zatvaraju
zbog kuge, pune dvije godine. Zbog zabrane okupljanja, glumci su isli u provincije, trazeci
angazman, ve¢ina druZina se i raspala zbog toga, do 1594. godine ostale su dvije druzine. Prva se
zvala Admiralova druzina pod vodstvom Edward Alleyna i novonastala Druzina lorda
komornika pod vodstvom Richard Burbagea. Ovim druzinama su se pridruzivali i glumci druzina
koje su se raspale. Tada dolazi i John Hemings, budué¢i Shakespeareov bliski prijatelj, i jedan od
urednika Prvog folia. Od 1959. obje su druzine izvodile svoje predstave u teatrima, Druzina
lorda komornika u Globeu, Admiralova druzina u teatru Rose. Dolaskom kralja Jamesa I, 1603.
Kraljevski dvor postaje pokrovitelj vode¢im teatarskim ku¢ama. Druzina lorda komornika je bila
najbolja te je postala Kraljevom druzinom (The King's men), Admiralovoj druzini pokroviteljom

postaje prijestolonasljednik Henry.

% |sto, str. 84.
4" Isto, str. 87.
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Shakespeare ostaje u Druzini lorda komornika sve do kraja svog rada. ,, On je jedini dramski
pisac svog vremena koji je imao tako stabilan odnos sa jednom druzinom. Bila je to ocigledno
uspesna i plodna zajednica, a njeni clanovi bili su uzorno — ili u najmanju ruku prilicno — trezni,
marljivi i uredni. 48

Globe je bio u vlasnistvu druzine, nastao na zemlji zakupljenoj na trideset i jednu godinu,
izgraden od glumaca za glumce. Osobenost ovog teatra se oCitovala u njegovoj namjeni, u njemu
su se izvodile samo predstave, tu nije bilo borbi pijetlova ili medvjeda, a ni ostalih uobi¢ajnenih
zabava tog doba. Ime teatra i drame Julije Cezar se po prvi put spominje u spisima Svicarca
Thomasa Platera, 1599. godine. Ipak sve nije zabiljezeno, jer Plater nije dovoljno razumio

engleski.

11.3. SHAKESPEAREOVA DRAMA MACBETH

Srednji vijek je bio zadnji period u kojem je ¢ovjek bio sretan i zasti¢en. Sve pojave i
bica stoje u vezi, teZze da zauzmu svoje mjesto u Univerzumu. ZavrSetkom srednjeg vijeka,
covjek je pun strahova, pitanja o mjestu kojem pripada, znanja o stvarima koje su dobre,
pravedne, lijepe i tatne. Drama je jo$ uvijek uronjena u srednjovjekovnu sliku svijeta, ona joj
odreduje 1 dramsku tehniku, 1 temeljnu strukturu matrice koja se sastoji od narusavanja ravnoteze
poretka, posljedica i ponovnog uspostavljanja ravnoteze. Lik je razapet izmedu neba 1 pakla,
vertikale koja pokazuje $ta je dobro, a Sta loSe, dok svaki lik Zivi na zemlji.

Kako Shakespeare Zivi od pisanja i glume, kao i njegova cijela Druzina, publiku moraju i
zabaviti. Zabava za siromasne se sastojala unosom scena ubistava, strasti koja se ne mora
racionalizirati, motivisati ni objasniti. Bogati, imuéniji ljudi su trazili vjeSte zaplete,
karakterizaciju likova, te blankvers'’. Drame se moraju svima obracati, one moraju biti
adekvatne i za izvodenje na sceni, ali ¢ak i tada u periodu krize, poljuljane slike svijeta, ostavlja
se mogucnost izbora likovima. | pored svega, u drami je najvaznije ocuvanje strukture koje ne
zavise od individualnog, ni od talenta. ,, Sekspirova vasiona bila je majusna, zbijena i sredena,
(...) cudo od uredene harmonije. Svet sto u zraku lebdi obuhvatao je ceo coveku vidljiv zvezdani
prostor zajedno sa sadrzavajuéim Svodom i visio je kao adidar sa poda Neba, Pakao je bio pod

njim a Haos oko njega. (...) Vasiona se drzala skupa pomocu odrzavanja ravnoteze, harmonije i

8 Isto, str. 97.
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utvrdene hijerarhije stepend, koji su odgovarali andeoskim ¢inovima okolo Bozanstva ili kiti
plemica na nekom zemaljskom dvoru. (...) Strahovanje da bi ceo poredak mogao odjednom opet
da utone u haos progonio je ljudsku uobrazilju; ono je stalno u Sekspirovim mislima. “*

Oko 1590. Shakespeare je poceo pisati drame, ali se ne moze utvrditi koja je drama bila
prvijenac. Bitka o prvijencu se vodi izmedu osam drama: Komedija pometnje, Dva viteza iz
Verone, Ukroc¢ene goropadi, Tita Andronika, Kralja DZona i tri dijela Henrija V1. Za sve drame
se moze sa sigurnoscu rec¢i do kojeg su datuma napisane, traze se i aluzije u djelima koje mogu
odrediti vrijeme njihovog nastanka, kao $to je na primjer, spominjanje zemljotresa u drami
Romeo i Julija. Dadilja govori da se zemljotres zbio prije 11 godina (1580. je zemljotres pogodio
London). Brayson smatra da su ipak te aluzije nejasne i rijetke. Do 1598. Shakespeare je stekao
ugled, od 1595. na naslovnim stranama njegovih djela stoji njegovo ime, kao i na zbirci poezije
,Zaljubljeni poklonik* (izdana 1595.) u kojoj se nalazilo nekoliko soneta i tri odlomka iz drame
Nenagradeni trud, studenti Cambridgea izvode predstavu u kojoj se spominje Shakespeareovo
ime, Sto stvara sliku slavne knjizevne osobe tog vremena.

Zbog teznje da se publika dramama zabavi, Druzine nisu svoje komade dijelili na tragedije i
komedije, kao §to su to Cinili pisci klasi¢nih dramskih komada. Komi¢ne scene su se ubacivale i
u tragedije poput one u drugom ¢inu Macbetha. Vratar odgovara na kucanje na vrata u gluho
doba no¢i, obra¢a se sam sebi, mozda i publici. U klasi¢noj drami nijedan lik nije mogao ovako
pri¢ati, ni sam sa sobom ni sa publikom, u elizabetanskoj drami su oni stvarali komi¢ni predah.
Dramski pisci ovoga doba odstupaju i od Aristotelova tri jedinstva radnje, vremena i mjesta,
jedinstva po kojima se jedan dogadaj odvija na jednom mjestu u jednom danu (ili nesto duze).
Da je ova nacela Shakespeare postovao, nikada ne bi napisao drame kao $to su Hamlet, Macbeth
ili neko od drugih velikih djela. Jedino $to se postovalo je pravilo po kojem jedan lik ne moze
ostati na sceni u dvije scene zaredom. Shakespeare odstupa od svih pravila, duzine drama su
razli¢ite, broj scena varira, procentualno drame se sastoje od 70% blankversa, 5% rimovanih
stihova i 25% proze, ali su se i ovi procenti mijenjali, zavisno od njihove svrhe. ,, Sekspir je medu
savremenicima bio slavljen zbog brzine kojom je pisao i urednosti svojih rukopisa ili nam bar
tako kazu njegove kolege DZon Hemings i Henri Kondel. Ruka mu je pratila misao (...) a misli je

. v ’ .. . . . .. . 50
izrazavao s takvom lakocom da u svojim spisima gotovo nikad nije precrtao ni retka. *

“ Wilson, Dover J. Sustina o Sekspiru: biografski ogled. Beograd: Kultura, 1959, str. 20-21.
% Brajson, Bil. Sekspir: svet kao pozornica. Beograd: Laguna, 2010, str. 108.
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Prvi folio sa Shakespeareovim djelima koji su uredili i izdali Heminges i Condell sadrzava i
dramu Macbeth. Stampana je sedam godina nakon Shakespeareove smrti i sedamnaest godina
nakon svog prvog izvodenja 1623. godine. Ova drama je napisana poslije Hamleta, Otela i Lira
izmedu 1605. i 1606., po ¢emu spada u period pozne tragedije (1604.-1608.). Ideju da napiSe ovu
dramu po nekim teorijama, Shakespeare je dobio nakon studentskih pozdrava kralju Jamesu I u
Oxfordu. Kralj je bio iz dinastije Stuart, Skotlandanin, ujedinitelj dvije krune, po legendi
Banquouov potomak. Pozdrav je upuéen kralju na latinskom ,,u ime Engleske, Skotske i

Irske* dok su bili obu¢eni kao sudaje. Po legendi koja se javlja u Holinshedovoj ,,Historiji
Skotske®, sudaje su prorekle Banquou da ¢e njegovi potomci vladati Skotskom dugo i
neprekidno.

The Chronicles of England, Scotland, and Ireland, poznata je kao Holinshed’s Chronicles zbog
toga Sto je nastala u urednistvu Raphael Holinsheda. On je saradivao sa piscima 1 sakuplja¢ima,
kombinovao je njihove spise sa svojim koji su nastajali na osnovama razli¢itih hronika i izvora.
Prvo izdanje “Historije Engleske” je nastalo ve¢im dijelom na radovima hroni€ara Sesnaestog
stoljeca, kao $to je Sir Thomas Moore. Ona je imala dva toma koja su izaSla 1577., te su odmah
postali jako popularni. Nakon njegove smrti 1580., pisac John Hooker sastavlja novi uredni¢ki
tim da izdaju trotomno drugo izdanje u 1587. godini. Azurirali su ,,Hroniku* do 1586. i dali izvor
za trinaest Shakespeareovih drama — historijskih drama, Kralj Lear-a, Cymbeline-a i Macbeth-a.
Holinshed je pisao o Macbethu kao o zapovjedniku kralja Duncana, kojeg je ubio 1040. i
preuzeo vlast nad zemljom, sve do 1057., kada ga pobjeduje i ubija Malcolm Ill. lako
Shakespeare nije promijenio previse pri¢u, Macbeth ne pripada njegovim historijskim dramama
kao ostale drame sa engleskom temom, uzete iz ovih izvora. U ovu pri¢u Shakespeare je dodao
Duncanov dolazak u Macbethov zamak, Lady Macbeth-ino nagovaranje na zlo¢in, ubistvo
straZara, vratara, duha, vraCanja, te mnoga druga deSavanja. Nikola Stojanovi¢ govori da su
Macbeth i Lady Macbeth u Hronici ,, ovlas karakterno naznaceni — on kao relativno sposoban
vojskovoda, nesto svirepiji od ostalih, a njegova ledi kao supruga junaka, puna energije ali i
rafiniranog intelekta i imaginacije. “>*

Jan Kott govori da u Macbethu postoji samo jedna tema koju naziva mono-temom. ,,(...)Ta tema

je ubistvo. Istorija biva svedena na svoju najprostiju formu, na jednu sliku i jedinu podelu, na

*! Stojanovi¢, Nikola. Principi dramske reinterpretacije: Sekspir i Kurosava u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 5, 2001, str. 118.
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one koji ubijaju, 1 one koje ubijaju. Ambicija je tu namera ubijanja i plan ubijanja. Strah je
pamcenje bivsih ubijanja i uzasavanje od neophodnosti novog zlocina. Veliko ubistvo, pravo
ubistvo, ubistvo kojim pocinje istorija jeste ubistvo kralja. Posle vec¢ treba ubijati. Toliko dugo
dok onaj koji je ubijao sam ne bude ubijen. Novi kralj biée onaj koji je ubio kralja. (...) Ogromni
valjak istorije pusten je u pokret i mrvi redom sve. Ali u Makbetu taj niz ubistava nije logika
mehanizama, nego ima u sebi nesto od uzasnog razrastanja snovne grozomornosti.,, %2
Natprirodne sile su bile dio Zivota ovih ljudi, duhovi su bili zli, dio zemlje, vazduha, vatre i vode.
U 16. stoljecu ljudi su raspravljali da li su duhovi zli ili da li su oni samo duse umrlih (kao $to su
vjerovali u srednjem vijeku). Ipak, smatrali su da svi duhovi ako nisu andeli ili blazeni bili
necastive sile. Vile su im bile duhovi drugacije vrste. I kod Shakespearea ova posjela su na snazi.
Vile su dio njegovih najveselijih komada, dok su duhovi i vjestice bili u tragedijama.

Ludilo su objasnjavali opsjednutoscu, postupak istjerivanja su vodili ovlasteni ljudi, dok su
osobe koje su se bavile crnom magijom spaljivali na lomac¢ama. | James | je bio praznovjeran,
1597. napisao je svoj spis Demonology, prije stupanja na prijestol, u kojem govori da zli duhovi
postoje, kao i vjestiCarenje, opsjednutnost, demoni, vukodlaci, vile. U drugom dijelu spisa govori
o Skotskom sudenju vjesticama. Ovim spisom je Zelio pobiti raspravu Discovery (1584.),
Reginald Scota, o nepostojanju vjestica. Dolaskom na prijestol 1604. se usvaja zakon protiv
vradzbina i ¢arolija, ovaj zakon je i Parlament usvojio. Uz kraljevu ,,pomo¢* je spaljeno oko Sest
stotina starica zbog sumnje da su vjestice.

Vijestice i praznovjerje Shakespeare koristi da ugodi kako publici, tako i kralju. James je bio
zaStitnik pozorista, jedan od prvih poteza kao kralja bilo je proglasenje Shakespeareove druzine
Kraljevom, tim nazivom su dobili titule kraljevskih komornika, te su nastupali pred njim 187
puta, vise nego sve druzine zajedno.

., Macbeth je studija ljudskog potencijala za zlo; ona ilustruje — iako ne u religijskom smislu
Judeo-Krscanskog koncepta Pada, ljudskog gubitka BozZije milosti. Mi vidimo trijumf zla u
Covjeku sa dobrim kvalitetima. Osvijesteni smo da je potencijal za zlo zastrasujuce prsutan u

svima nama i da treba samo pogresne mogucnosti i opustanje nase Zelje za dobrim. “>®

52 Kott, Jan. Sekspir nas savremenik. Sarajevo: Svjetlost, 1990, str. 94,
%8 Boyce, Charles. Critical companion William Shakespeare: A Literary Reference to His Life and Work: Volume I. New
York: Facts On File, Inc., 2005, str. 349, 350.
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Macbeth je napisan i izveden 1606. godine, tekst koji sada imamo vjerovatno je skracena verzija
za izvodenje na pozornici, te kao takva smatra se najkracom Shakespeareovom dramom.
Tragedija pocinje scenom u kojoj se vjestice spremaju za Macbethov i Banquoov dolazak. Naziv
za vjestice je nastao iz staroengleskog jezika od rije¢i wyrd ili iz nordijske wurd, $to oznacava
imenicu sudbina, a kao §to je pridjev weird sisters ozna¢avao Sudaje. Oblik weird je imao i
razli¢ite varijante kao werd, veird, wyrd, dok je Shakespeare koristio izraze weyward i weyard.
,,Sa promjenom forme, Shakespeare je dao ovoj rijeci novo znacenje sa kojim smo mi sada
upoznati: vjestica. U Macbethu tri Zene zvane weird sisters su identificirane kao vjestice u
didaskalijama. Njihove tanke usne i brade, njihova plovidba morem u situ i njihova
osvetoljubivost zbog trivijalnih stvari takode pokazuje da nisu prikazane kao Sudaje veé kao
vjestice. I nakon Shakespeareovog Macbetha, termin weird sisters su poceli raspoznavati ne
samo kao termin za Sudaje, veé takoder za vjestice. “**

Vjestice su ovdje prikazane kao stare zene, u dronjcima, mrSave, pakosne, Zeljne osvete. lako
nema direktnih replika da su one nesto vise od Zena, te iako Banquo zbog njihovih brada nije
siguran ni da su Zzene, imale su nadnaravne moci po tadaSnjem vjerovanju, koje su im dodijelili
zli duhovi. One mogu podici oluje, bure, gromove i munje. Dolazak vjeStica se najavljuje
gromovima i munjama, ako se ne pojavljuju u sceni, ¢ujemo u replikama o oluji, cviljenju,
zlosutnoj ptici u no¢i ubistva, Hekati"', saZaljenje kao dijete koje kroéi u oluji, ili skorotece
vazdus$ne koje kerubin jase. One se spominju kao i ¢arobnice, boginje, sudaje sa ¢ijim
proroc¢anstvima Macbeth je potaknut da djeluje. Njihovo prorocanstvo ne bi imalo utjecaj da
Macbeth sam nije htio da postane kralj. ,, On doduse govori o njihovom nadnaravnom caranju;
ali ustvari one nisu carale. One su jednostavno najavile dogadaje: pozdravile su ga kao tana
Glamisa, tana Cawdora (Kodora) i na kraju kralja. Ove objave nemaju veze sa hjegovim
postupcima, nisu ih cak ni nagovijestile. Kako god se cini, prirodna smrt starca mogla je ispuniti
prorocanstvo bilo kojeg dana. U svakom slucaju, ideja ispunjenja pomocu ubistva je bila u
potpunosti njegova. 95
| ovdje se mogu primijeniti rije¢i Jan Kotta kada govori o Shakespearovim kraljevima: ,,(...)

borba za vlast uvek je u Sekspira ociséena od svake mitologije i prikazana u cistom stanju. To je

4 Nakano, Ryoko. Weird sisters: Bellenden as a Possible Source for Macbeth u Colloquia, br. 23, 2002, str. 2.
% Bradely, A. C. Shakespearean tragedy: lectures on Hamlet, Othello, King Lear, Macbeth. London: MacMillian and Co.,
limited, 1929, str. 344-345.
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borba za krunu izmedu Zivih ljudi, koji imaju ime, plemstvo i oruzanu silu. (...) Za Sekspira slika
vlasti jeste kruna. Teska je. MozZe se uzeti u ruke, svrgnuti s glave kralja na umoru i staviti na
svoju. Tada je covek kralj. Samo tada. Ali treba cekati da kralj umre, ili ubrzati njegovu smrt.
(...) Feudalna istorija je veliko stepeniste po kojem neprekidno stupa povorka kraljeva. Svaki
stepenik, svaki korak uvis, obelezen je ubistvom, verolomstvom i izdajom. Svaki stepenik,
priblizava prestolu. Jos korak, i pasce kruna. Bice je moguce $cepati. S poslednjeg stepenika
postoji ve¢ samo korak u provaliju. Smenjuju se viadaoci. Ali stepenice su uvek iste. I isto
koracaju po njima dobri i zIi, hrabri i kukavice, podli | plemeniti, naivni i cinicni. «56

Sljedeci susret sa vjeSticama je Macbeth zatrazio, tada Caraju, zazivaju prikaze koje ¢e mu
proreci sudbinu. ,, Proricu, ali takoder daju savjet: govore mu budi krvav, hrabar i nepokolebljiv.
Mi nemamo nade da ¢e odbiti njihov savjet; ali su daleko cak i sada od bilo kakve moci da ga
natjeraju da ga prihvati, veoma oprezno spremaju obmanu da to ucini. (...) Macbeth sam nigdje
ne odaje sumnju da njegovo djelovanje je ili bilo dato njemu vanjskim moc¢ima. On proklinje
vjestice §to su ga prevarile, ali nikada ne pokuSava prebaciti na njih teret svoje krivnje. >’
Zanimljivo je da su Vjestice krive i za sujevjerja koja se 1 danas javljaju, a ticu se same drame.
Postoji vjerovanje da su Vjestice u svojoj prvoj, pocetnoj sceni drame bacile Cini, te ako samo
izgovore u teatru ime Macbeth, desit ¢e se neka nesre¢a. Ovo prokletstvo nazivaju Skotskim.
Kako bi se nesreée izbjegle, dramu nazivaju Skotskom dramom (The Scottish Play) i Bardovom
dramom (Bard's play). Prvi naziv je izveden na osnovu mjesta u kojem se drama odvija, dok je
drugi nastao na osnovu Shakespeareovog nadimka. Zbog sujevijerja glavni lik zovu Skotskim
kraljem (Scottish King) ili Skotskim gospodarem (Scottish Lord).

,, Vjestice su uvijek bile pitanje u Macbethu. Neki naucnici pokusavaju objasniti vjesticarenje kao
dio historije. Garry Wills ¢ak sugerira da prikazivanje vjestica tako dobro kao u sceni prizivanja
dusa pokojnika (4.1) je odusevljavala teatarsku publiku zainteresiranu za nadnaravnost tokom
Renesanse. Drugi citaju vise simbolicko znacenje u roli vjestica. Terry Eagleton vidi figuru

vjestice kao nesvjesnu, rusilacku snagu u drami; Peter Stallybrass vezuje vjesticarenje sa

% Kott, Jan. Sekspir nas savremenik. Sarajevo: Svjetlost, 1990, str. 21-22; 24.
57 Bradely, A. C. Shakespearean tragedy: lectures on Hamlet, Othello, King Lear, Macbeth. London: MacMillian and Co.,
limited, 1929, str. 45.
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Zenskom viladavinom, koja vodi u ubistvo i konfuziju, i zbog toga je konacno ugusena
patrijarhalnim poretkom. “*®

lako su Macbetha na ovaj put povele njegove ambicije, ponukale su ga i vjestice i nagovaranje
njegove zene Lady Macbeth. On je kao i Banquo bio svjestan prorecene buduénosti, titula koje
¢e dobiti zbog svog ratovanja, svega $to ¢e mu obezbijediti prirodni poredak, ali ako prekoraci tu
granicu po daljnjem prorocanstvu, jasno mu je da ¢e morati snositi posljedice. ,, Smem ja ono sve
/ Sto dolikuje coveku; ko sme / Vise od toga, nije covek* (1, VII). Macbeth je po rije¢ima Lady
Macbeth ambiciozan, ali ima savjest, priroda mu je puna ,, mleka dobrote covecanske “(1 V), te ga
nagovara da se oslobodi svojih uvjerenja, da bude zmija koja ¢e poslije ubistva vladati i imati
mo¢. Nakon njenog govora, Macbeth zaboravlja na savjest, ide prema svom cilju, preskace
prepreke na putu, ne preza ni od zlo¢ina samo da ispuni svoje najvece zelje i strasti. U odgovoru
na njeno nagovaranje, zeli da mu samo musku djecu rada jer je neustrasiva, te se dogovaraju $ta
ée uraditi sa Duncanovim strazarima. Zeni pri¢a kako na molitvu Smiluj nam se Boze, nije
mogao re¢i Amen iako mu je Njegova pomoé bila potrebna. Cuo je da neko govori kako nikad
vise nece spavatl. ,, (...) i Zivjet ¢e do kraja Zivota, do kada nam je dozvoljeno vidjeti, u svom
napravljenom paklu. Macbethov pakao ima tri vazne karakteristike: prva rastuca priznanja 0
njegovim smetnjama, druga ocigledna nemogucnost da se ne moze izvuci iz nje (ne moze se
pokajati), i, treca konacna uznemirenost koja ga tjera izmjenicno da odgovara jednolicnosti i
neosjecajnosti i cestim ocajnickim cinovima ubistva. “*9 Tako zna da je ubio nevinog covjeka, ne
kaje se, ve¢ razmiSlja o novim ubistvima. Banquovo i Fleanceovo ubistvo opravdava time da nije
ubio Duncana za njihovo potomstvo koje ¢e po vjestiCijim prorocanstvima vladati kraljevstvom.
Zbog njih je dusu uprljao ,, usuo sam zuc¢ / U pehar mira svog, i biser vecni / prodao svoj krvniku
roda ljudskog “ (111, 1), narucuje ubistva jer su ona za njega bitna. Shakespeare je Banquovu
ulogu u drami promijenio, on je postao zrtva Macbethove ambicije, dok Holinshed u Kronikama
Banquoa prikazuje kao Macbethovog saveznika u kraljevom ubistvu. Kasnije je ubijen zbog
toga §to je puno znao. Razlog prikazivanja Banquoa kao zrtve, moZe biti da nije mogao prikazati
kraljevog pretka u toj ulozi, kao i da bi bilo bolje da drama ima samo jednog negativca, $to je i

Fleanceovo prezivljavanje osiguralo budu¢nost lozi.

58 Hsiung, Yuwen: Kurosawa's Throne of Blood and East Asia's Macbeth u CLCWeb, Vol. 6, Issue 1, 2004.
% Bryant, J. A. Jr. Hippolyta’s View: Some Christian Aspects Of Shakespeare’s Plays. Lexington:University Of Kentucky
Press, 1960, str. 165.
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Macbetha proganja savjest, pogotovu kad vidi Bangouov duh, odlu¢uje da sam potrazi Vjestice.
One mu govore da se pazi Macduffa, te se on odlucuje da da i njega ubiti. Posto je on pobjegao,
ubijaju mu Zenu i sina. Nakon tih ubistava, kao i nakon $to Cuje da se njegova namucena Zena
ubila, Macbeth i sam govori da se nazivio, ali da se mora boriti.

,,-.. ON moze jedino odrazavati beznacajnost Zivota. On je izgubio obicni ljudski repertoar
reakcija na zivot i smrt. Cak i njegova hrabrost, jedina vrlina koja mu je ostala, ima neljudsku
snagu: ,,kao medvjed, ja moram biti smjer” (5.7.2), on rezi. Samo kada napokon shvati obmanu
prorocanstva aveti, on ima stvarne ljudske emocije. On osjeca potpuni uzas — ,,on bolji dio moje
/ muzevnosti je obeshrabrio (V, VII), zavapio je kada je shvatio da Macduff nije “od Zene roden”.
On vraca dovoljno snage da umre boreci se, i tako u smrti nije potpuno izgubljen. Njegova
osnovna snaga se takoder demonstrira u njegovoj mogucnosti da se nosi i podnosi ruznu istinu o
sebi. On vidi zlo kojem je izloZio sebe i svoj svijet. Priznaje njegovu besmrtnost, i nije zadovoljan
pozicijom koju dostize, ali je i pored toga brani kontinuiranim ubistvima. Svjestan je ovog
neracionalnog fenomena; jedna od njegovih najfascinantnijih odlika je da svjestan dobrote koju
napusta, podlijeze joj opet prekasno. I na kraju drame je mucen svjesnoscu da je njegov Zivot

mogao biti u potpunosti drugaciji. Kontrast sa sta je moglo biti ¢ini Macbetha tragicnom

figurom. 60

1. JAPANSKI FILM

Od samog pocetka filmovi su u Japanu bili popularni. Za razliku od Zapada oni nisu bili
zabava za siromasne, ve¢ su od samog pocetka bili cijenjeni 1 smatrani za umjetnicka djela. Na
prvu projekciju vitascopa doSao je i sam prijestolonasljednik Taisho. Edisonov Kinetoscope je u
Aziji prvi put prikazan u Japanu 1896., dok se 1897. pored vitescopa pojavljuju i prve kamere,
prikazani su i programi cinématographea brac¢e Lumiére. Gledaoci prvih predstava su bili
imuéniji ljudi, zatim i ljudi o¢arani novim tehni¢kim dostignu¢ima, kao i 0sobe koje su zeljele

na ovaj nacin upoznavati druge kulture i tako putovati izvan Japana.

% Boyce, Charles. Critical companion William Shakespeare: A Literary Reference to His Life and Work: Volume I. New
York: Facts On File, Inc., 2005, str. 363.
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Prva sacuvana djela japanske kinematografije su snimci na kojima su prikazani japanski
tradicionalni teatri Kabuki, kao i No, ceremonija ¢aja, dati su uli¢ni prikazi Tokya. Godine 1899.
ove snimke je napravio fotograf Tsunekichi Shibata.

U prvim filmovima su glumili poznati teatarski glumci, koji su se kasnije bojali da ¢e budu li se
pojavljivali na filmu, ostati bez publike u teatru. Ipak, japanski film se veze za tradiciju teatra, a
primjeri tog vezanja su oyame (%7, muskarci koji glume Zene) i benshi-ji (51 komentatori /
pripovjedaci filmova).

Svakako je na nastanak filmova utjecala i dnevna politika, ratovi i dogadaji u svijetu, ali i pored
toga ,,japanska je kinematografija nesumnjivo jedan od najznacajnijih fenomena u svjetskim
razmjerima, ne samo opsegom proizvodnje, vec¢ i orginalnoscu, snagom i suptilnoscu te
autorskom raznovrsnoscéu i stilskim bogatstvom unutar raznorodnih struja, pravaca i ciklusa.
Izvjesne zajednicke stilske osobenosti mogu se traziti u trajnom dualizmu izmedu tradicije i
suvremenih utjecaja, naglasenom simbolizmu, superiornome vizualnom strukturiranju prostora,
postovanju prirode i odsustvu kulta individualizma, te u rigoroznom kodificiranju Zanrova. «61
Oko 1912. godine se definiSu dva zanra japanskog filma: jidai-geki i gendai-geki.

Jidai-geki (RF{XB) oznacava i vrste teatara u Japanu, kao i televizijske Zzanrove. U filmovima
predstavlja klasi¢ne sizee smjeStene u ambijent Kyoto-a, nekadaSnje prijestolnice Japana. Naziv
jidai geki se prevodi kao ,,drama perioda“ koja najcesSce prikazuje japanski Edo period izmedu
1603. i 1868. godine. Edo je bio vojna prijestolnica. Pored Edo perioda mogu prikazivati i Heian
period, te Meiji eru. U ovom Zanru se predstavljaju zivoti samuraja, farmera, zanatlija i trgovaca.
Filmovi u kojima se predstavlja ratnicka klasa Japana pored samuraja ukljucuju i osobe koje
nasljeduju ,,radna mjesta“ u vojnoj sluzbi kod daimyoa ili shoguna, ronine (samuraji bez
vlasnika), bugeishe (osobe koje su htjele usavrsiti ratni¢ko umijece, ¢esto su lutali zemljom) i
ninje.

Zanatlije su najc¢escée bile osobe koje se bave obradom metala i drvenih otisaka za slike i novine,
korpari, ¢ilimari i gipsari.

Trgovci su vlasnici trgovina kao i njihovi zaposlenici: banto (visoko pozicionirani zaposlenici) i

tedai (niZe pozicionirani zaposlenici), kao i djeca koja rade u trgovinama kozo. Putujuéi trgovcei

% Filmska enciklopedija: 1: A-K. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod Miroslav Krleza, 1986, str. 609.
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su prodavaci lijekova, povréa i torbari na vasarima ispred hramova. Prodavaci rize i drvosjece
imaju trgovine u gradovima.

Gendai-geki (BL{%E) prikazuje suvremene euroamericke teme, te ih predstavljaju u ambijentu
Tokyo-a, u modernom svijetu.

Uz ova dva osnovna zanra japanskih filmova, Nikola Stojanovi¢ dodaje jo$ jedan ,,globalni* zanr
Meiji-mono. U ovom zZanru radnja se deSava u periodu restauracije carske vlasti i otvaranja
Japana prema zapadnim zemljama.

Pored koristenja tradicionalnih tema, pocinje utjecaj Hollywood-a. Do 1924. godine u Japan
ulaze mnogi strani filmovi, reZiseri odlucuju istrazivati i smiSljati nove na¢ine snimanja 1
reziranja. Tako nastaje novi zanr shomin-geki (/£ i), U ovim filmovima se prikazuju Zivoti
porodica nize srednje klase, radnika i seljaka.

U pedesetim godinama dvadesetog stolje¢a filmska produkcija je bila znacajna 1 dala je dosta
filmova. Reziseri su pripadali razli¢itim generacijama, ali su svi tezili da njihova djela pored
nacionalnog stila odrazavaju njihov ukus 1 specifi¢nost. Oni su ,, svojim stvaralackim htjenjima
preobrazili tradiciju, dali joj drugaciji smisao, izraz obogatili novim artizmom, u shvatanju
filmske forme oslobodili se shematizma i ustaljenih konvencionalnosti, a svoja dela prozeli
novim humanizmom i svuda izrazavali Zelju da dodu do originalnih i poetskih ostvarenja. {(...)
Oni su jednostavno izmedu svega onog Sto su znali, osecali i Zeleli, vrsili izbor na najbolji
moguci nacin. Niko od njih nije mogao niti ocekivao da ce resiti sve probleme moralne,
psiholoske ili duhovne prirode i zato se u najboljim ostvarenjima oseca usredsredenost na
sustinske stvari sa kojima je zaokupljeno japansko drustvo, a i oni sami kao autori. «62

Japanski film ,, nastavija pokazivati, svima koji to Zele vidjeti, perfektnu refleksiju ljudi u historiji
svjetskog filma. Profil Japana je lako uhvatiti, slicnost je nepogresiva, ali tesko definisana. U
najsiroj generalizaciji moze biti: americki film je najjaci u akciji, europski je najjaci u likovima,
a japanski film je najbogatiji u raspolozZenju ili atmosferi, predstavljajuci likove u njihovovm
okruzju. Veza izmedu covjeka i njegove okoline u neprekidnoj temi japanskog filma veoma

precizno reflektuje jedinstvo sa prirodom koja je i trijumf i bijeg japanskih ljudi. Japanac

82 \/olk, Petar. Antologija filma. Beograd: Univerzitet umetnosti, 1988, str. 399.
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posmatra svoju okolinu kao produzetak njega samog, te ovo shvatanje kreira atmosferu
japanskog filma u njegovom najboljem obliku. “®®

Kada govori o japanskom filmu, K. McDonalds spominje i japanski klasi¢ni teatar. On ima tri
razlicita zanra koja su stvorila samostalnost japanske umjetnosti. Po njenom misljenju su to No
sa naglaskom na estetski ideal jednostavnosti, Bunraku sa svojim velikim lutkama i pjevanjem,
te Sareni Kabuki sa Zenskim impresionatorima. ,, Gledatelj koji je zakoracio u ove tradicionalne
dramatske forme ¢e nesumnjivo primijetiti mnoge aspekte njihove scenske konvencije u
japanskom filmu, i upravo ta intimnost cini estetsko/intelektualno iskustvo ovakvih filmova vise

bogatim i prosvijetljenim. «o4

1. 1. KUROSAWINI FILMOVI

Akira Kurosawa je zelio biti slikar 1 za zZivot zaradivati prodajom svojih djela. Ipak, nije bio
siguran da li ée u tome uspjeti. Pitao se: “Cak i ako budem mogao zaradivati slikanjem, ko cée
gledati moje slike? 6

Znao je da ¢e se nakon Skolovanja morati sam izdrzavati. Godine 1935. u novinama je procitao
oglas P.C.L. Studija. Trazili su asistente za svoje rezisere. AKira je govorio da u to vrijeme nije
imao namjeru upisati svoje ime u svijet filma. Na njegove Ceste odlaske u kino utjecao je stariji
brat Heigo. On je u vrijeme nijemog filma radio kao benshi (filmski narator - komentator).
Poslije razgovora sa ocem, odlucuje da se prijavi za posao. Studio je trazio od zainteresiranih da
napisSu esej o nedostacima japanskog filma i nafin na koji bi oni te nedostatke ispravili.
Kurosawa je poslao esej i nakon nekog vremena dobio poziv da se javi u Studio, gdje su
pozvanim kandidatima dali isje¢ak iz novina na osnovu kojeg su morali napisati scenario.
Asistent P.C.L. Studija postaje 1936. godine.

Kajiro Yamamoto, reditelj na P.C.L. preporucio je Kurosawu Studiju zbog njegovog obrazovanja
1 zato Sto je predosjetio da mladi¢ ima dara. Nije pozalio zbog svog izbora, Kurosawa je bio pun

ideja. Asistenti su bili duzni da piSu scenarije a ,,on nije bio tip uradi ’sto prije to bolje’, on je

8 Richie, Donald. Japanese Cinema: Film Style and National Character. New York: Doubleday and Company Inc., 1971,
str. XIX.

8 McDonald, Keiko I. Japanese classical theater in films. Rutheford: Fairleigh Dickinson University Press, 1994, str. 9.

% Richie, Donald: The Films of Akira Kurosawa. University of California Press: Berkeley, 1996, str. 11.
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imao inspiraciju. Ovi scenariji su bili apsolutno superiorni, i u sadrzaju i u ekspresiji. (...) On je
bio prirodni talent. “®®

Dok je pisao scenarije, Kurosawa je imao samo jednu misao, da postane reziser. Iako je napisao
dosta scenarija, ljudi iz Studija mu nisu dozvoljavali da rezira. Ipak, zbog ove zabrane Kurosawa
je naucio sve tajne zanata, te se Yamamoto potpuno oslonio na Kurosawu. Yamamoto je drugi
dio reziranja filma Konji prepustio Kurosawi, kako bi on mogao mirno oti¢i u Tokijo da rezira
muzi¢ku komediju. ,, Kurosawa je bio potpuno obuzet odvajanjem istinitog od laznog. On se
intenzivno bavi tim, te se drzi toga, dok sve ne bude onako kako je zamislio. Ovo je veoma vazno
za rezisere i mislim da govori mnogo o njemu kao umjetniku. On je to imao bez sumnje kao
slikar i sigurno je to zadrzao kao reZiser. «67

Pored rada na filmovima koje rezirao Yamamoto, Kurosawa je radio i sa drugim reziserima kao
Sto su Eisuke Takizawu, Shu Fushimizu, Mikio Naruse... Kao asistent je naucio mnogo o
stvaranju filmova. Pored pisanja scenarija, ucestvovao je u trazenju lokacija, razvoju filma,
probama, snimanju, rasvjeti, uputama i montazi.

Prvu priliku da snimi svoj film nije mogao iskoristiti. Napisao je scenarij za film Nijemac u
Daruma hramu, ali rat je prekinuo planove. Scenario je bio zasnovan na zivotu njemackog
arhitekta, osnivacu Bauhausa, Brunu Tauta koga su Nacisti protjerali iz zemlje. Jo§ jedna
zamjerka 1 izgovor kojim se Studio pravdao zbog toga Sto ne moze sam rezirati je i americki
utjecaj u njegovim scenarijima. Kurosawa nakon toga piSe scenarije u skladu s drzavnim
odredbama, govoreci da nije imao hrabrosti suprostaviti se militarizmu.

Kurosawa je bio uporan i tek 1943. su mu dopustili da sam rezira. Zatrazio je od producenta
Iwoa Morija da otkupi prava za snimanje filma. Iako novi roman Tsuneo Tomita jo$ nije izaSao,
odlucio je da ¢e to biti njegov prvi film. Jedan od razloga zasto su konacno dopustili da snima
film je Tomitin roman. Radnju romana su smatrali sigurnom, jer se bavila rivalitetom $kola judo-
a i jujitsu-a, tradicijom koja je bila potpuno japanska. Kurosawa napokon snima svoj prvi film,
Sanshiro Sugata.

U svom reziserskom prvijencu se nije htio drZati japanske tradicije jednostavnosti. Odlucio je da
u akcijskom filmu, gdje se tenzije skupljaju do eksplozije nasilja, prikaZze i Sanshirov duhovni

razvoj. Sam Kurosawa je rekao da ,,akcijski filmovi* koje on snima prikazuju pustolovine koje

% |sto, str. 12.
57 Isto, str. 13.
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su vise socijalne nego fizicke, moralne su ili duhovne. Jedna od scena u kojoj se prikazuje
duhovni razvoj je Sanshirov skok u jezerce. Skok se moze smatrati skokom u vjeru. Voda je
procis¢enje, inicijacija, Sanshiro dokazuje da ga nije strah Zivota. ,,(...) jezerce lopoca cvjeta sa
prvim jutarnjim svjetlom. Ova inovativna razigranost, originalna masta i intuitivni pristup
smjestaju ,,Sanshiro* u drustvo inspirativnih debi filmova majstora kao sto su Orson Welles,
Sergei Eisenstein i Luis Buriel. «08

Japanska vlada je budno pratila sve $to je predstavljalo njenu kulturu a Kurosawa je rado u svoja
djela utkivao japansku umjetnost i kulturu. Govorio je: ,,Ja sam veliki Japanac. Volim japansku
keramiku, japanske slike — ali najvise volim No."" “®°

Kurosawa u svojoj autobiografiji govori o japanskoj tradiciji, medu kojima je i No. U vrijeme 1l
svjetskog rata Japanci su morali na¢i nain da izraze svoja osjeanja. Zbog militarnog sistema 1
poginjanja glave pred drzavnim odlukama, ne Zele¢i da se doticu socijalnih pitanja, pokusavaju
se izraziti uz pomo¢ haiku poezije. Cak i u Toho studiju su imali haiku klub u kojem su se
sastajali da piSu haiku-e. Kurosawa je smatrao da njegovi haiku-i ne vrijede puno, ali nakon §to
je procitao haiku pjesmu ,,Vodopad* pjesnika amatera, shvatio je da njegovo znanje o japanskoj
tradiciji maleno i da ima mnogo toga o ¢emu je mislio da zna puno, a u stvarnosti o njima ne zna
nista. ,,(...) U stvari, sto se tice moQ estetskog suda, jedina umjetnost koju sam uopste znao
ocijeniti bila je slikarstvo. I u izvedbenim umjetnostima nikad nisam vidio taj neobican japanski
dramatski oblik, No. (...) Za vrijeme rata bio sam gladan ljepote, pa sam pozurio naglavacke u
svijet tradicionalnih japanskih umjetnosti na gozbu. Mozda sam bio motivisan Zeljom da
pobjegnem iz realnosti koja me je okruzivala, ali ono sto sam uspio da naucim uprkos motivu je
ipak bilo od velike vrijednosti za mene. Otisao sam da pogledam No po prvi put. Citao sam
teorije umjetnosti koje je ostavio iza sebe dramski pisac iz 14. stoljeca Zeami. Procitao sam sve
Sto je trebalo procitati o samom Zeami-ju i progutao sam knjige o No-u. N6 me privukao zbog
divijenja koje sam osjecao zbog njegove jedinstvenosti, a dio toga moze biti da je njegov oblik
izrazavanja veoma daleko od filma. U svakom slucaju, iskoristio sam ovu priliku da se upoznam

s Na-om,i imao sam zadovoljstvo gledati izvedbe velikih glumaca svake skole. “™

% Goodwin, James. Akira Kurosawa and intertextual cinema, Baltimore; London : The Johns Hopkins University
Press, 1994, str. 43.

8 Isto, str. 117.

™ Kurosawa, Akira. Something like an autobiography. New York: Vintage Books, 1983, str. 147-148.
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Pojam NO oznaCava nadarenost, sposobnost i umjece. ,,No je viSestruka umjetnost i moze se
proucavati na razne nacine, tekst je samo dio cjelovite kazalisne koncepcije koja ukljucuje ples,
glazbu, maske, kostime sto sve cini Gesamtkunstwerk ili totalni teatar (...)“"*

Kurosawa je smatrao da je NO srce japanske drame. U njemu su stil i pri¢a jedno, ova forma
predstavlja srce iskustva. ,, U No-u, emocija tuge nije ekspresija tuge, ve¢ sama tuga, to je bit

filozofije.”

Sa koriStenjem elemenata No-a je po¢eo u drugom nastavku filma Sanshiro Sugata.
Utjecaj na njegove filmove su imali i romani ruskih pisaca, kao $to su Tolstoj, Turgenjev,
DostojevskKi..., pogotovo Dostojevski.

,,On je taj koji (...) pise najiskrenije o ljudskoj egzistenciji. Ne postoji drugi autor koji je meni
privlacan, tako njezan. Kada kazem njezan, mislim na vrstu njeznosti koja vas tjera da skrenete
pogled kada vidite nesto strasno, veoma tragicno. Imao je moé¢ saosjecanja. I onda je odbio
skrenuti pogled; on je takoder gledao, on je takoder patio. Tu je nesto vise od ljudskosti, bolje od
ljudskosti, u njemu. “r3

Kurosawa je govorio da je njegova osjecajnost okrenuta ka ekstremnim situacijma u njihovim
stanjima i efektima. Eksperimentisao je sa formalnim granicama. Koristio je psiholoski proces
dvosmjernosti Dostojevskog. Dostojevski ovaj nain koristi u Zloc¢inu i kazni opisujuéi razgovor
Raskoljnjikova 1 inspektora Petrovica. Psiholoski proces dvosmjernosti je manifestacija
paradoksa. Paradoks se otkriva kroz preokret znacenja, istine u kontradiktornoj ili apsurdnoj
izjavi. Povezuje kvalitete i izjave koji se definiSu kroz opoziciju binarnih parova npr. zivot/smrt,
duhovno/materijalno... osobine koje Dostojevski koristi: proces dvosmjernosti i paradoksa
Kurosawa nakon rata vise upotrebljava, smatra da ova veza sa Dostojevskim potpuno izlazi na
vidjelo u filmu Pijani andeo. Glavni lik dr. Sanada je pijani cinik, koji mrzi bolesti i Zeli izlije¢iti
CovjeCanstvo. Kao suprotnost njemu, Kurosawa sa piscem Uekusom stvara lik yakuze. Yakuza
kontroliSe crno trziste u kvartu u kojem doktor ima ordinaciju. Dr. Sanada sa preziranjem gleda
bolesnog yakuzu Matsunaga, ali tokom odvojenih patologija oni stvaraju vezu. Odbacivanjem

saosjec¢anja, doktor postaje poput yakuze. ,, U tipicnom nepokornom maniru, on artikulise svoj

emocionalni paradoks: doktor treba pacijente da zaradi za Zivot ali se posvecuje njihovom

™ Gonc Moacanin, Klara. 1zvedbena obiljezja kazalisnih oblika: grcka tragedija, indijska natya, japanski né.
Zagreb: Hrvatsko filolosko drustvo, 2002, str. 171.

2 Goodwin, James. Akira Kurosawa and intertextual cinema. Baltimore; London : The Johns Hopkins University
Press, 1994, str. 45.

3 Isto, str. 58.
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lijecenju i tako gubi svoju zaradu. Kada se stanje pogorsa Matsunaga ulazi u nesvjesnost i
halucinira u sceni u kojoj oslobada svoje tijelo kovcéega. Jednom pokrenuto, tijelo ugrozava svog
spasitelja. Masunaga proZivljava ovu psiholosku podjelu i konfronotaciju sa doktorom pored
sebe. ™

Po prvi put Kurosawa daje ulogu yakuze glumcu Toshiro Mifune-u. Sa njim je radio i u sljedecih
petnaest filmova. Za Mifunea je mislio da moze pokazati dijapazon ponasanja od nepredvidenog
nasilja do rezervisane ravnodusnosti. Davao mu je prostora da improvizira. Mifune je hvalio
Kurosawu, smatrao ga dobrim uciteljem koji je uveo nove metode u japanski film i glumu.
Kurosawa godine 1951. snima film koji je nastao na osnovu romana Idiot. Naslov filma je isti,
pri¢a ostaje ista, ali se mijenjaju imena likova 1 mjesto radnje. MisSkin postaje Kinji Kameda,
Denkichi Akama je Rogozin, Taeko Nasu je Nastasja, Ayoko Ono Aglaja i Mutsuo Kayama je
Gavrilo. Kurosawa je rekao: ,, Htio sam ovaj film snimiti prije Rashomona. Od malena sam volio
rusku literaturu i procitao sam dosta toga, ali sam otkrio da najvise volim Dostojevskog i dugo
sam mislio da bi ova knjiga bila dobar film. (...) On izgleda veoma subjektivan, ali kad procitate
knjigu vidite da nema subjektivnijeg autora. Kako bilo, ova nadljudska osobina, ova
suosjecajnost, ova bozanska kvaliteta (...) je ono cemu se divim kod Dostojevskog, i ono sto
strasno volim u knezu Miskinu. “"

Ideje za svoje filmove dobija i iz Shakespeareovih drama. Ekranizirao je Kralja Lira i Macbetha.
Film Ran koristi radnju Kralja Lira. Rije¢ ran ozna¢ava nemir ili haos, ali moZze oznaavati i
pobunu. Kurosawa je u filmu prikazao pobunu sinova protiv oca, vrijeme kada je drustvo u
haosu. Slicnosti sa Lirom se pokazuje na samom pocetku, Lir ima tri kéerke, Hidetora tri sina,
Kordelija u Kralju Liru umire, u Ran-u umire Saburo.

., Tragicna jacina Shakespeareove drame je koncentrisana u intenzivnom duSevnom nemiru u
samom Liru. Dramaticki se simbolizuje olujom i rastrojstvom uma, i efekat ovog nemira, za
Covjeka koji je dozivljava na sceni i za publiku koja je doZivljava preko glumca je katarzicna.
Kurosawin film je parabola drustvenog ponasanja: didaktican, a ne katarzican. Ostavlja publiku,
namjerno ili ne sa osjecajem da su dobili moralnu istinu paZzljivo ilustrirane za njih, ali nisu

dozivjeli agoniju koja potresa empaticnog svjedoka Lira. "

™ |sto, str. 61.
5 Richie, Donald. The Films of Akira Kurosawa. Berkeley: University of California Press, 1996, str. 81.
6 Isto, str. 216-217.
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Kurosawa je na zapadu nazvan ,, Shakespeareom savremenog filma*.

Donald Richie je jednom pitao Kurosawu koji dio snimanja mu je najdrazi. Da li je to
pisanje scenarija, snimanje ili montaza. ,, Pa, montaza je vjerovatno najvaznija, ali ako nemas
dobar scenario, sva montaza na svijetu ti ne¢e pomoci. “t
Prije samog snimanja filma, Kurosawa je po nekoliko godina razmisljao o scenariju, pisuci ga u
toku odmora nakon premijera svojih filmova. Pozivao bi pisce u svoju kucu ili hotel da pisu,
Citaju, usporeduju i prepravljaju scenarije. U scenariju se nije znalo ko je Sta napisao, ali sve §to
je napisano Kurosawa je morao odobriti. Nista od onog §to nije zelio u scenariju ne bi ostalo.

Filmovi koji su nastali na poceku njegove karijere su snimani standardnim le¢ama i duboko
fokusiranim fotografijama. Njegov nacin snimanja se mijenja na setu filma ,, Sedam samuraja“.
Kurosawa pocinje korisititi duge le¢e, odnosno telefotografske lece 1 visSe kamera. Govorio je da
upotrebom novog nacina snimanja pomaze glumcima, da im tako dozvoljava da glume Sto
prirodnije. Kada su kamere udaljene 1 kada ih je viSe, glumac ne zna koji ¢e kadar iskoristiti za
film u montazi, te tako ne obraca paznju na nju, ve¢ se posvecuje svojoj glumi.

Ovim na¢inom snimanja scene bitaka imaju jaci efekat, Kurosawa ulazi u samu bitku, ubacujuéi 1
gledatelje u haos.

Osovinski rez koristi u filmovima iz 40-tih i 50-tih godina dvadesetog stoljeca. Ovaj rez scenu
sastavlja od vise fotografija, to jeste kamera se priblizava ili udaljuje od glumca pomocu serije
slozenih pomaknutih rezova. U Sedam samuraja mozemo vidjeti pomaknuti rez. Na pocetku
filma, kada seljaci vani placu zbog dolaska bandita, opazamo ih iz pticije perspektive, te nakon
reza iz blizeg kadra i napokon iz jo$ blizeg kadra u normalnoj perspektivi kada dijalog pocinje.

Uskoro unosi novi element snimanja, to je Siroki ekran, anamorfi¢ni proces koji se prvi
put pojavljuje u filmu Skrivena tvrdava. Sva tri elementa novog nacina snimanja koristi u svojim
sliede¢im filmovima.

Tezio je perfekcionizmu i opravdano nosio naziv ,,Tenno®, doslovno prevedeno ,Imperator®.
Njegovi vizuelni efekti su zabiljeZeni u antologijama filmske umjetnosti. Crno obojena voda u
Rasomonu stvara efekat jake kise, u Krvavom prijestolju koristi prave strijele.

Kurosawa u svim filmovima poklanja paZznju svakom detalju, autenti¢nosti seta, kostimima 1
rekvizitima. Jedan primjer Kurosawinog savrSenstva je gradnja treeg dvorca na setu Ran-a.

Umyjetnicki direktor Yoshird Muraki morao je napraviti dvorac od blokova kamenja, obojiti ga da

™ Isto, str. 229.
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bude isto kao ono na fotografijama stvarnog dvorca. Za scenu u kojoj dvorac gori, morali su prije
slikanja zidova blokove obloziti cementom, kako ne bi doslo do njihovog topljenja.
Pricalo se da je jednom trazio da se tok rijeke okrene u suprotnom smjeru i da se srusi krov kuce
koji mu se nije svidio za jednu kratku sekvencu snimanu iz voza.
,, Prije nego Sto odlucim kako da snimim nesto, ja prvo mislim kako ¢u popraviti to Sto snimam.
Kada je to zavrseno, onda mislim kako bi to bilo najbolje snimljeno, iz kojeg ugla, itd. I svaka
tehnika koju koristim se nuzno razlikuje u skladu s bilo cim sto snimam. Kako bih uhvatio sliku
koju Zelim objasnim §to Zelim, ne samo kamermanu, ve¢ svim c¢lanovima osoblja. Svi radimo
zajedno da dobijemo Sto zelim — ali sto god dobijemo ili ne, to je moja odgovrnost. (...) Uvijek
sam ja taj koji namjesta okvir kadra, onaj koji dizajnira pokret — iako takoder prihvatam savjet
od bilo koga ko ima bolju ideju od mene. «r8

Inovacije u rezu se odnose na vremenski period koliko scene traju, povezivanje scena i
ubacivanje rezova. On ne Zeli da njegovi likovi budu zaplet filma, te pravi rezove u filmu koji
prikazuju proslost. Na taj na¢in moze prikazati proSlost 1 budu¢nost u isto vrijeme ili moze
prekinuti objasnjavanje 1 pokazati Zeljeni rezultat. Kurosawa je bio nestrpljiv, nije Zelio da mu
kadrovi predugo traju. Kratki kadrovi su kod njega bljeskovi, ako sluCajno skrenete pogled,
scenu necete ni vidjeti, npr. u Sedam samuraja scena koja prikazuje ¢ovjeka pogodenog
strijelama traje pola sekunde. Za scenu u kojoj Sanshiro baca protivnika u zrak Kurosawa je
smatrao da je preduga, da izgleda kao let zmaja, te je dva puta prepolovio scenu. Ako je htio
dugu scenu, onda su te scene bile stvarno duge.
Od kada je nastao zvucni film, Kurosawa govori da film mora biti kombinacija slike 1 zvuka.
Filmski zvuk mora biti stvaran, on usloznjava sliku. Za njega filmska muzika ozna¢ava muziku
raspolozenja. Koristi je na dva na¢ina, moze biti potpora sceni i povecati njen efekat, ili drugi
nacin kada pobije scenu i1 promijeni njen efekt. ,, Muzika koja se koristi da pobije scenu je
psiholoski interesantnija, i ovdje Kurosawa cesto upotrebljava popularnu muziku. «9
Kurosawa smatra da reZiseri stvaraju filmove za sebe, a kada kazu da snimaju za publiku,

lazu. Kada se film svida publici, razlog je u idejama koje su iste i kod publike i rezisera, ako

misle isto. ReZiser ne moze snimiti film koji ne podlijeZe njegovim idejama, njegovim

8 Isto, str. 233.
™ Isto, str. 241.
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emocijama. On ne moze stvoriti film koji je ispod njegovog nivoa, nemoguce je da stvori film
koji ¢e se samo prilagodavati ukusu publike.

Godine 1959. je osnovana Kurosawina produkcijska kuéa, ¢iji je sadasnji direktor Kurosawin sin
Hisao. Oni imaju prava produciranja Kurosawinih filmova. Osnovali su i Kurosawin digitalni
arhiv, u kome su nacinili digitalnu zbirku Kurosawinih scenarija, fotografija i ¢lanaka o njemu.

U cast Kurosawinog imena, nastale su dvije filmske nagrade. Prva se dodjeljuje u San Francisku
na Medunarodnom Film Festivalu i1 nosi naziv , The Akira Kurosawa Award for Lifetime
Achievement in Film Directing”, a druga u Tokiju za vrijeme Medunarodnog filmskog festival
pod imenom “Akira Kurosawa Award.”

Kako bi obiljezili stogodiSnjicu Kurosawinog rodenja 2010. godine, u 2008.godini je sa
radom poceo projekat AK100. Cilj ovog projekta je otkriti mlade talente, predstavnike nove
generacije svjetla i duha Akira Kurosawe i svijeta koje je stvorio.

Centralna tema svih filmova je prelazak iz o¢aja u nadu. Likovi, kao 1 sam reZiser Zele da
upoznaju stvari kakve one jesu, da spoznaju zivot iako to znanje ukljucuje patnju. Patnja je nacin
na koji se prepoznaje postojanje. Kurosawa je govorio, da bi se spoznala stvarnost mora se svijet
promatrati izbliza, da se moraju traziti stvari koje doprinose realnosti koju ¢ovjek osjeca ispod
spoljasnosti. ,, Biti umjetnik, znaci traziti, nalaziti i gledati; biti umjetnik znaci nikad skrenuti
pogled. 80
Kurosawa je snimajuéi svoje filmove uvijek radio sa istom ekipom ljudi. Imali su i svoje ime
"Kurosawa-gumi™ (Kurosawa grupa). Grupa se sastojala od kompozitora, kinematografa, odsjeka
za umjetni¢ku produkciju i glumaca. “Kurosawa je prikazan kao kreativni genij koji radi izvan
drustvenog i kulturnog pritiska. I sam je reziser priznao da je stvaranje filma kao bitka u kojoj je
reziser komandant na liniji fronta, pokazujuci da sam kreativni genij nije dovoljan za stvaranje

velikog filma. ™

8 Isto, str. 243.
81 Russell, Catherine. Men with Swords and Men with Suits: The Cinema of Akira Kurosawa u Cineaste, Vol. 28 Issue 1,
2002, str. 4.
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1. 2. KUROSAWIN PRISTUP MACBETHU

Krvavi prijestol / Krvavo prijestolje (Kumonosu-jo/Throne of blood/The Castle of the Spider's
Web) je nastao u 1957. godini i prati radnju drame Macbeth. Hapgood smatra da kompulzivno
pra¢enje dogadaja od prvobitnog predskazanja do kretanja Sume daje snagu ovom filmu.
Kumunosu-jo ili Dvorac paukove mreZe je stvarni naziv filma Krvavo prijestolje""". Kurosawa
govori da se sjetio tog naziva uz pomo¢ drvene grade koja se koristi u izgradnji dvoraca. Drvo
koje se koristi je raslo isprepleteno poput Sume paukovih niti koje hvata napadace u paukovu
mrezU. Film pocinje prikazivanjem scene spomenika koji izranja iz magle, uz zvuke flaute,
bubnjeva i sa pjesmom hora, a govori 0 Dvorcu paukove mreze koji je stajao ovdje. Istim

stihovima, film i zavrSava:

., Gledaj ovo pusto mesto, gde nekada dizao se gordi zamak; zapleten u paukovu mrezu Zudnje za
viascu, gde ziveo je ratnik jak i silan, a ipak slab
zbog jedne Zene koja ga je navela
da raspe svoje snage
krvavoga prestola radi.
davolja staza u propast vodi

. . w82
i nikada pravac svoj promeniti nece .

Na pocetku drame Shakespeare uvodi tri vjeStice koje dolaze na pustu poljanu, te one ve¢ tu
spominju bududi susret sa Macbethom, dok u filmu nakon pocetne scene na pustom polju i scene
u dvorcu (kada glasnik dolazi sa vijestima o pobjedama), Kurosawa prikazuje generala Washizu-
a i generala Miki-ja izgubljene u Sumi. Oni, nakon lutanja, susre¢u samo jednu ,,vjesticu®. | ona
predskazuje buduénost generalima.

Ubistva Skotskog kralja Duncana i1 gospodara Tsuzuki-a se deSavaju na imanjima koje su
zapovijednici/generali dobili kad i titule izdajnika. Zene su istinite krvnice, jer se oba supruga
kolebaju. Narucena su i ubistva Banquo-a i Miki-ja. Njihovi sinovi (Fleance i Norigaru) bjeze i

pridruZzuju se protivnicima. Oba duha se pojavljuju na sve€anim ve€erama, Zene pokuSavaju da

8 Stojanovi¢, Nikola. Principi dramske reinterpretacije: Sekspir i Kurosava u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 5, 2001, str. 120.
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ludo ponasanje supruga objasne pijanstvom. | Macbeth i Washizu odlaze po nova predskazanja i
vjestice im govore da su sigurni dok Sume ne prohodaju. Mikijev sin, kao i Malcom predvodi
napad na zamak. Napadaci su preobuceni u stabla i Suma se krece. Washizijev sin je mrtvoroden,
bez nasljednika je kao i Macbeth, Zena mu poludi (pere krvave ruke) i umire. Jedna od razlika se
ocituje u scenama umiranja dva glavna lika, Macbeth umire u borbi protiv ,,covjeka kojeg majka
nije rodila“. Ovo ubistvo nije prikazano na sceni, ve¢ Macduff iznosi Macbethovu glavu na kolcu,
dok Washizu u filmu postaje zrtva svojih vojnika, strijele ga ubijaju, gledaoci prisustvuju sceni
umiranja. U Shakespeareovom Macbethu su prikazane tri smrti neduznih, ve¢ spomenuta ubistva
Duncan-a i Banquo-a, te ubistvo Macduff-ovog sina. Kurosawa iz svog filma izostavlja ubistvo
djeteta.

Ve¢ na pocetku filma dok su Washizu 1 Miki izgubljeni u Sumi, Kurosawa simboli¢no prikazuje
krvnika i njegove zrtve. Na konjima, iza konjanika su stavljene zastave. Washizu jase sa
zastavom na kojoj se nalazi stonoga, a Miki-jeva zastava ima na sebi zeca.

I pored sli¢nosti sa Shakespeareovim Macbethom, Kurosawin film odiSe individualnos$¢u. Oba se
umjetnicka djela mogu posmatrati odvojeno. Razlozi se ocituju u ¢injenicama da oba autora
pripadaju razli¢itim svjetovima, kulturi 1 tradiciji, naciji, ali 1 vremenu u kojem stvaraju 1 jeziku
koji koriste. Kurosawino Krvavo prijestolje je upoznato sa japanskom umjetnoscéu i historijom,
dok centralna izvedba se bazira na disciplinama No teatra. Zapadnoj publici ¢e se odmah
pokazati ,,drugost”. Ono se takode oslanja na sredisnjoj opoziciji. U kulturnom okruzenju
prezentovanom hijerarhijom i ritualima koji feudalno drustvo osuduju ako su protiv prirode, u
haosu, sugerisani su maglom i zapletenim granama Sume dvorca Paukove mreZe i neukrocene
radosti raskokodakane Sumske vjestice. To je svijet u kojem su apstraktni oblici grana i korijena
suprotni geometrijskoj strogosti drvenih utvrda i zamkova (Donaldson), te skoro neljudskoj
preciznosti ceremonijalnih scena. ®

Prince Stephen govori da je Kurosawu privukla ova Shakespearova drama zbog sli¢nosti izmedu
svijeta rata drame, medusobnog krvoproli¢a i izdaje, kao i japanski period gradanskog rata u 16.
stoljecu, kada su izdajnici bili uobicajene figure. To je bio svijet okrenut naopako, kada gospodar
nije mogao biti siguran u odanost onih kojima je komandovao. ,,U Krvavom prijestolju,

oznacitelji rijeci i slike nisu vise naizmjenicni, verbalna tekstura drame je transformisana u gusti,

% Monahan, Jerome. Macbeth on film: approaches to studying Macbeth trough film. London: The British Film Institute,
2000, str. 5.

49



razradeni uzorak slike i zvuka. Krvavo prijestolje dispenzira Sekspirov dijalog. Umjesto
pokusavanja da prevede ovo pjesnisvo na japanski, Kurosawa ga slikovito predstavilja. (...) Ipak
treba istac¢i da model oznacavanja iz rijeci u slike takoder ukljucuje, a i motivira akt kulturalne
percepcije. Kurosawina adaptacija drame nije jednostavno premijestanje u slican period
Jjapanske historije. On je transformira prema razlicitom kulturnom nacinu videnja. Slike koje je
kreirao nisu sinematski ekvivalentne drami. One idu dalje od izvora predstavljajuci tematski i
emotivni svijet Macbetha kroz autohtone estetske modalitete. Promjena ozmnacivanja nije
jednostavno promjena iz jednog oblika komunikacije u drugu, nije samo vazna razlika izmedu
rijeci i slike, vec¢ i razlika percepcije koje necija autohtona kultura obezbjeduje. Iznoseci ovu
analizu, Kurosawa pokazuje i svoj identitet kozmopolite, privucenog djelima strane knjizevnosti
i svoj senzitivitet prema japanskom naslijedu i japanskoj publici. 84

Kurosawa unosi i u ovaj film japanski tradicionalni teatar. U Krvavom prijestolju
elementi No-a se Cesto pojavljuju. Prvo pojavljivanje elemenata N6-a se o¢ituje u horu, u
pojavljivanju duha, vjestice, natprirodnim silama. ,, Htio sam da upotrijebim nacin na koji se No
glumci krecu, nacin na koji hodaju i osnovau kompoziciju koju No pozornica daje. (...) tu je i
drugi razlog za koristenje No-a u filmu. Nacin na koji se glumac krece, nacin na koji koristi
tijelo, je propisan, konvencionalan. 7o je ritualna drama i svijet No-a je zatvoren i umjetan. Ova
ogranicenja karaktera koji su zanimala Kurosawu u ovom filmu, No je nudio najjasniju vizuelnu
indikaciju ogranicenja. 85
Ipak, elementi N6-a u ovom filmu se najvise ocituju u scenama u kojima glumi Asaji,
Kurosawina lady Macbeth. ,, (...) ona je najvise limitirana, najvise ogranicena, najambicioznija,
najvise zla. Ona se krece, vukuci noge, kao Sto ¢ini No glumac; oblik Isuzu Yamadinog lica
podsjeca na No masku, njene scene sa muzem imaju No kompoziciju, i njeno pranje ruku je cista
NG drama. “®® Lice ledi Asaji predstavlja masku srednjovje¢nih Zena koja se zove Shakumi,
pomocu ove maske je izrazeno konkavno lice Zene koja je malo ostarjela, ali i mnogo tuzne, dok

lice Washizu-a daje izgled maske srednjovje¢nih muskaraca, Heida-e veli¢anstvenog lica ratnika

u najboljim godinama, onog sto tjera zle duhove.

% Prince, Stephen. The warrior's camera: the cinema of Akira Kurosawa. Princeton: Princeton University Press, 1991, str.
142-143.

8 Richie, Donald. The Films of Akira Kurosawa. Berkeley: University of California Press, 1996, str. 117.

% |Isto, str. 117.
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Mifuneova eksplozivna euforicnost u krucijalnim sekvencama zadobija razmere frenezije, koja u
prvi mah konsternira, a zatim fascinira recipijenta, jer se u njoj identifikuju glumceva iskrenost,
spontanost i zivotnost, unutarnji impuls njegove sopstvene energije. Na ekstremno suprotnoj
strani je pritajeni karakter gospe Vasizu, okamenjen u maski i u ritualnoj kretnji. lako se
manifestuje kao tiranin, Vasizu je prototip otvorenog, infantilno-povodljivog i ranjivog
karaktera; zato je koncipiran kao oZivotvorena maska, a ritual je podvrgnut konverziji kroz
eksplozije glumceve freneticne energije. 8

U vrijeme ubistva, nakon §to Washizu odlazi da ubije gospodara, ¢uje se flauta, kao i u pocetnom
dijelu No-a, Asaji ustaje na zvuke bubnja, klize¢i hoda po sobi, kao glumac u No6-u klizi po
pozornici, ne dizu¢i noge od poda. Glumcéevo kretanje pocinje polako, tiho, zatim povecava
svoju brzinu i tenziju, te na kraju dolazi do vrhunca, nakon kojeg sve prestaje. Ona poslije toga
sjeda 1 nepomicna Ceka povratak supruga. ,, No muzika i ples utjeloviljuju prikaz ubistva u
odvojenom krvavom okruzenju povezanom sa No prostorom. “%

Kurosawa uvodi u film i samu pozornicu No-a. Soba u kojoj se ubio izdajnik Fujimaki (izvrsio je
seppuku'™) na zidu ima sliku bora. Toson Shimazaki govori: "(...) na pozornici Né teatra nema
dijelova koji se mijenjaju sa svakim novim komadom. Nema ni zavjese. Tu je samo jednostavni
panel sa slikom zelenog borovog stabla. Ovo stvara impresiju da bilo Sta Sto moze izazvati ijednu
sjenu je protjerano.”®

U No6-u pozornica je uvijek ista, a nije poznato zbog ¢ega se bor nalazi na pozornici. Smatra se
da je sarugaku izvoden ispred borova, pa su bor nacrtali zbog toga. Jo§ jedna teorija govori o
Yogo boru u Kasuga hramu u Nari. Tu su No izvodili stolje¢ima. Ipak, bor ukazuje na vezu sa
prirodom, te i on govori o svetosti ovog prostora. Nekada se i glumac na pocetku predstave
okre¢e prema boru i izgovara prve stihove shidai. Ovaj potez se objasnjava kao poStovanje

prema bogu hrama. Bor koji na svom putu nalazi putnik daje mu uto¢iSte od sunca i kise, a daje i

oblik i vrijednost prostoru oko sebe, daje mu ma kvalitet. "(..) bor naslikan na straznjem dijelu

8 Stojanovi¢, Nikola. Pozicija glumca u kreativnu sistemu Akire Kurosawe u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 6/7, 2003, str. 249-260.

% Serper, Zvika. The Bloodied Sacred pine tree: A dialectical depiction of death in Kurosawa's Throne of Blood and Ran u
Journal of Film & Video,Vol. 52, Issue 2, 2000, str. 7.

% Komparu, Kunio. The Noh theater: principles and perspectives. [S.1.]: Floating World Editions, 2005, str. 114.
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pozornice svjedoci da je prostor pozornice ma, i historijska pozadina ilustrira sve vise da
danasnji N odrzava jedinstveni teatarski prostor.""

U filmu je soba nakon samoubistva viSe puta ¢iS¢ena, ali se krvave mrlje ponovo pojavljuju. Sato
Tadao ovu pojavu veze sa No pozornicom, smatra da krv na svijetlim panelnim zidovima daju
sobi misterioznu ljepotu. ,,Ova soba, izgradena samo od dasaka, jednostavne ljepote, izgleda
kao stara No pozornica. U pozadini N6 pozornice je jedan naslikan bor kao tradicionalna
konvencija. Ali umjesto ovog bora, mucni osjec¢aj koji je uslijedio nakon prolivanja krvi je
prisutan. “%

Soba se u filmu prikazuje prije, u toku i poslije ubistva. Krvava soba ne predstavlja sama No.
Glumac na pozornicu stize mostom (hashigakari), ide kroz garderobu do gornje desne strane.
Ispred mosta stoje tri mala bora. U scenama koje su vazne za ubistvo, Kurosawa ispred odaje
gospodara stavlja tri nepomi¢na strazara koja predstavljaju tri mala bora. Dvoje sluga koje Salju
u sobu sa borom prolaze pored strazara, kadar se fokusira na donji dio njihovih tijela Sto se
tumaci kao prolazak No© glumaca preko mosta iza malih borova. Nakon dolaska do sobe kadar
pokazuje sluge u totalu, kao da ulaze na No pozornicu. Krvavu sobu Kurosawa dijeli izmedu
Washizu-a i Asaji, daju¢i im pozadinu ubistava. Washizu sjedi desno od platna sa strijelama, s
tim da na kraju i umire od strijela. Kadar u kojem je prikazana Asaji je uokviren krvlju, te tako
pokazuje koliko ona ima udjela u ubistvu. Slican kadar se pojavljuje i nakon ubistva. Asaji u
lavoru pere svoje okrvavljene ruke, dok se iza nje vidi zid pun krvavih mrlja.

Pojavljivanje Miki-jevog duha daje prikaz jedne vrste No-a, Mugen no-a. Mugen no ili
fantasticni NO vrijeme i prostor posmatra zivot iz perspektive umrle osobe. Najve¢i dio drame se
desava u snu. Njegov glavni lik je duh ili nadnaravno bi¢e. Lice Miki-jevog duha ima lice No
maske. To je maska Chiijo, koja predstavlja mladica, aristokratskog vojnog zapovjednika. Masuo
Kishiko govori da japanskog gledaoca u ovoj sceni fascinira potpuni izgled duha. Miki-jev duh
je predstavljen kao duh u japanskoj kulturi, veoma mrsav, slab i bijel sa dugom crnom mokrom
kosom.

Jos jedno posudivanje iz No-a se ocituje prikazivanjem druge zle osobe — vjestice/Sumskog duha.

Njena koliba li¢i na kolibe koje se upotrebljavaju u No predstavama. Na pozornici, te kolibe su

0 |sto, str. 114.
% Serper, Zvika. The Bloodied Sacred pine tree: A dialectical depiction of death in Kurosawa's Throne of Blood and Ran u
Journal of Film & Video,Vol. 52, Issue 2, 2000, str. 5.

52



jednostavnih konstrukcija, napravljene od bambusa, grana i sli¢énih materijala. I njena Sminka
podsje¢a na maske koje glavni glumac NG6-a (shite) nosi u predstavama, glas joj je atonalan,
svaki zvuk Sus$tanja koji se Cuje u kolibi povezuje se sa N6-om. ,, Kurosawin svijet u Krvavom
prijestolju nije krs¢anski. U japanskoj kulturi nema ekvivalenta Zapadnoj vjestici. Sumska
vjestica je vise u tradiciji Sudaja, Klota koja mjeri predenjem covjekov Zivot u nitima.*

U azijskoj tradiciji ne moze biti viSe od jedne vjestice. Lik Kurosawine vjestice je mnogo blizi
Samanima u azijskoj kulturi, koji su izmedu ljudskog svijeta i prirode. Oni su veza izmedu ljudi i
zakona prirode, oni nisu disharmonija i nesloge iako ¢araju poput vjestica.

., Arhetip Kurosawinog sumskog duha je vierovatno Né drama, zvana Kurozuka® (Crna humka),
koja prikazuje susret putujeceg kaludera sa demonom prerusenim u staru Zenu, vrteci tocak za
predu. (...) Veza izmedu No-a i filma je ocigledna (...) Ali treba li Sumski duh u Krvavom
prijestolju biti osnovno zlo u osnovi originalne price, gdje demon na kraju jede putnike? U svojoj
detaljnoj analizi susreta Washizu-a, Miki-ja, i Sumskog duha, Jack Jorgens poviaci vezu izmedu
Sumskog duha i Prirode, zakljucujuci da je sumski duh ,,utjelovljenje podrugljive amoralne
Prirode* i Prirode same, kao Sto Sumski duh nije ni dobrocudan ni skladan, ve¢ amorfan,
mijenjajuceg oblika, spola i tona." (170). (...) Odgovor zasto se prirodni duh pojavijuje dvojici
ratnika moZze se vidjeti gledanjem sekvenci filma. Ova sekvenca nagovjestava da nebalansirana
veza izmedu prirode i covjeka daje napredak ovom susretu. Prije nego sto vidimo Sumskog duha,
cujemo gospodarev prijedlog da upotrijebe Sumu paukove mreze™ kao oruzje, i vidimo Washizu-
eve i Mikij-eve odapete strijele u Sumi da im pokazu izlaz. Covjecje zlostavljanje Sume i njihova
prazna arogancija njihove sopstvene moci nad Sumom izvlaci sumskog duha, njenog duha
cuvara. Mozda hodanje Sume do zamka simbolizira mo¢ prirode nad coviekom na kraju, ali
mislim kao Peter Donaldson da Washizu-evi neprijatelji koriste sumu kao "kulturni artefakt
posijan kao oruzje odbrane"” (72). Drvece je ustvari posjeceno da pokrije ljudsku ambiciju,
istjerujuci gavrane, cak i sumskog duha iz mjesta kojem pripadaju. Na Kraju, ljudskost i priroda
se trebaju vratiti u sklad, medutim, ono sto vidimo u prvoj i zadnjoj sceni filma, nije samo

v . v ro. . . 93
nestanak covjecanstva vec i neplodnosti zemlje.

° Monahan, Jerome. Macbeth on film: approaches to studying Macbeth trough film. London: The British Film Institute,
2000, str. 5.
9 Hsiung, Yuwen: Kurosawa's Throne of Blood and East Asia's Macbeth u CLCWeb, Vol. 6, Issue 1, 2004.
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Brian Parker govori da iako Kurosawa ne spominje N6 dramu Tsuchigumo™"

(Zemni pauk),
moguce je da su mu neki njeni dijelovi posluzili za ideju o paukovoj mrezi.

Kao sto je ve¢ spomenuto, ideja 0 mjestu na kojem se vjestica pojavljuje je preuzeta iz drame
Kurozuka, sa njenom kolibicom i tockom za predu. U izvedbi ove drame se upotrebljava maska

Hannya™""

, maska ,,davola“, dok Kurosawina vjestica vise li¢i na staru zenu. Za Naniwi Chieko,
glumicu koja je utjelovila ovu ulogu, Kurosawa je izabrao masku iz drame Yamanba (lice
misti¢nog duha starice sa planine), njeno lice ima izgled Zenske maske yaseonna (starica).
»Smezurana starica“ u drami pjeva i plese u svom pravom obli¢iju sa putnicima koje je primila u
kolibu, dok vjestica iz drame Kurozuka napada putnike nakon §to su provirili u njenu sobu.
Kremenik govori da je Kurosawa masku Yamanbe 1 pricu iz drame Kurozuke spojio u lik
vjestice iz Krvavog prijestola, te da i ona vrte¢i tocak govori 0 prolaznosti svijeta i greSnosti
covjeka. Vjestica iz Krvavog prijestolja ¢ini isto, osim §to govori o prolaznosti ¢ovjeka koji se
nalazi u ovom svijetu.

,,Ah, nesretnik, nesretnik
Roden u ovom ljudskom svijetu,

Zivi prolazan Zivot kao insekt,

Kako blesavo da se zabrinjavamo

Bijuci tako, Sta covjek radi u ovom svijetu
Izgaramo u plamenima pet strasti,
Kupamo se u vodi pet necistoca

Gomilamo nase grijehe sve vise i vise* (Kurosawa 233)%*

Sato je u intervjuu pitao Kurosawu kakav utjecaj No ima u Krvavom prijestolju. Kurosawa
odgovara: ,,Drama na Zapadu uzima svoj karakter od psihologije covjeka ili okolnosti, No je
drugaciji. Prije svega, N6 ima masku, i dok glumi sa njom, glumac postaje covjek koga maska
predstavlja. Izvodenje takode ima definiran stil, i posvecujuci joj se iskreno, glumac je opsjednut.
Zbog toga sam pokazao svakom glumcu sliku No-a koja je bila najbliza njihovoj ulozi. Rekao

sam da je maska njihov dio tijela. Toshiro Mifune-u koji glumi ulogu Taketoki Washizu-a

% Kremenik, Michael. The witch’s mask in Throne of blood u Kawasaki journal of medical welfare, Vol. 6, no. 2, 2000, str.
132.
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(Macbetha) sam pokazao masku zvanu Heida. Ovo je maska ratnika. U sceni u kojoj Mifunea
ubjeduje supruga da ubije svoga gospodara, on je stvorio za mene potpuno isti izraz lica kao Sto
ga ima maska. Isuzu Yamadi koja glumi ulogu Asaji (Lady Macbeth) sam pokazao masku
nazvanu Shakumi. Ovo je maska ljepotice, ne vise mlade i prikazuje sliku Zene koja cée uskoro
poluditi. (...) Maska takode predstavija stanje avetinjskog osjecaja tenzije, koje i sama Lady
Macbeth usvaja. (...) Ljudi generalno misle da je No statican. To je nesporazum. N6 ukljucuje
veoma burne pokrete koji podsjecaju na akrobatske. Toliko su burni da se mi pitamo kako se
Covjek moze kretati tako. Glumac sposoban za takvu akciju, izvodi je tiho, krijuc¢i pokrete. Tako
mirnoca i Zestina koegzistircgju.“95

Minae Savas govori da je osnovna struktura No-a utjecala na Kurosawino reziranje. On je
usvojio jedan od najvaznijih estetskih koncepta No6-a, tri organizaciona koraka bazirana na
kineskoj dvorskoj muzici: jo (pocetak 1 pripremanje), ha (stanka 1 prekidi) 1 kyt (brzina ili
hitnost *'V).

U usporedbi No-a 1 Krvavog prijestolja, Savas polazi od pocetnog, uvodnog pjevanja u filmu za
koje govori da prati prvi dio ,,jo*, gdje se spori 1 dostojanstveni tempo koristi za element
otvaranja price. Brza ,,ha* faza oznaCava prebacivanje na brzi tempo koji naglaSava Washizuovu
muku zbog izdaje vlastitih vojnika, kao 1 zbog smrti supruge. Finalna kyt scena doseze stanje
kontrolisanog bijesa kada jo$ brzi tempo zakljucuje pricu. U posljednjoj sceni, strijelci se okre¢u
protiv njega i pune njegovo tijelo s strijelama, ukljucujuéi jednu koja ide ravno u njegov vrat.
Washizu-ovo ubistvo je kona¢ni kyu. ,, Konacni kyi tako stvara vrhunac price. U Krvavom
prijestolju Kurosawa koristi razne pozorisne elemente No-a, kao Sto su strukturna organizacija,
maske, muzika, pjevanje i koreografija kako bi reproducirao pozorisno iskustvo No-a u svom
filmu.

Veoma stilizovani No pokreti i ekspresije Washizu-a i Asaji delikatno primijenjene u njihom
izvodenjima pojacavaju napetost i intenzitet koji prenose. Aluzije na No dramu koje Kurosawa

ukljucuje u film proizvode vise slojeva znacenja. Kurosawina upotreba triju organizacijskih

koraka jo-ha-kyi ucinkovito se priblizavaju klimaksu na kraju filma, dopustajuci da se efekti

% Monahan, Jerome. Macbeth on film: approaches to studying Macbeth trough film. London: The British Film Institute,
2000, str. 10.
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ispraznosti ljudske Zelje zadrze u mislima publike. Kurosawino Krvavo prijestolje utjelovljuje
uzajamno dejstvo istocne i zapadne kulture. “%°

I Kurosawa u svojim zabiljeSkama o reziranju filmova govori da je struktura scenarija kao
simfonija sa tri ili Cetiri pokreta i razli¢itim tempom. Ali moze se koristiti i NO predstava sa
trojnom strukturom jo (uvod), ha (razaranje) i kyu (uzurbanost). ,, No je zaista jedinstven oblik
umjetnosti koji ne postoji nigdje drugo u svijetu. Mislim da je Kabuki, koji ga oponasa, sterilni
cvijet. No, u scenariju, mislim da je simfonijska struktura ljudima danasnjice najlaksa za
razumjeti “. 9

Kurosawa uvodi jo§ scena kojih nema u Shakespeareovom Macbethu. Suma koja hoda (Kumote
Suma) li¢i na morsku travu koja u talasima udara u dvorac dok se ptice opet pojavljuju u filmu,
one su istjerane iz svoje Sume, ulije¢u u sobu dvorca i kruze oko uznemirenog Washizu-a. U
ovom trenutku one se pojavljuju prije strijela koje ubijaju Washizu-a. Strijele lete u formacijama
do njega, njihovi vrhovi probijaju njegov oklop, tijelo, a zadnja strijela mu se zabada u grlo.
Koliko god raspravljali zasto se Kurosawini filmovi toliko svidaju Zapadu ili da li su dovoljno
japanski, ,,Kurosawa je izabrao da stvori uvjerljivo okruZenje za Krvavi prijestol. Njegov
entuzijazam za japansku historiju se ocituje tacnoscu perioda na njegovim setovima i rekvizitima.
Vojnici i ratni viadari izgledaju poput insekata u njihovim razradenim oklopima i zamkovima
koji su izgradeni od nule uz veliki trosak na brdima planine Fuji. «98

Pejzazi i prostranstva koja Kurosawa prikazuje u filmu su pod utjecajem jo$ jedne japanske
tradicionalne umjetnosti, sumi-e*¥ slikarstva. | sumi-e je nastao pod utjecajem zen budizma.
Zen monasi su u 13. stoljecu donijeli ovu vrstu slikanja iz Kine u Japan. Naslikani oblici,
predmeti u sumi-e slikarstvu su oslikani crnom tintom u svim moguc¢im gradacijama boje, koja
ide od cistih crnih tonova do najsvjetlijih nijansi crne nastale uz pomo¢ otapanja tinte u vodi.
Slika u svojoj implicitnosti i spontanosti mora dota¢i svoga promatraca.

,, Ovaj stil crtanja olovkom i tusem naglasavaju prazni prostor kao pozitivni kompozicijsKi

element. Samo jedan ugao papira moze biti popunjen slikom ribara na brodu, mala figura

% Savas, Minae. Familiar Story, Macheth-New Context, Noh and Kurosawa’s Throne of Blood u Foreign Languages
Faculty Publications, 2012, str. 24.

%7 Kurosawa, Akira: Something like an autobiography. New York: Vintage Books, 1983, str. 193.

% Monahan, Jerome. Macbeth on film: approaches to studying Macbeth trough film. London: The British Film Institute,
2000, str. 10.
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okruzena velikom praznom zonom. ,, Kompozicija ostavljanja velikog prostora bijelim i crtajuci
osobe i stvari samo u ogranicenim dijelovima prostora, je osobita za japansku umjetnost. Utjecaj
ovakvih slika ide daleko u nama, i izlazi spontano u nasem uredenju kompozicije“ Kurosawa je
primijetio. Ovi principi su ocigledno u velikom praznom prostoru pejzaza koji otvara i zatvara
film, ili u efektu izbjeljivanja proizvedenim maglom ili izbijeljenog neba u drugim sekvencama. U
drugim slucajevima, slike su struktuirane obuhvatnom prazninom koja preuzima male ljudske
figure ispod. Neispunjeni prostor ovih slika ima veoma specijalnu estetsku vrijednost: ona
generira svoju punocu. U sumi-e, kao i u Krvavom prijestolju, upotreba izmaglice i maglovitih
pejzaza kreira osjecaj udaljenosti tako prostrane u visini i Sirini koja u pocetku izgleda kao
prirodna panorama, postaje kozmicki pogled.

Kurosawino koristenje ovakvih pejzaza se ne treba tumaciti kao vrsta psiholoSkog simbola
praznine ili ljudske tastine. Kurosawa eliminise herojstvo Shakespearove drame. Klimaks drame,
u kojoj vojska Malcolma, Siwarda i Mcduffa spasavaju Skotsku od tiranije je transformisana u
kukavicluk i ubijacki bijes Washizu-ovih ljudi, koji su ga smaknuli, i time produzili sagu izdaje

na jos jedan cin. Ali uprkos ovoj promjeni, glas moralnog autoriteta odjekuje u filmu“. %

IV. MEHANIZMI INTEGRACIJE ELIZABETANSKE DRAME U KONTEKSTU
JAPANSKE KULTURE

IV.1. Epoha u koju je smjeSten film

Ocito, film leZi tako komotno i brilijantno izmedu dvije velike svjetske tradicije dajuci
perfektnu mogucnost balansiranog ko-kulturalnog iskustva.'®
Koliko god tema bila ista u ova dva djela, prvobitna zamisao i deSavanja su se morala prilagoditi
zemlji u kojoj djelo nastaje. Film predstavlja period koji se naziva Sengoku jidai (&[E ) sto
znaci ,,Doba zemlje u ratu“ koji je trajao od 1467. do 1603. godine. Ovaj period odgovara
periodu engleske historije znanom kao Ratovi ruza. Period Sesnaestog stoljeca, u kojem je film

smjesten naziva se i gekoku-jo (T %2 L), $to u prijevodu znagi "zba¢en od podredenih". Gekoku-

% Prince, Stephen. The warrior's camera: the cinema of Akira Kurosawa. Princeton: Princeton University Press, 1991, str.
147-148.
100 McDonald, Keiko 1. Japanese classical theater in films. Rutheford: Fairleigh Dickinson University Press, 1994., str. 125.
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jo je princip nastao u Sengoku eri, po¢evsi u vrijeme Onin rata (civilni rat od 1467. do 1477.)
kada su unutar Muromachijevog Sogunata poceli frakcijski sukobi i spaljivanje Kyota. Bez
pomo¢i Soguna, daimyo-i (feudalni gospodari) bili su bespomo¢ni, njihovi vazali su ih mogli
izdati i srusiti Svoje gospodare.

Stojanovi¢ govori da Krvavo prijestolje u globalnom zanru/periodu pripada Jidai geki zanru u
Sengoku periodu, zanr produkcione motivacije prikazuje Ken geki akciju (akcionu dramu), a po
autorskoj ili stvaralackoj motivaciji za njega je ovaj film tragedija oportunistickog karaktera.

Ken geki akcija je dio komercijalnog izdanka u okviru Jidai geki-a pod nazivom chambra
(zveket). U njemu se samuraji 1 vojske bore sa macevima, te u ovaj podzanr Zapad smjesta sve
samurajske filmove.

U ovom vremenu ratova, moralni kod ratnika - samuraja (bushido™' - +:3#) se raspada. U
bushido-u, kao i u zen-u, ratnik vjeruje u odanost i umiranje za visi cilj. ,,Jzdajnicki“ ratnik,
japanski Macbeth se ne bi mogao ni zamisliti u vremenu Casti. Krvavo prijestolje predstavlja
period politickih 1 drzavnih previranja, ubistava, ratova 1 izdaja. Ambicije, spletke, Zelje kojima
je lik voden 1 koje ga tjeraju na djelovanje mijenjaju polozaj stvari u Univerzumu, unose nemir,
kvare ravnotezu koliko u elizabetanskoj drami i dobu, toliko i u japanskoj kulturi. (.. )
Kurosava ispoljava zaista, prvi put, tendneciju da ude u svet gospodara rata, odnosno
predstavnika politicke i drustvene oligarhijske elite i, tako, zadre u mikrokosmos feudalnih
silnika i velikasa, zbog cijih zlodela — u lancanom sledu — trpe negativne posledice i ronini, i
seljaci, i predstavnici ostalih drustvenih klasa “.***

Kurosawa na konferenciji za novinare govori zasto ¢esto u svojim filmovima prikazuje sengoku
eru: ,, Volim tu epohu jer su ljudi, koji su imali snage da svoj Zivot drze na vrhu maca, istinski
slobodni ljudi. Bilo je tu takode i ratova, ali u principu, oni su bili slobodni da upravljaju svojim
Zivotima po svojoj volji. Oni su mogli iskazati sve ono Sto je bilo ljudsko u njima i upravo zato
smjestio sam vise svojih filmova u taj period japanske istorije. Neosporno je da su ljudi tog doba
posjedovali daleko jacu personalnost od ljudi danasnjice “**

Kurosawa zadrzava glavni pravac razvoja radnje, obra¢a paznju na glavne likove

Wabhizu-a i Asaji, te svaki lik koji nema direktnu vezu sa njima, koji ne uti¢u na njihov odnos i

101 stojanovi¢, Nikola. Principi dramske reinterpretacije: Sekspir i Kurosava u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 5, 2001, str. 119.
192 Moji filmovi nemaju poruku: razgovor sa Akirom Kurosavom u Sineast, br. 69/70, 1986, str. 122.
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na razvoj radnje kao i njihovo propadanje, je izbacen iz filma. U filmu Kurosawa smanjuje broj
likova na dva glavna i Sest epizodnih likova, i prikazuje tri lokacije, mjesto gdje je stajao dvorac
/ Dvorac paukove mreZe, Suma paukove mreZe i Sjeverni dvor.

Razlika izmedu elizabetanske drame i1 ovog filma japanskog rezisera se ocituje i po
zavrsetku drame i filma. Smrcu lika koji je razorio ravnotezu Univerzuma svojim djelovanjem,
sve se stvari vracaju u svoj prirodni poredak. Kod Kurosawe ni Washizu-jeva smrt na kraju filma
ne oznacava prestanak zla i vra¢anja prirodnom poretku Univerzuma, veé¢ se vojnickim
marsSiranjem najavljuje novo ubijanje 1 ratovanje. I na pocetku filma dok se Cuje pjesma hora,
gledalac saznaje da prica nije zavrSena:

“(...) within this place / Stood once a mighty fortress’. Here there ‘Lived a proud warrior /
Murdered by ambition / (...) For what once was is now yet true / Murderous ambition will
pursue.” 108 ( na ovom mjestu / jednom je stajala moc¢na tvrdava. Ovdje ondje je Zivio ponosni
ratnik / Ubijen ambicijom / Sto je nekad bilo sada je tek istina / Ubilatka ambicija ée progoniti).
Drama nikad ne bi mogla biti zavrSena da nagovjeStava nastavak borbi, ali u filmu se pokazuje
da je ,,(..) prica o leSinarskoj ambiciji i dubokoj Zelji bezvremena i medunarodna u svojoj
priviacnosti i kvalitetu koji Kurosawa ¢uva i uveéava. (...) u ovom filmu Kurosawa nastavlja
svoju tezu da moc nepopravljivo kvari. «104

U filmu ipak postoji prirodni poredak, koji niko ne moze dirati, a to je Suma. ,, Suma paukove
mreze je metaforicki kontrast, prikazuje zagonetni prirodni poredak. To je stvarni izgled
labirinta zapetljanih grana kojim dominiraju vertikalne linije debala velikog drveca, a ipak su tu
staze koje vode kroz nju ako ne skrecete. Kada Noriyasu vodi Kunimaru-ovu (Malcolm-ovu)
vojsku protiv Washizu-a (Macbeth-a), on ne silazi ve¢ marsira direktno kroz sumu do dvorca. “*®

Od samog pocetka, iako je gospodara ubio svojom voljom Washizu je uvucen u paukovu mrezu

ambicije iz koje nema bijega. Smrcu se samo zavrSava Washizu-ova patnja, jer za Kurosawu je

1% Guntner, J. Lawrence. Hamlet, Macbeth and King Lear on film u The Cambridge Companion to Shakespeare on Film,
New York: Cambridge University Press, 2007, str. 130.

104 Richie, Donald. Japanese Cinema: Film Style and National Character. New York: Doubleday and Company Inc.,
1971, str. 223-224.

%5 Jackson, Russell. The Cambridge companion to Shakespeare on Film: Second edition. Cambridge: Cambridge
University Press, 2007, str. 130-131.
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., Washizu zrtva zauzdanog feudalnog reda i socijalni dekorum koliko i1 njegova licna

transgresija'®. ”

IV.2. Sizei Macbetha i Krvavog prijestolja

U Krvavom prijestolju ,, se prsten sizejne strukture koncentrise oko problematizovanja prava na
mo¢ i previast. Izrazito politicki predznak tematike kvalifikuje u odredenoj meri ovaj projekat
kao elitisticki. Impresija o elitizmu se u svesti recipijenata, posebno na Zapadu, uvecava
Cinjenicom da je posredni izvor za Kurosavinu adaptaciju delo knjizevnog velikana evropske
kulturne bastine. Medutim, pretekst za Sekspirovo delo je narodno predanje, naknadno zabelezno
u letopisu, Sto afirmise tezu o relativno samostalnoj i pozajmljivackoj prirodi siZejne strukture,
kao povoda iz kojeg mogu nastati nove, medijski potpuno razlicite i nezavisne artikulacione
celine. U ovom slucaju, Kurosava ispoljava zaista, prvi put, tendneciju da ude u svet gospodara
rata, odnosno predstavnika politicke i drustvene oligarhijske elite i, tako, zadre u mikrokosmos
feudalnih silnika i velikasa, zbog ¢ijih zlodela — u lancanom sledu — trpe negativne posledice i
ronini, i seljaci, i predstavnici ostalih drustvenih klasa. «1o7

Shakespeare-ova drama Macbeth se sastoji od pet ¢inova, u kojima su siZejni elementi sljedeci:
I ¢in: Vojskovode Macbeth i Banquo nakon povratka iz borbe protiv tana od Cawdora susrecu
tri vjestice koje im proricu ,,napredovanje*; na dvoru kralja Duncana prorocanstvo Se ostvaruje.
Kralj Duncan posjecuje Macbetha u dvorcu koji je pripadao izdajniku. Lady Macbeth nagovara
supruga da ubije kralja kako on ne bi bio ubijen.

I ¢in: Macbeth ubija kralja izvan scene, Lady Macbeth krvavi noz stavlja u ruke kraljevih
strazara koji su omamljenim pi¢em.

II1 ¢in: Lady Macbeth nagovara supruga da ubije Banquo-a i Fleance-a, te Macbeth angazira
ubice. U dvorcu Macbeth priprema gozbu nakon krunidbe, Fleance je pobjegao, a u toku gozbe,
Macbeth vidi Banquo-vog duha.

IV ¢in: Vjestice proricu Macbethu da ¢e ga pobijediti Covjek kojeg majka nije rodila i to samo

kada Suma prohoda. Lord Macduff bjezi u Englesku, gdje mu stiZe vijest da mu je porodica

106 |sto, str. 132.

W7 Stojanovi¢, Nikola. Principi dramske reinterpretacije: Sekspir i Kurosava u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 5, 2001, str. 119.
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pobijena. Tamo se sastaje sa sinovima kralja Duncana, Malcolm-om i Donalbain-om da skupe
vojsku protiv Macbetha.

V ¢in: Lady Macbeth hoda dok spava i neprekidno pere okrvavljene ruke. Vojska odana kralju
Duncanu se priblizava dvorcu maskirana u drvece. Macbethu stize vijest da je Lady Macbeth
umrla i da se Suma kre¢e. Macduff, roden putem carskog reza, ubija Macbetha izvan scene i
donosi glavu pred gledaoce. Sin kralja Duncana, Malcom poziva sve na svoje krunisanje.
Kurosavin koncept sizejne strukture Krvavog prostora ne razlikuje se u osnovnoj liniji kretanja
radnje od b‘ekspirovog:lo8

1. U prologu, se pojavljuju rusevine Zamka paukove mreze, hor pjeva o sudbinu junaka koji je
stradao zbog ambicije svoje supruge. Magla se dize, pojavljuje se kapija dvorca i glasnici koji
javljaju da je Washizu Taketoki pobjedio pobunjeni¢ku vojsku. U povratku kuc¢i, Washizu
Taketoki 1 Miki Yoshiaki izgubljeni, lutaju Sumom Paukove mreZe. Tu nailaze na kolibu starice
koja im prorice da ¢e biti unaprijedeni. Nakon dolaska u dvorac, Kuniharu Tsuzuki ih proglasava
generalima.

2. Ledi Asaji, Washizu-ova supruga, svojom pricom kod Washizua izaziva ljubomoru prema
Mikiju. Gospodar Kuniharu dolazi sa svojom pratnjom. Ubjeduje supruga de Ce biti ubijen ako
on ne ubije gospodara. Ledi Asaji opija strazu, Washizu ubija gospodara izvan scene. Ona strazi
stavlja u ruke okrvavljeno koplje. Washizu optuzuje Kuniharovog sina za ubistvo i organizira
potjeru za njim. Sin bjezi u planine nakon $to ga Miki ne pusta u gospodarev dvorac. Washizu
ulazi u dvorac nose¢i tijelo gospodara.

3. Washizu Zeli imenovati Miki-ja za nasljednika, ali ga supruga odgovara govoreci da je trudna.
Pred gozbu, Ledi Asaji nagovara Washizu-a da ubije Miki-ja i njegovog sina. U toku gozbe,
Washizu-u dva puta vidi duh ubijenog Miki-ja. Gozba se prekida, donose Washizu-u Miki-jevu
glavu, dok je Miki-jev sin pobjegao. Washizu ubija slugu koji je donio odrubljenu glavu.

4. Olujni vjetar puse i dize praSinu, strazari govore: da ¢ak i pacovi napustaju dvor. Ledi Asaji
rada mrtvorodence. Washizu-u javljaju da vojska napada utvrdenja. On odlazi u Sumu da nade
proroc€icu/vjesticu. Ona se javlja u obli¢ju ratnika, govore¢i da nijednu borbu ne moze izgubiti

sve dok se Suma Paukove mreZe ne poéne kretati. Vojska lojalna ubijenom Kuniharu opkoljava

1% stojanovi¢, Nikola. Principi dramske reinterpretacije: Sekspir i Kurosava u Zbornik radova Fakulteta dramskih
umetnosti, br. 5, 2001, str. 120.
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dvorac i priblizava se kroz Sumu. Washizu ohrabren proro¢anstvom, govori svojim ratnicima da
¢e pobijediti.

5. Tupi udarci se ¢uju u dvorcu u noéi, u dvoranu ulijeéu ptice koje udaraju u zidove. Ledi Asaji
pokusava da opere imaginarne krvave mrlje na rukama. Vani se ¢uje buka, vojnik mu govori da
se Suma krece. Nakon $to Washizu zatrazi od vojnika da se vrate na svoje polozaje, oni ga
zasipaju kiSom strijela. Jedna strijela mu se zabija u grlo, ali Washizu i dalje hoda, pokusava da
izvuc¢e mac i pada na koljena pred vojskom. Nakon toga slijedi epilog i zavr$ni komentar hora, te

pejzaz sruSenog dvorca u izmaglici.

V. INTERVENCIJE U GRADNJI LIKOVA

DRAMA FILM
WILLIAM AKIRA KUROSAWA

AUTOR SHAKESPEARE

ZEMLJA ENGLESKA JAPAN

GODINA 1606. 1957.

LIKOVI Macbeth Taketoki Washizu (Toshiro Mifune)

Lady Macbeth Asaji (Isuzu Yamada)

Banquo Yoshiaki Miki (Minoru Chaiki)
Fleance Yoshiteru (Akira Kubo)
Duncan Kuniharu Tsuzuki (Takamaru Sasaki)
Malcolm Kunimaru (Yoichi Tachikawa)
MacDuff Noriyasu Ogagura (Takashi Shimura)
Vijestice Sumski duh (Chieko Naniwa)

uz pomocu kojih jedan dogadaj slijedi iza drugoga dogadaja. Tragediju sudbine diktira zbivanje,
bozanska volja, sloboda likova je ograni¢ena. Kada lik dominira nad sizeom, dobijamo tragediju
karaktera. Tu je Covjek slobodno bice, dio prirode koji djeluje iz svoje volje, a size je posljedica

djelovanja sredi$njeg lika.
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Sa tragedijom karaktera vezemo i Sekspirijansku tragediju. Ovdje do izrazaja dolaze psiholoske
osobine lika, sve $to se ucini, ucini se iz karaktera. U Uvodu u dramaturgiju, Kralj govori da
junak nije uvijek heroj, vazno je da se iznese jedan problem, a sa druge strane, u spoljnoj radnji
se treba prikazati put junakove duSevne drame, sazrijevanje iz nesvjesnog u svjesno. I Macbeth
se psiholoski motivira spoznajom da je ubio prijatelja. U Macbethu prorocanstvo sve pokreée, ne
zna se da li su vjestice zlo ili ne. Onostrano je ovdje dvosmisleno. Prorocanstva daju mogucnosti,
da 1i ¢e Macbeth biti kralj, da li Suma hoda ili ne, da li je ¢ovjek roden od Zene ili ne. Pomocu
onostranog se upucuje na rasplet slike svijeta. U Macbethu prividenja i prikaze imaju veliku
vaznost. Duh Banquo-a na gozbi samo vide Macbeth i publika. Macbeth je lik koji iza leda ima
dogovor sa publikom i time se pokazuje da je ¢itav size pisan iz Macbethove perspektive, 1 samo
iz nje dobijamo spoznaju o svijetu. On se ne moze zaustaviti kada ubija, samo Zeli da se sve
zavrsi 1 zaboravi. Raspad centralnog lika, raspad njegove svijesti i psihe sugeriSe raspad svijeta.
U drami je vazan 1 odnos Macbetha 1 Lady Macbeth. I ona je pokretac, njeni postupci motiviraju
dalje radnju. Kao Zena bez djece je porazena kao Zena i kao supruga, te je ona sama musko.
Macbeth ¢e joj ubistvom Duncana dokazati da je musko, a u isto vrijeme mu govori da je to
dokaz ljubavi. (...) Makbet je mozda psiholoski najdublja Sekspirova tragedija. Ali sam Makbet
nije karakter. Nije karakter bar u onom znacenju u kakvom je karakter shvatao XIX vek. Takav
karakter je Ledi Makbet. Sve je u njoj izgorelo sem Zudnje za vlaséu. Gori i dalje, jalova. Sveti se
za svoj poraz ljubavnice i majke. Ledi Makbet nema maste. Zato od pocetka pristaje na samu
sebe. I zatim ne moze da pobegne od sebe. “**

Poslije ubistva krv za Lady Macbeth nije niSta neobi¢no, govori suprugu da ode i:

., (-..) vode uzmite, pa s ruku / Sperite gadno svedocanstvo to. /(...)/ Obojene su moje ruke sad /
Kao i vase, al' da tako belo / Srce mi bude stidim se. /(...)/ Haj'te u sobu delo to sa nas / oprace
malo vode, pa ée ono / Biti tad tako lako. / (...) Ne zadubljujte se /U misli tako kukavno. “**°
Radi sposobnosti da bude visSe od covjeka, Zzivot Lady Macbeth zavrSava Iudilom 1

samoubistvom: (...) Jos evo ovde mrlje. / Gubi se, prokleta mriljo! Gubi se, kad kazem; / (...)No

ko je mogao da pomisli / da ¢e u tom starcu biti toliko krvi? / (...) Sta! zar se ove ruke nikad nece

199 Kott, Jan. Sekspir nas savremenik. Sarajevo : Svjetlost, 1990, str. 100.
10 Sekspir, Viljem: Makbet u Celokupna dela: Knjiga tre¢a, Beograd: BIGZ, [et.al.], 1978. , 1, ii, str. 693-694.
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oprati? / (...) Tu se jos uvek osec¢a miris krvi; ni svi mirisi Arabije nec¢e pomoci da ova mala ruka
zamiriSe prijatno. / O! o! o! '

Jan Kott govori da je samoubistvo protest ili priznanje krivice. Macbeth ne misli da je kriv i ne
protestuje. U svoje nistavilo prije smrti moze povuéi $to vise ljudi. On sve do svog kraja moze da
ubija.

U filmu likovi Macbetha i Lady Macbeth nemaju scena u kojima su sadrzani momenti
preispitivanja. Washizu i Asaji su utjelovljenje ambicije i pohlepe, te su prikazali kako Stephen
Prince kaze, okrutnost drame u ¢is¢em i apsolutnom obliku, i njihova se brutalnost i ambicija
»destiliraju u skoro Cistu materijalnost*.

Sa ,,izostavljanjem govora Lady Macbeth u kojem ona poziva duhove da je njenog pola lise i da
Jje ispune najvecom okrutnoséu, Kurosawa transformise Asaji u figuru preispoljnog zla, kojoj
nedostaje ljudska dimenzija Shakespearovih likova zbog toga Sto je umjesto toga obdarena cisto
fizickom snagom. Slicno, i Asajin ¢in pranja ruku, izveden je veoma stilizovanom mimikom i
nedostatkom razradenih verbalnih izraza boli, koje Shakespeare dopusta svojim likovima. Sve
Sto ostaje od Macbethovog govora ,,sutra, pa sutra, pa i opet sutra“, je kratka scena u kojoj
Washizu (Tashiro Mifune), sa jedva potisnutim verbalnim nasiljem, se ogorceno naziva
budalom. “**?

Price smatra da ovo reduciranje nije samo dokaz ,,sinematske* kvalitete filma, ve¢ da se uz
pomo¢ njih uvodimo u analizu Kurosawine izvedbe. Monolog u kojem Macbeth govori o
kratko¢i Zivota i izvjesnost smrti, odgovara Budistickoj perspektivi, koja takode govori o
prolaznosti i iluzornoj prirodi materijalnog postojanja. ,, Utuli se, utuli se, kandilce!/Zivot je samo
senka koja hoda,/Kukavni glumac sto na pozornici /Sat-dva se puci i razbacuje, /A potom zuba

“M3 pokazuje melanholiju N& drame ,,Sekidera Komachi*: Zvono hrama Sekidera

ne obeli vise
/Zvoni o tastini svih bi¢a/ Drevnim uSima potrebnu lekciju. / Planinski vjetar puSe niz padinu

Osake /Oplakujuci izvjesnost smrti.

" sto, V, i, str. 748-749.

12 prince, Stephen. The warrior's camera: the cinema of Akira Kurosawa. Princeton: Princeton University Press, 1991, str.
143.

113 Sekspir, Viljem. Makbet u Celokupna dela: Knjiga tre¢a. Beograd: BIGZ, [et.al.], 1978, str. 756.
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Macbethovu sudbinu pretskazanu uz pomo¢ vjestica, Kurosawa naglasava predodredenom
radnjom i lomljenjem ljudske slobode pod zakonima karme. Kao S$to je Richie istaknuo o
filmskom svijetu: ,,Uzrok i posljedica su jedini zakon: Sloboda ne postoji.*

Kada je Shakespeare pisao Macbetha, u likovima Macduffa i Malcolma Zelio je dobiti alternativu
Macbethovom zlu, dok kod Kurosawe moralnih normi i principa nema. Svijet je zatvoren,
struktura filma je kruzna, sve pocinje i zavrSava sa istim likovima. ,, Washizuov ubilacki put do
moci i egzekucije od strane njegovih ljudi je upisana u krug vremena koji Se neprestano
ponavlja“ ™

U Macbethu kralj Duncan je pun vrlina, osje¢ajan, o€inska figura ¢ijim se ubistvom moralni
poredak poremetio. Kurosawa ubijenog gospodara Tsuzuki-ja predstavlja kao i Washizu-a, kao
ubicu. 1 on je ubio svog gospodara zbog vlasti. lako se ubistvo ponavlja, ubistvo gospodara se
prikazuje kao €in divljaStva.

,»Metafore koje Kurosawa razvija, sumu labirinta u kojoj se Washizu izgubio, magla kroz koju
ratnici besciljno jasu, konj koji kruzi iza Washizu kao Sto Asaji kuje smrt gospodara -
utjelovljuju kao obrasce kretanja ove ideje vremenske kruznosti i sudbine nasilja i zla“**

Likovi na filmu se dijele po svojim funkcijama. Nosioci radnje su glavni likovi, prate¢im
zovemo likove koji se bliski glavnom liku, epizodnim sa kojima se glavni lik susre¢e u vaznijim
scenama, pomo¢nim koji se pojavljaju u nekom ambijentu, te nepojavljujuce koji se samo
spominju.

U Kurosawinom filmu dva glavna lika su Washizu i Asaji, a ostalih $est likova su epizodni likovi.
I pored ove podjele, dva glavna lika odgovaraju glavnim likovima u No6-U. Radnju No drame
¢ine dva glumca: shite (glavni glumac) i waki (sporedni glumac). Pored njih tu su i tsure
(pomo¢nik glavnog glumca), waki zure (pomoc¢nik waki-ja), kokata (dijete glumac), ji (hor),
hayashi (orkestar), tomo (statista) 1 aikyogen (komik koji tumaci radnju u meduigri).

Washizu i Asaji odgovaraju glumcima u kategoriji shite kata. Washizu je shite, a Asaji je shite
tsure. Shite glumi razli¢ita bica. On moze biti bog, ratnik, duh, Zena, ... Shite pokazuje seriju

dramatskih dogadaja, ali je 1 medijator izmedu publike 1 dramatskog iskustva.

114 prince, Stephen. The warrior's camera: the cinema of Akira Kurosawa. Princeton: Princeton University Press, 1991, str.
144,
U5 |sto, str. 144.
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Wakaba Asumi govori da zbog toga sto oboje glume uloge iz kategorije shite (shita kata) tj.
shite-a i shite tsure-a, Kurosawa u svom Macbethu pokazuje da su Macbeth i Lady Macheth
reprezentacija jedno drugog. ,, Washizu mozda izgleda kao centralni lik, ali u isto vrijeme Lady
Asaji predstavlja unutrasnje ja Washizu-a. Njihove uloge su zbog toga neodvojive. Nijedno se ne
smatra da je vise ili manje centralan od drugog, posto su oni zaista dva lika spojena u jedan «l18

Jo§ jedan element u filmu kojim se potvrduje ideja da su likovi prikazani kao shite-i je i kKimono
koji nosi Asaji. Ona nosi kimono u stilu koji se zove noshizuke. Takav na¢in noSenja kimona se
moze vidjeti samo na NO pozornici. Asaji sjedi na podu sa dignutim koljenom u odje¢i noshizuke
stila i odgovara pojavi shite tsure-a na pozornici. U sceni u kojoj nagovara supruga da ubije svog
gospodara, pokazuje se tehnika No izvodenja iguse (J& 72 &). Ona sjedi, ni jedan dio tijela ne
pomjera, ¢ak ni lice, osim usana kada govori sa Washizu-om. Shite u predstavi nepomicno sjedi
u ve¢ spomenutom polozaju prije scene u kojoj se mora kretati ili plesati u bjesomuc¢nom pokretu.
U sceni koja slijedi nakon odlaska Asaji da uzme sake kako bi napili vojnike koji Cuvaju
Kunihara. Kurosawa prikazuje njen hod, Asaji se od pete naslanja na prste i1 to predstavlja No
zene koje odlaze u pakao da bi se u sljedeCem dijelu vratile kao zli demoni. Ovaj nestanak
odgovara N6 konceptu nakairi*V" (1A 1).

,,Ovo nestajanje i ponovni ulazak je dio nakairi-ja. Vazan je jer sugeriSe da se znacajna
promjena desila dok je shite bio van scene. Nestanak Lady Asaji u tamu i njeno pojavljivanje iz
nje simbolise veliku promjenu u njenom identitetu. Bila je savjesna Zena ratnog gospodara,

zakoracila u tamu, ali kada se ponovo pojavila, transformisala se u ubicu. (...) Ovime je jasno da
Jje Kurosawa ojacao vaznost lika Lady Asaji (...) Sa kombinovanom upotrebom nakairi-ja i iguse
pojma, Lady Asaji je ta koja preuzima ulogu shite-a i Washizu je taj koji preuzima ulogu shite
tsure-a. Kurosawa tako daje Zenskom liku neke od najistaknutijih scena u Dvorcu paukove
mreze. “*

Asajino preuzimanje uloge shitea je dokaz da Kurosawa u svojim filmovima i Zenskim likovima
pridaje vaznost. U vecini slucajeva kriticari govore da su Zenski likovi manje zastupljeni nego
muski likovi, kao i da zenski principi u njegovom kreativnom vidokrugu pripadaju sekundarnoj
poziciji. To dokazuju ¢injenicama da u japanskom druStvu u proslosti, ali 1 sada, Zena je u

pasivnoj poziciji, njena drustvena uloga je u drugom planu. Stojanovi¢ govori da u tom muskom

116 \\akaba A., Asaumi. Reclaiming Kurosawa Akira's Shakespearean women. 1997, str. 78.
U7 Isto, str. 90, 92.
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univerzumu, ,,u bracnim i porodicnim odnosima, pozicija Zene je samo prividno pasivna; njen

uticaj, mada inertni, relevantan je za konstituisanje odnosa koji se reflektuju i na drustvenom

« 118
makroplanu “.

Kurosawa je prikazivao obje navedene pozicije zene u japanskom drustvu, ali treba zapamtiti da
je vecina njegovih filmova pripadala jidai geki zanru, heroji su pojedinci, u ratovima i bitkama
ucestvuju muskarci, a ne zene. Kurosawa ,, po pravilu je naklonjen snaznim zenskim karakterima,
sa izrazenim egom (...) Odbacujuci licemernu glazuru nasledenog patrijahalnog morala, on
zadrzava segment koji se odnosi na uvazavanje ljudske privatnosti kao nepovredive civilizacijske
privilegije. Ovo uvazavanje zasnovano je na iskrenom uverenju da je ispoljavanje osecanja stida

relevantna tekovina te civilizacije “**°.

18 Stojanovié, Nikola. Akira Kurosava : rezija. Beograd : Filmski centar Srbije, 2006, str. 208.
119 |sto, str. 209.
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ZAKLJUCAK

., Kad pocnem razmatrati filmski projekt, uvijek imam na umu nekoliko ideja za koje se osjeca da
bi to bilo ono Sto bih volio snimati. Izmedu njih cée jedna iznenada proklijati i poceti nicati; to ce
biti ono Sto ¢u uhvatiti i razvijati. Nikada nisam uzeo projekt koji mi je ponudio producent ili
produkcijska kuca. Moji filmovi izlaze iz moje vlastite zelje da kazu odredenu stvar u odredenom
trenutku. Korijen svakog filmskog projekta za mene je ta unutrasnja potreba da nesto izrazim.
Sto njeguje ovaj korijen i tjera ga da raste u stablo je scenario. Ono §to ¢ini da stablo nosi
cvijece i plod je reziranje. «120

Kurosawa je scenarije za druge pisao drugacije nego za sebe. Ti filmovi su bili vizualno bogatiji
nego njegovi. Da je Kurosawa pisao Krvavo prijestolje za sebe, vjerovatno bi ga drugacije i
napisao. Ali sve §to je napisao, na kraju je drugacije vizualizirao. I pored toga, nikada nije
improvizirao na snimanjima. Kada je saznao da ¢e rezirati Krvavo prijestolje, Kurosawa je poc¢eo
istrazivati svitke tradicionalnog japanskog slikarstva koje se naziva musha-e*"" (% #2). Na
njima su bile predstavljene bitke sa likovima ratnika u borbi. I nakon ovog istrazivanja,
Kurosawa je naznake stvarne bitke 1 historijske li¢nosti dodao u film. Ova naznaka je vidljiva u
zastavi koju Washizu nosi nakon drugog prorocanstva dok trupama govori kako bi ih ohrabrio.

XX rata, koja se koristila u borbi u Kawanakajimi**.

To je zastava Shingen

Kurosawa i ostali scenaristi nisu pisali scenarij Krvavog prijestolja po Shakespearovom
tekstu i replikama. Tu nema pentametarske versifikacije, Shakespearovih dijaloga i monologa, te
jedino sto su preuzeli je Macbethova replika u kojoj govori o vremenu, trenutak prije nego sto on

i Banquo ugledaju vjestice: ,,Jos tako lep i tako ruzan dan / Ne videh ja‘***

(So foul and fair a
day I have not seen). Kod Kurosawe ovu reCenicu izgovara Miki u Kumote Sumi prije nego
shvate da su se izgubili i prije nego $to su ugledali Sumskog duha: Konna kimiyouna tenki ha
tsuizo mita koto ga nai (Z AR A7 RXIE, DWE R Z L2372 \). U prijevodu
scenarija na engleski jezik, koji je prevela Hisae Niki, replika glasi: ,,1 have never seen such

strange weather “*?%,

120 Kurosawa, Akira. Something like an autobiography. New York: Vintage Books, 1983, str. 192.

121 Sekspir, Viljem: Makbet u Celokupna dela: Knjiga tre¢a. Beograd: BIGZ, [et.al.], 1978, str. 671 (I, iii).

122 Shinobu, Hashimoto, Ryuzo Kikushima, Akira Kurosawa, i Hideo Oguni. Throne of Blood: based on , Macbeth* by
William Shakespeare, str. 4.
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Jedan od razloga zasto replike nisu ni slicne, je Kurosawino nepoznavanje stranih jezika, sve §to
je procitao, bilo je na japanskom, a tu je i ¢injenica da se u prijevodima gubi prvobitno znacenje
teksta. Drugi razlog koji ljubitelji japanske tradicije navode je Kurosawina hrabrost da uvede no
elemente u film i time je dobio osnovnu motivaciju da ne koristi Shakespearov stih i dijalog.

Sve §to je Kurosawa napisao u toku snimanja unaprijedi svojim istrazivanjima,
eksperimentisanjima i izmjenama koje ne utiu na prvobitni scenario. Mnoge izmjene su se
desavale na licu mjesta, jer je Kurosawa volio da pusti glumce da glume, da ih promatra i da im
poslije toga objasni §ta treba promijeniti u njihovom govoru i pokretu. Cak i za upotrebu N6
elemenata u filmu ne znamo da li ih koristi samo zato $§to ga voli ili je u pitanju pokazivanje veze
ovog teatra sa Muromachi periodom (1336-1568), periodom u kojem je N6 bio napopularniji, a u
kojem je pocelo i ,,doba zemlje u ratu“. Takoder, ratni gospodari su bili mecene i za NoO
predstave. ,,(...) tu je bila prirodna historijska veza izmedu No-a i srednjovjekovne japanske
postavke Kurosawinog filma. “*%®
Wakaba zakljucuje da je moguce da ideja o upotrebi No-a pripada nekome drugom. U intervjuu
koji je Kurosawa dao za novine Eiga no tomo (Prijatelji filma) 1956. godine, novinaru Ogi
Masahiro-u je govorio o snimanju svoja tri nova filma medu kojima je i Krvavo prijestolje.
Kurosawa nije znao kako ¢e njegov duh izgledati u filmu, rekao je da ¢e se njegov duh takmiciti
sa izvedbom duha Laurence Olivie-a. Smatrao je da se problem odnosi na projiciranje
Shakespearovog djela u japansko okruzenje. Na Masahirov komentar da u NoO-u postoje
demonske stare zene, Kurosawa odgovara da one samo sjede u kolibi i ne rade nista.

Cetrnaest godina poslije prikazivanja filma, Kurosawa drugom filmskom kriti¢aru Sato Tadao-u
govori da je znao da ¢e upotrijebiti vjesticu iz drame Kurozuka. ,, Kao razlika Kurosawin raniji
intervju demonstrira da su njegova upotreba demonske stare Zene i No tehnike konsekvenca
samog snimanja filma'?*.

Bez obzira na koji nacin je Kurosawa doSao do ideje da korisiti elemente tradicionalnog teatra,
film bas zbog toga predstavlja najzanimljiviju adaptaciju Macbetha.

U radu su prikazana dva djela koja pripadaju razli¢itim umjetnickim formama, drami i filmu.
Prikazane su njihove sli¢nosti 1 razlike a polaziste su im iste price i likovi. Prikazana su i dva

pogleda na svijet u kojima su nastala ova dva djela. U elizabetanskom dobu dolazi do procvata

123 \\akaba A., Asaumi. Reclaiming Kurosawa Akira's Shakespearean women, 1997, str. 34.
124 |sto, str. 44.

69



poezije, muzike i knjizevnosti, a ovo doba je najpoznatije po procvatu teatarske umjetnosti.
Mnoge teatarske kuce se otvaraju, drame piSu i glumci pored pisaca koji su se obrazovali na
Oxford-u ili Cambridge-u. Poglavlja su podijeljena na poglavlja o elizabetanskom dobu,
elizabetanskoj drami, historiji, Shakespearovom teatru, te 0 Shakesperovoj drami Macbeth.

U drugom dijelu rada prikazan je razvoj filma u Japanu kao i filmovi Akire Kurosawe. Na
samom kraju prikazan je Kurosawin pristup Macbethu, adaptiranje Macbetha u japansku
tradiciju i kulturu, te njegov pristup Shakespearovim likovima.

Kurosawa u svojim zabiljeSkama o filmu govori 1 o nastanku scenarija, te kako se te ideje
javljaju. ,, Kako bi pisali scenarije, prvo morate proucavati velike romane i drame svijeta.
Morate uzeti u obzir zasto su sjajni. Odakle dolazi emocija koju osjecate dok ih citate? Koji je
stepen strasti morao imati autor, kojoj je razini temeljitosti morao zapovijedati, kako bi
prikazivao likove i dogadaje tako kao on? Morate procitati temeljito, do tacke u kojoj mozete
shvatiti sve te stvari. Takoder morate vidjeti sjajne filmove. Morate procitati velike scenarije i
proucavati filmske teorije velikih reZisera. Ako je vas cilj postati reziser, morate svladati
scenario. “'?°

Kada Kurosawa kreira film koji ¢e snimati, poc¢inje od scenarija, snimanja, te na kraju uz izmjene
na snimanju do kojih dolazi svojom intuicijom nastaju filmovi kojima se svi dive i joS uvijek ih
gledaju 1 istrazuju. Bez njegove znatizelje, ljubavi prema zapadnim knjizevnostima i japanskoj

tradiciji svijet bi bio siromasniji za mnoga filmska djela.

125 Kurosawa, Akira. Something like an autobiography. New York: Vintage Books, 1983, str. 193.
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Napomene

Vi.

Vil.

viii.

Xi.

Xii.

Kamiji su u Kojiki hronici preci Japanaca

Saru —majmun, gaku — muzika

Shake-scene (binotresac, shake =tresti) aluzija nastala na osnovu prezimena

Blank verse je nerimovani stih, koji se u pravilu sastoji od pet jampskih stopa

Prva vjestica Zeli da se osveti mornarevoj zeni jer joj nije dala kesten

Kraljica vjestica po srednjovjekovnom vjerovanju

NG je dramska i teatarska forma nastala u 14. stoljecu. Izvedbama je samo prisustvovao car, visi stalez i
samuraji, ostali bi bili kaznjeni ako bi samo pokusali uci.

Krvavo prijestolje / Krvavi prijestol je naslov filma koji je Donald Richi dao filmu

U Europi i Americi se ovaj ritual samoubistva naziva harakiri

Kurozuka (Crna grobnica/humka) je jedna od tri Zenske ogar drame. Ogar u drugom dijelu predstave nosi
Hannya masku. Ova maska utjelovljuje ozlojedenost i Zensku svirepu opsjednutost; njen uzasan pogled
daje nam dojam da to nije samo cudno ¢udoviste ve¢ da duboko izrazava tugu ljudskih bi¢a, koju hannya i
dalje osjeca. U drami budisticki monah Yiikei putuje sa planinskim svecenicima i njihovim sljedbenicima.
Jednog dana, stizu do sjeverne provincije, u blizini planine Adatara. Kako je pala no¢, idu do jedine
kolibice u kraju. U njoj zivi starica koja na pocetku ne zeli primiti goste u otrcani dom. Nakon molbi,
dobijaju skloniste na jednu no¢. Yikei u kuci vidi predmet koji ne poznaje i pita staricu Sta je to. Ona
odgovara da je to tocak za predenje niti, $to je posao za nekoga neplemenitog kao §to je i ona. Dok je
pokazivala kako tocak radi, na Yikei-ovu zelju, starica oplakuje svoju nesre¢u da se ne moze osloboditi
svoje gorke karme u ovom neizvjesnom svijetu i osjecajno opisuje propast ovog svijeta. No¢ se produbila i
starica govori da mora otic¢i da skupi drva za vatru kako ne bi bilo hladno. Natjerala ih je da obecaju da
nece uci unjenu sobu. Jedan od sljedbenika je i pored Yiikei-ovog upozorenja provirio u sobu. Nasao je
veliki broj tijela naslaganih u visinu. Starica je ogar, za koji se govori da zivi u Kurozuki u Adachigahari.
Bijesna $to joj je tajna otkrivena, starica se transformise u ogra i juri Yikei-evu grupu da ih pojede. Ipak,
Yiikei i grupa se mole svom svojom snagom, te je ogar potpuno oslabljen i nestaje u noénoj oluji.
Cobweb Forest

Tsuchigumo (Zemni pauk) - Minamoto no Raikd leZi u krevetu bolestan. Njegov sluga Kochd mu donosi
lijek, ali on postaje sve bolesniji. Uvece, kada je sluga otisao, Raiko-a posjecuje nepoznati svecenik.
Priblizava mu se i recituje pjesmu iz zbirke Kokin-shii, "moja ljubav ¢e me veceras posjetiti, jer

pauk...“ Gledajuéi bolje, Raiko je ugledao monstruoznog pauka. Iako je pauk izbacio hiljadu svilenih niti,
Raik®d je ispod jastuka izvukao mac Hiza-maru, koji se nasljeduje u Genji klanu. Nakon §to je posjekao
pauka, pauk nestaje. Hitorimusha, ratnik koji sluzi Raikd-a, nakon Sto cuje buku u njegovoj sobi, upada u
nju sa ostalim pratiocima. Raikd prepricava dogadaj i govori da ¢e se mac od sada zvati Kumokiri (Sjekac

pauka). Raiko nareduje Hitorimushi da unisti pauka jer on nije uspio. Hitorimusha i sluge prate kapi krvi do
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Xiil.
Xiv.
XV.

XVi.

XVil.

XViil.

XiX.

XX.

stare humke, koji izgleda kao paukovo gnijezdo. Pauk se pojavljuje kada razruse humku. Nakon borbe,
svilenih niti, Hitorimushina pratnja ga okruzuje i ubija.

demonka sa rogovima; lice koje je u bijesnoj ljubomori

Kulenovi¢ T. govori da se ova ritmic¢ka nacela jo-ha-kju mogu prevesti kao uvod, razvoj i finale

Sumi = crna tinta, e = slika; Drugi naziv ovog nacina slikanja je suiboku-ga

Bushid6 = put ratnika, kodovi Casti i ideala koji su diktirali samurajski naéin zivota; bushi = samuraj /
ratnik ; do = put

Nakairi je pauza izmedu dva ¢ina u No predstavi. U njoj Kyogen glumac govori o zapletu u prvom ¢inu
predstave. Za to vrijeme shite mijenja kostim i masku u kojem c¢e izaci na pozornicu. U drugom ¢inu
predstavlja lik koji glumi kakav zaista jeste.

Slika ratnika ; musha = ratnik e = slika

Takeda Shingen (E H {E %, roden 1. 12. 1521. u pokrajini Kai, umro 13. 5. 1573.) je bio daimyd (feudalni
gospodar) u feudalnom Japanu, poznat po izuzetnom vojnom prestizu u zadnjoj fazi Sengoku perioda (5=
B4 Sengoku Jidai, "Doba zemlje u ratu™; od 1467. do 1603. godine).

Kawanakajima (JI1 # /& O #{\ » Kawanakajima no tatakai) je danasnji Nagano, bitka je bila izmedu Takeda

Shingena Kai pokrajine i Uesugi Kenshina Echigo pokrajine u ravnici Kawanakajime, "otoku izmedu

rijeka", na sjeveru pokrajine Shinano.
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@ 3 B
—
1. Glavna pozornica (hon-butai) @
2. Sporedna pozornica (waki-za) T
3. Straznja pozornica (ato-za) @ @
4. Most (hashi-gakari) ®
5. Soba sa ogledalom (kagami no ma)
6. Sljun¢ana staza (shirasu)
7. Prvi bor (ichi no matsu)
8. Drugi bor (ni no matsu)
9. Tredi bor (san no matsu)
10. Garderoba (gakuya)
11. Unutra$nji vrt
12. Hodnik
13. Prolaz
1. Zavjesa (maku)
@ ® 2.Jo rigija na mostu (josho)
3. Ha regija na mostu (hasho)
4. Kyu regija na mostu (kyusho)
i v 5. Kyogen mjesto (kyogen-za
) @ ] ky region (s0) - Pomeénikovo nfjeysui= (koke)n-za)
7. Mjesto za veliki bubanj (taiko-za)
@ @ ® J ha region (gy0) 8. Mjesto za bubanj
koji se nosi na kuku (otsuzumi-za)
Q@O ]jo region (shin) 9. Mjesto za bubanj na ramenu (kotsuzumi)
o 10. Mjesto za flautistu (fue-za)
(CRO @ 11. Shiteovo mjesto (jo-za)
) ® \@K O 2. Ispred bubnjeva (daisho-mae)
®\°’ - |
13. Mjesto ispred mjesta za flautu (fue-za-mae) {d
14. Prednja strana (wakisho)
15. Centar (shonaka, centar pozornica)
16. Ispred hora (jiutai-mae)
17. Ugao (sumi)
18. Prednji centar (shosaki)
19. Mjesto ispred wakijevog mjesta (waki-za) {
20. Waki mjesto (waki-za)
21. Mjesto hora (jiutai-za)
22. Soba sa klize¢im vratima (kirido-guchi no ma)
23. Sjedista iza hora (ji-ura- kensho)
24. Sjedista ispred pozornice (shomen kensho)
25. Sjedista izmedu procelja (naka shomen kensho)
26. Sjedista sa strane procelja (waki shomen kensho) PROSTORNE KOMPONENTE

27. Dio na zemlji izmedu mosta i prozorskog zida NOH POZORNICE

Tustracije iz knjige ,,The Noh theater: principles and perspectives
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| < Toriyama Sekien. Kurozuka (21%)

| 1z knjige Gazu Hyakki Yako, oko 1781.
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https://commons.wikimedia.org/wiki/File:SekienKurozuka.jpg
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Tsukioka Kogyo. Scena iz NO teatra ,,Tsuchigumo®, 1902. - Rijksmuseum

https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/RP-P-1996-64 X1V



https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/RP-P-1996-64

NO maske

Shakumi H R

http://museum.city.fukuoka.jp/blog/n
ews/464/

Chijo 1%

http://www.the-
noh.com/sub/jp/index.php?mode=d
b&action=e view detail&data id=

Heida 3

>||~l

http://www.the-
noh.com/sub/jp/index.php?mode=

db&action=e_view detail&data i
d=52&class _id=1

28&class id=1

Yamanba L

http://www.noh-
kyvogen.com/encyclopedia/mask/i
mages/yamanba.jpg
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Lady Asaji 1 maska Shakumi; Washizu 1 maska Heida.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Miki i maska Chiijo ; Vjestica 1 maska Yamanba.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju
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Lady Asaji — poza sjedenja u No predstavi; donoSenje sakea za cuvare.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Soba sa krvavim borom.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Pranje ruku.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Pranje ruku — krupni plan.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju
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Strijelci ; Smrt Washizu-a.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Smrt Washizu-a.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




Smrt Washizu-a.
Slike preuzete sa snimke filma na DVD mediju




