mo: »Sledeceg dana, on je otiSao tamo gde mu Zive Zena i ¢erka, i bio je
besan. 'Gde je ta tvoja Melanctha?' . .« (str. 94)

U trecem delu »Tri Zivota«, »Nezna Lena<, Cak su i pojedina¢ni pa-
ragrafi konstruisani u vidu okvira. Lenina poslodavka, gospoda Hay-
den, trazi medu nemackim useljenicima, u BridZpointu, dobrog muza
za Lenu. Njen izbor pada na Hermana Kredera, ¢ija je ravnodusnost
prema braku pokazana na potpunoc isti na¢in kao i Lenina ravnodus-
nost, potpuno istim recima.

Herman Kreder nije mnogo mario da se Zeni. Bio je plemenit i po-
malo pladljiv. Imao je tuznu narav. Bio je poslusan prema ocu i majci.
Svoj posao je uvek dobro radio. Subotom uvece i nedeljom je ¢esto izla-
zio sa drugim musékarcima. Voleo je da bude u njihovom drustvu, ali ni-
kada nije bio stvarno veseo. Voleo je da bude u drustvu muskaraca, a
bilo mu je mrsko da Zene budu sa njima. Bio je posluan prema maijci,
ali nije mnogo mario da se Zeni[.. )

Lena nije mnogo marila da se uda. Veoma je volela nadin zivota u
sredini u kojoj je radila. Nije mnogo cenila Hermana Kredera. Mislila je
da je veoma dobar ¢ovek i uvek je smatrala da je veoma tih. Nijedno od
njih nije nikada mnogo govorilo. U to vreme, Lena nije mnogo marila
da se uda. (strane 251 —52)

Na isti nac¢in je i Virginia Woolf je koristila ovaj metod okvira u ro-
manu »Izlet na svetionike, ¢ija je cela struktura uokvirena planom za
odlazak na svetionik. Poznati odlomak opisuje gospodu Ramsay dok
plete, sa radikalno razlicitih gledista. (I, 5) Na slede¢i nacin je prikazano
glediste koje izgleda da predstavlja nekakvog sveznajuéeg pripovedaca
(lako bi to mozda mogao da bude i gospodin Ramsay, koji se na jednom
mestu kasnije izlane da »ne voli da je vidi tako tuznus: I, 12; str. 79) i koje
ima samo, kao 5to je istakao Erich Auerbach®, nejasnu prostornu i vre-
mensku vezu sa spoljasnjom radnjom, sa pletenjem gospode Ramsay:

Nikada niko nije izgledao tako tuzno. Ogorcena i setna, skoro is-
crpliena, izgubljena, dusa je tonula ka ponoru, mozda se rodila suza,
moZda je suza kanula, talasi su se zanjihali, prihvatili je i onda se smiri-
li. Nikada niko nije izgledao tako tuzno. (str. 34)

U slu¢aju pojedinacnog paragrafa, okvir funkcionise kao narocita
varijanta proste tehnike ponavljanja. Ako pripovedanje podrazumeva
progresiju u vremenu, & opis u sebi sadrzi vremensko zadrzavanije, tada
okvir sluzi da formalno istakne da je vreme opisa u zastoju. Tako su Le-
nin i Hermanov stav prema braku i tuga gospode Ramsay ostavljeni po
strani od razvitka op3irne pripovesti. Kada G. Stein koristi ovaj metod
kod vec¢ih delova teksta, elementi koji se ponavljaju u pripovedanju
imaju funkciju da bukvalno uokvire razvoj opsirne price, razvoj onoga
§to se dogadalo u meduvremenu. Precizno ponavljanje rada u ¢itaocu
paradoksalno ose¢anje da je bio ocevidac niza dogadaja, a ipak da je sa-
da ba¢en unazad na granice onog sveta maste, upravo tamo odakle je i
poceo. Okvir izdiZze dogadaje izvan toka opsirne price a prikaze liénosti
pretvara u plakate koji odskacu ¢ak i od potpuno staticnog opisa.

Sama G. Stein je ukazala na ovaj kvalitet, osoben za »Melancthus,
gde imamo »stalno vracanje i po¢injanje«. Kroz ceo ovaj period, ona je
koristila metod okvira i ponavljanja zato $to, kako sama kaze,

Stalno pocinjanje je prirodna stvar, ¢ak i kad postoji niz.

Stalno poé¢injanje i stalno objasnjavanje kompozicije i vremena je
prirodna stvar.?

To i jeste bila »prirodna stvar« u ovom periodu, pored ostalog i zato
5to je film, bolje nego ikada ranije, pokazao da vreme o kome se prica
poseduje fizicke osobine, savitljivost (uporedi sa napred navedenim,
strane 66—67). Posto film projektuje na platno jedan niz stalno prisut-
nih momenata, dogadaji se mogu zgusnuti ili razvuéi, mogu biti isedeni
ili se na njih moZze ponovo vratiti, sa konkretnoséu i dinamikom koji
mogu da izvre znacajan uticaj na dominirajuéi linijski naéin tradicio-
nalnog pripovedanja. I, §to je jos vaznije, dogadaji se mogu ispremetati,
bez obzira na njihov strogo hronoloski medusobni odnos. Na isti naéin,
ponavljanjem besne posete Jamesa Herberta Melancthinoj majci G. Ste-
in razbija hronoloski tok price, sugerisuéi tako da zaplet nije vie tu sa-
mo da obezbedi pozornicu za razvoj licnosti njenog romana, nego da on
ima i nesumnjivu i o¢iglednu osobinu da moze da vrati kljuéna dogada-
nja da uokvire izvesnu hronclogku sekvencu, a da samo belezenje hro-
nologije ima malo znacaja osim 5to ukazuje na relativan polozaj doga-
daja, blize pocetku ili kraju romana. »Sada se shvata da je sve isto osim
kompozicije i vremena, kompozicije i vremena kompozicije i vremena u
kompoziciji.«® Ispricani redosled dogadaja (»vreme kompozicije«) ut-
vrduje jednom zauvek sam pisac, dok vreme na koje ovi dogadaji aludi-
raju (»vreme u kompoziciji«), vreme o kome se pripoveda, ne mora da
sledi nikakvu spoljasnju liniju vodilju koja bi bila tako striktna kao §to

je standardna hronologija. S engleskog Bozana Vuckovedki

G. Stein, moZe porediti sa razlikom izmedu price i opéirnog pripovedanja, koju sam ja ista-
kao. Podto ¢e ova razlika biti od presudnog znacaja ze poglavlja koja slede, ja opet ponavljam,
drzeti se Genetteove podele récit/historie [»Slike« 111, str. 72), da pod pridom podrazumeva kon-
kretnu oblast teksta ili filma, oblast u kojoj su svi elementi in praesentia; a pod opsirnim pripo-
vedanfem podrazumevam zamisljenu oblast onoga koji prica, gde su svi elementi, prema tekstu
ili filmu, in absentia.

1) Predavanja u Americi (Njujork, 1935), strane 176—77, Tagnost opisa psiholoskih procesa pri
gledanju nekog filma, koji je dala G. Stein, moze se dovesti u sumnju (narogito »ne ostaje se-
¢anje ni na koju drugu stvar«), ali ovde je problem u tome to, dok njenem mediumu nedosta-
je materijalna identifikacija posmatraca sa posmatranim objektom, a koja je nerazdvojno ve-
zana za film, G, Stein je uzela potpuno razlicit vid filmskog efekta da bi imitirala film 1 na taj
nacin je, makar samo grubo, postigla isti cilj.

Nije zabelezeno kakvo je stvarno iskustvo Gertrude Stein u odlazenju u bioskop. Medutim,
kad je vet re¢ o tome, zanimljivo je zabeleziti da je Dzojs prilitno rano Zeleo da otvori jedan
lanac bioskopa u Dablinu.

2) Metod okvirene kompozicije nije isklju¢ivo moderna tehnika pripovedanja. V. Sklovski je
smatra osnovnom tehnikom za sve vrste pripovedanja, narotito za pripovedanje onoga sto se
ved dogodilo, jer pomaze da se »spoljainji materijal integrise sa glavnim delom romanae;
Konstrukcija pripovetike i romana (1925),

Medutim, Sklovski se ovde uglavnom interesuje za razliite nivoe pripovedanja, na primer
okvirna konstrukcija koja je rezultat toga &to nas jedna licnost upoznaje sa nekom drugom
pricom, kao 5to ie u Dekameronu ili u pustolovnom romanu,

3) Mimesis, prevod W. Traska (Garden City, N. Y., 1857. god)), str. 476

4) skompozicija u vidu objasnjavanja« u »Qdabrani napisi« (vidi br. 14) str. 516,

5) Ibid. Mislim da se razlika izmedu onoga $to je vreme kompozicije | onoga 5to je vreme u kom-
poziciji, koju je postavila

portret .
umetnika
u mladosti

edvard fiser

PAZNIA: Skandal apsolutne novine

Veze izmedu knjizevnosti i lepih umetnosti — muzike, slikarstva, i
vajarstva — u sustini ne zadaju neke osobite teorijske probleme. Poezija,
je oduvek jednim delom crpla nadahnuée iz umetnic¢kih dela, koja su,
poput ljudi i mesta, bivala izvori njenih tema. S druge strane, filmska
umetnost se razvila kao jedna samorodna delatnost kojoj nije bilo pan-
dana, i koja je izumela jedan potpuno samosvojni novi primitivni jezik.
Barem u pocetkuy, bili su joj neophodni apologeti iz drugih grana umet-
nosti da bi je opisali na nacin koji bi jedna tradicionalno »knjiska« kul-
tura mogla pojmiti.

Francuske pesnike s kraja proslog i pocetka ovog veka, recimo
Apolinera i Sandrara, Limijerov primitivni kinematograf dovedio je u
delirijum odusevljenja. VejCel Lindzi pokusao je da americkoj publici
predstavi estetiku nemog filma poredeéi je sa »hijeroglifikom«; nadao
se da ¢e film podstaci razumevanije pejzaza i arhitekture, i da ¢e se jed-
noga dana pribliZiti jasno¢i imazistickog stiha. Drugi su se ose¢ali ugro-
zenim. Najizrazitije se to zapaza kod T. S. Eliota, ¢ije je shvatanje filma
bilo upadljivo klasno obojeno: po njegovim reéima, »brzo razmnozava-
nje« filma predstavljalo je »prodor vulgarnosti« koja ¢e na kraju uniétiti
vrednosti pozornice i mjuzik-hola.

Pored specifi¢nih problema sa kojima nas film suoéava, postavlja
se 1 jedno jo$ znagajnije pitanje: sta se desava kada knjizevnost zapravo
pokusa da ostvari efekte drugih formi umetnosti? Da postane slika od
reci, muzika od reéi, skulptura od reci? Ili, kao $to je ovde slucaj, da se
pretvori u jedan tako neobitan i do sada nezabeleZen fenomen — film
od reci? (Ovo ne treba mesati sa pesmom u slikama.) Posto je ovakav
preobraZaj u doslovnom smislu nemogu¢, mora li ovo ostati na nivou
puke metafore? Samo bi &istunac poricao ¢injenicu da su sve umetnosti
»pozajmljivale efekte«, katkada sasvim uspesno.

Da je sam Dilen Tomas pokugao da sonetni ciklus »Ka oltaru u
tmini« realizuje u formi filma, taj bi se poduhvat mozda sasvim druga-
¢ije zavrsio. Tehnicko umece Tomasa kao pesnika razlikovalo se po tipu
i kvalitetu od tehnickog umeca Tomasa kao scenariste, upravo kao §to
se Blejkov slikarski dar razlikovao od genijalnosti koju je ispoljavao ka-
da je pisao. Stavise, sam medijum sonetne forme, pomocu koga je To-
mas iskazao svoju odiseju dvadesetog stoleéa, ima svoju osobenu istori-
ju i tradiciju koje su sasvim drugadije od istorije i tradicije filmskog me-
dijuma, i koje doprinose da se modifikuje umetnikov pristup temi.

Tomas nije bio neki veliki teoreti¢ar filma. U petnaestoj godini ob-
javio je jedan, za njegov uzrast, zreo ¢lanak o Grifitu u gimnazijskom
listu. Ovaj ¢lanak odiSe mladalackim entuzijazmom i otvoreno&éu ima-
ginacije; vidi se da je bio upoznat sa Rotinom knjigom Filmovi do sada,
ali to je otprilike sve. Reklo bi se da ga narocito fascinira proces monta-
Ze — tehnike kao §to su krupni plan, fejdaut i flesbek. Ali nema tu sad-
rzajnih tumacenja, niti istupanja usmerenih protiv mo¢i suparnickog
izopacujuceg medijuma. U stvari, Tomasa je u to vreme verovatno vige
zaokupljalo negovanje reputacije »opakog momkae; impresionirao je
bande iz susedstva dolazeéi do novca sitnim prevarama i troseéi ga »u
bioskopu "Aplend’, jednom lokalnom éumezu, gde se baskario po ofuca-
nim sedistima presvucenim pliom i pusio cigarete ili cigare«, Predkraj
Zivota, stalno se iznova vracao ovom tragiénom scenariju, i to je pred-
stavljalo privremeno olak3anje od napora koje su iziskivali nastupi na
turnejama; tako bi se malo povratio od pijanki u »Belom konjue i dru-
gim popularnim njujorskim barovima.

Tvrdnje Dilena Tomasa o nekakvom prostom »paralelizmus izme-
du filma i njegove poezije sasvim je nemoguce dokazati. Daleko od toga
da one doprinose boljem razumevanju: radi se samo o subjektivnim ras-
polozZenjima, nekim liénim utiscima. Od svega §to je objavljeno, jedna
uzgredna opaska o UFA najbliza je konkretnoj tvrdnji o neposrednom
uticaju filma. U pri¢i »Stara Garbo« Tomas pominje da je gledao Dobro-
namerne laZi (film kompanije »Kolumbija pikcers« iz 1934, sa Fej Rej) i
da mu se film dopao. Silno je cenio Carlija Caplina — ¢ak i vige od is-
taknutih pesnika! (Za vreme turneje po Kaliforniji 1950, uprili¢io je po-
setu slavnom glumcu.) Sa ushi¢enjem je govorio o Bra¢i Marks i Laure-
lui Hardiju. U Americi je imao obi¢aj da sebe karikira kao »lou kopiju
Carlsa Lotonae. .. Medutim, kako da protumadimo sve ovo? Koliko to
doprinosi razumevanju njegove poezije?

Moja je namera da se u ovom radu pozabavim jednim odredenim
periodom u Tomasovom stvaralackom razvoiju, kao i razvojem filma u
vreme kada je Tomas pisao. Trebalo bi da se tokom analize odredenih
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umetniékih tvorevina formira jedan model u vidu niza medusobnih pri-
blizavanja i udaljavanja koji bi ukazao na uticaje prisutne u sadrzaju i
stilu njegovih ranih i poznih dela. Osim toga, nadam se da ¢u dokazati
kako je na opéte zapazenu (mada ponekad sa Zaljenjem) promenu tona
u njegovim delima mozda uticao njegov rad na filmskim scenarijima,
sto se ¢esto previda. Uistinu, u izvesnim elementima forme, pesme kao
5to su »Ka oltaru u tmini« i »Fern Hil« razlikuju se jedna od druge koli-
ko i jedan nemacki ekspresionisti¢ki film, na primer — Faust, od nekog
britanskog dokumentarca o Velsu.

UFA: Realizam I ritmicka montaza u velikom stilu

Posto su ga u Americi do¢ekali sa fanfarama, Tomas je dobio po-
ziv da ud¢estvuje na simpozijumu cija je tema bila »Poezija i films«, u or-
ganizaciji grupe koja se zvala Cinema 16, medu ¢ijim ¢lanovima je bio i
Artur Miler. Prema jednoj verziji, Tomas se upustio u svoju uobi¢ajenu
igru »bockanja intelektualaca«: pravio se da je zbunjen visokoumnim
idejama koje su iznosili uéesnici u raspravi i voditelj simpozijuma. Kada
je jedna mlada Zena koja se bavila eksperimentalnim filmom pocela da
govori o svertikalnim« dimenzijama filmske umetnosti, Tomas je doba-
cio da bi voleo da vidi neke »horizontalne< filmove. Kasnije se pridruzio
raspravi u ozbiljnijem tonu, iznose¢i neka zapazanja o »dijalektickom
procesu« pomocu koga slike radaju jedna drugu, i poredeci UFA filmo-
ve sa poezijom u filmskoj umetnosti,

—

milan markovié

Ovo spominjanje »Universum film Aktiengesellscaft« — udruzenja
nemackih filmskih kompanija koje je predstavljalo ozbiljnog rivala Ho-
livudu na inostranom trzistu tokom dvadesetih godina — ukazuje na
jedno zanemareno polje uticaja na duhovni sklop i odlike Tomasa kao
pisca. Premda je nemogude sa bilo kakvom izvesnoSéu navesti koje je
on to filmove mogao videti u pubertetu, moZzemo makar u glavnim crta-
ma opisati kakvi su se filmovi tada prikazivali u Engleskoj.

Izmedu 1927, i 1929, UFA je uglavnom delovala kao distributerska
kompanija, izbacujuéi svoje proizvode na svetsko trzidte. Uz neka kla-
si¢na dela snimljena pre i tokom ovog perioda — Nosferatu, Kabinet
doktora Kaligarija, Tajne jedne duse, Faust, Metropolis, kao i neke za-
paZene nove verzije starih dela, recimo, Praski student — na trziste je
izbagena i jedna nova vrsta filmova: takozvani »kvota-filmovi«. Ovde ni-
je moguce detaljnije razmatranje politickih i ekonomskih uticaja koji su
do ovoga doveli; napomenimo samo da su odlike i estetska merila pra-
vog nemackog filma poceli znac¢ajno da se menjaju. Fantasti¢ne utvare
i imaginarni pejzaZzi posleratnog filma ustupili su mesto »novoj objek-
tivnosti« ovog hibridnog Zanra.

Tu je najistaknutije mesto zauzimao dokumentarni kulturfilme, je-
dan u suétini eskapisticki vid zabave koji je pokazivao tendenciju da
stvarne gradove preobrazi u utopijska mesta. Cuveni »kvota-film« Ber-
lin, simfonija velegrada ispoljava ovo svojstvo filmskog Zurnala ili lir-
skog dokumentarca. Tu je prikazan presek jednog tipi¢nog velegrad-
skog radnog dana negde krajem prole¢a — film pocinje prizorima praz-
nih ulica u zoru, slede prepuni kafei i uli¢ni prodavci u podne; zatim
dolazi kaleidoskop vecCernjih razonoda koji se zavriava scenom u kojoj
se dvoje ljubavnika uspinje stepenicama.: vide se samo njihove noge; na
samom kraju, nailazi ¢itav jedan »haos nogu« dok velegradski Zivot tece
dalje svojim tokom.

Izgleda da je ovaj obrazac kretanja koje simbolizuje velegradski
tempo zivota oduvek fascinirao Tomasa. Medutim, njegov intimni iskaz,
éuvena »drama za glasove« Pod mlecnom §umom, bice zapravo izvede-
na tek pri kraju njegove karijere. Reklo bi se da su topli prozori njego-
vog velskog ribarskog seoceta svetleli u mraku poput svetionika dok su
tehnoloske fantazije kulta masine skretale jednim zlokobnim smerom
uodi izbijanja Drugog svetskog rata.

Naporedo sa kulturfilme postojao je Zanr »ulicnoge« filma koji je
&esto koristio motiv nogu i stopala snimanih na nivou pseceg oka,; ¢esto
je to bio uvod u ljubavnu scenu u nekoj sirotinjskoj gradskoj ¢etvrti. Po-
ruka ovakvih filmova ¢esto je saopStavana u maniru bliskom jeziku
snova ili ispovesti kakvog mesecara. Ovaj somnabulni ton doprineo je
da se utre put jednoj dokumentaristickoj objektivnosti, nalik istorijama
bolesti kod dusevnih oboljenja, prilikom razmatranja seksualnih zastra-

njivanja vezanih za posleratnu atmosferu rasapa vrednosti. Filmovi kao
to je Sumorna ulica, u kome je Greta Garbo imala svoju prvu znacajni-
ju ulogu, toliko su uzburkali strasti u Engleskoj da su naposletku bili
zabranjeni.

Tomas je neposredno po zavréetku gimnazije poc¢eo da radi kao re-
porter-pripravnik, uprave u vreme kada se ovaj period bliZio kraju. Nje-
gova zbirka autobiografskih prica (u kojoj sebe ironi¢no naziva »$tene-
tom«) sadrzi u velikoj meri isti onaj opori ukus poraza prisutan i u ne-
mackim »uli¢nime« filmovima, narocito u pri¢ama pri kraju knjige koje
slede osnovnu tematsku nit: buntovni mladi¢ daje oduska svojim stras-
tima, ali se na kraju pokorava nuznostima konvencija. Premda, ovaj au-
toportret svojim naslovom!') ukazuje pocast Dzojsu, to se ¢ini pomocu
jednog ironi¢nog obrta u priéi koji je veoma nalik ironiénoj perspektivi
u ranoj pesmi nazvanoj »Pesma zlocestog psac.

Kako je sam Tomas opisao u prici »Stara Garboe, radio je 5to i sva-
ki novinar pocéetnik — obilazio je bolnice, vatrogasne postaje i mrtvac-
nicu, izvestavao je o koncertima i bizarnim dogodovstinama po kapela-
ma, a svoj status novinara koristio je da bi se ubacio na bioskopske
predstave pod izgovorom da ¢e napisati prikaz filma. Kao kontrast pu-
bertetlijskom eksperimentisanju sa alkoholom (za Tomasa je to obred
inicijacije za ulazak u uzavreli Zivot ulice), u pri¢i »Stara Garbo« na pa-
tetidan naéin je prikazana Zena koja se utopila poéto joj je kéi-jedinica
umrla odmah po rodenju. Jedna manje znacajna pesma napisana otpri-
like u isto vreme, nazvana »Nadgrobna ploc¢a kazuje ¢as njene smrtie,
bavi se istom temom i takode sadrzi kao klju¢ni prizor filmski uoblice-
nu scenu u kojoj su suprotstavljeni Zivot i smrt u vidu niza pokretnih sli-
ka projektovanih na ekran.

Negde na sredini ove ¢esto zanemarene price Tomas opisuje jedan
dozivljaj tokom bioskopske predstave: scene nasilja koje se odigravaju u
stvarnosti prepli¢u se sa slikama povréa i prizorima seksualnih fantazi-
ja i Zelja; gledaoci se porede sa ljubavnicima iz podzemlja &ije su o¢i na-
lik krompirima, a ima i skrivenih aluzija na film Abraham Linkoln iz
1930. Ova atomizacija i ubrzano nizanje vizuelnih elemenata (u skladu
sa modom koja je tada vladala u UFA filmovima, a i drugde) doprinosi
stvaranju kolaza razli¢itih tema i omoguéuje formiranje jednog upored-
nog preseka posredstvom drudtvenog kontrasta i vizuelnih analogija.
Citaoci koji zapazaju osobenosti Tomasove tehnike montaze prepozna-
ée u ovom postupku smisljenu upotrebu reza: on ima mo¢ da deluje po-
sredstvom $oka i da pripovest preobrazi u jedan »dijalekticki« proces.
Deo usne koji se vidi u filmskoj sceni sasvim doslovno predstavlja »ise-
dak zivota« uobliGen pomocéu rezova u procesu montaze.

Iako njegova politicka shvatanja nipo$to nisu bila revolucionarna,
Tomas se ¢esto u povrsinskoj ravni svoga stvaralackog pristupa sa poet-
skim Zarom poigravao idejom o »dijalektici«. To se naro¢ito u pesmama,
kao i u gore navedenom proznom delu, ispoljava kao sklonost ka rit-
mickoj montazi. Medutim, Tomas Gesto pravi rez usred pokreta; posto
nijedna scena ne traje doveljno dugo da bi um registrovao njen smisao,
njena znadéenjska funkcija ostaje u senci strukturalne. Oko je preoptere-
¢eno i gubi se svest o odvijanju scene, a nebrojeno mnogo pojava dospe-
va u prednji plan bez nekog naroéitog kritickog osvrta.

Sve se ovo uklapalo u opsti trend toga istorijskog perioda: ublaZa-
vanje; i u filmskoj industriji Zapada bilo je uocljivo izbegavanje da se
ozbiljnije preispitaju drustvo i iskustva nedavne proslosti. Medutim, pri-
kazivanje filma snimljenog po Remarkovom romanu Na zapadu nista
novo, kao i nacisticke demonstracije koje je njegovo prikazivanje pod-
staklo, oznagili su kraj jedne epohe. Bio je pripremljen teren za poplavu
americkih filmova koji su vrebali priliku da osvoje trziste 1930. Izgleda
da je naroéito gangsterski film doprineo pojavi citavog jednog pravca
dokumentarnog filma koji je u Engleskoj tada bio u fazi formiranja.
Misteriozno delovanje filma na ljudski um i njegova jos uvek nedovolj-
no sagledana mo¢ kvarenja mladezi i dalje su izazivali priliéno negativ-
ne reakcije javnosti.

CIRCA 1930-1934: Recnik kinematografije

U Holivudu je epoha klasi¢nih filmova kakav je bio Mali Cezar
omoguéila stvaranje ciklusa gangsterskih filmova i trilera kao sto su bi-
li Drzavni neprijatelj i Lice sa oZiljkom. Zapaljivi sadrzaj ovih ranih
zvuénih filmova, izuzetno popularnih u to vreme, kao da je oslobodio
dugo potiskivane agresivne nagone koje je pokrenuo Prvi svetski rat.
Uz buéne propovedi tokom konzervativnog perioda prohibicije, a po-
sebno nakon objavljivanja nalaza do kojih je u svojim istrazivanjima do-
sa0 Komitet za ispitivanje filma. Udruzenje za zadtitu morala vrsilo je
pritisak na filmsku industriju da stroZe reguliSe svoje moralne norme
pomoéu Kodeksa za snimanje filmova. Pocele su se pojavljivati nove
vrste filmova u ovom zanru, kao §to su Belo usijanje i Federalni agent.
Oni su preispitivali psihologiju krivice i otudenja u okviru porodi¢nih
odnosa zasnovanih na strahopostovaniju, a njihovo prikazivanje katka-
da je praceno upozorenjima o zlim silama podzemlja.

U ovom nasem dobu revolveras i njegova Zenska,

Dva jednodimenzionalna duha, ljubav na koturu trake,
Cudno izgledaju nasem lrezvenom oku,

I brbljaju svoje ponoéne gluposti narastajuci na platnu;
Kad se kamere ugase, Zure u svoju rupu

Dole u dvoristu dana.

Plesu izmedu lucnih sveliljki i nase lobanje,
Namedu svoje slike odbacujuci no¢;
Posmaltramo tu igru senki sto se ljube i ubjjaju,
A ukus celuloida otkriva da je ljubav laz.

Pesma, »Nagi kastrirani snovi«, prvi put objavljena 1934. (kasnije
se Tomas pod pritiskom nepovoljnih kritika odrekao ove pesme, navod-
no zbog njene mladalacke nezrelosti), gotovo da predstavlja glosar fil-
mskih termina. Ideoloski ugao je relativno jasno ocrtan: izrazava se bo-
jazan od moguéih negativnih uticaja filma na uticajima lako podloznu
svest mladezi. Filmskim prizorima suprotstavljaju se nemoc¢ne sanjari-
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je, a savremeni svet poredi se sa iluzijama na filmskom plainu — duho-
vima. Svejedno, posle ovoga, aluzije na film u Tomasovim delima vise
nisu bile tako neposredne, moZda zbog nepovoljnih reakcija kritike po-
vodom ove pesme.

I letimi¢an pogled na uvodne stihove Tomasovih pesama otkriva
obilje izraza kao S§to su scena, snimalk, fotografija, traka, rez, spajanje,
okvir, rolna, film, itd. Medutim, kada se bolje pogleda, ispostavlja se da
su samo u manjem broju slu¢ajeva iskoriséene moguce fotografske aso-
cijacije. Na primer, re¢ film u stihu »On snima film o mojoj tastini< ne
deluje osobito upeéatljivo kada se uporedi sa mnogo dinami¢nijom fra-
zom u stihu »Film proleéa visi na kapcima«* koji se vezuje za neumitni
»veo suzae. Iz ovoga je vidljivo kolika je snaga Tomasove poezije kada
su ¢isto mehanicke moguénosti neke re¢i ¢vrsto ugradene u njene sus-
tinske implikacije.

Samo su joé dve pesme vredne pomena u ovom kontekstu. »Kad
bi lampe zasjale« se u Tomasovim beleznicama pojavljuje kao uvod u
takozvane »Oltarske sonete«; medutim, na kraju je njeno mesto ipak za-
uzela pesma »Tada je moj neofit«. Premda je ovim narusena hronologi-
ja, ako se ove dve pesme razmatraju zajedno, uvidece se da one pripre-
maju tle za slike koje ¢e se pojaviti u dva zavréna odeljka Tomasovog
modrenog epa. U prvoj pesmi niz jednostavnih iskaza dat je zajedno sa
prizorima ¢arobnih lampi i aluzijama na egipatske mumije, a sve je to
nalik seriji fotografija. Dva poslednja stiha narocito isticu Tomasovu
tehniku zamrzavanja radnje — brzo kretanje biva naglo prekinuto:
Lopta koju bacih igrajuci se u parku
Jos nije udarila o tle.

Ovo predstavlja naglasen kontrast uzurbanim stihovima pesme
»Tada je moj neofit« koji prikazuju okretanje filmske trake i filmsko
platno u vidu svojevrsne fantazmagorije. Motiv jedne simbolicke po-
morske avanture sa sugestivnim hris¢anskim aluzijama dat je zaodenut
u jezik mitologije, u vidu jedne li¢ne odiseje:

Razvij te slane fotografije. ..
Operater je u smeru kazaljke sala
Premotao svoje rolne i misteriju
Nalik klupku jezera ;

A zatim na ekranu plime
Projektovao sliku ljubavi. . .

Ovde je moguce navesti samo najrelevantnije odlomke_._lpak, fra-
za »ekran plime« suptilno nagovestava kojim ¢e smerom poci Tomaso-
va poezija. Stihovi

Ko bi mogao odvojiti taj bezobliéni snimalk
Od tvoje senke $to sutrasnjicom kroci

takode sadrze aluziju na rezove i spajanje komadi¢a filmske trake.

FILM OD RECI: Arhitektonika §tamparskog platna

Jos od vremena raspri koje su pratile njegovo objavljivanje de-
cembra 1935. sonetni ciklus »Ka oltaru u tmini« proglasavan je jednim
od najsnaznijih, ako ne i najtajanstvenijih pesnickih ostvarenja dvade-
setog veka. Mozda i nije moguée reéi Sta on zapravo predstavlja. Kriti-
¢ari su nudili razne teorije: medutim njima se isticu takve koje ciklus vi-
de kao »paralelu mitu o Herkulu smestenu u nebeskom ambijentus« ili
»duhovno rvanje sa biblijskim mitovima i seksualnoséu«. Jedan od To-
masovih prijatelja iz gimnazijskih dana opisuje jezicki dozivljaj koji ovi
soneti pruzaju kao apsolutan, smatrajué¢i da on jedva da zahteva neko
tumacenje.

Insistiranje samog autora da delo treba shvatiti »doslovno« poka-
zalo se varljivim, kao §to ¢e brzo potvrditi makar i povréno isCitavanje.
Neki su-pokusali da ovu dilemu razrese oslanjajuéi se na tradicionalne
relacije izmedu mikrokosmosa i makrokosmosa, smatrajuci to sustin-
skim principom na kome pociva kompleksnost stila. Medutim, ova po-
sebna ontoloska perspektiva dovodi nas tek na pola puta. Naglasavanje
»svojstva bivstvovanja«, a ne ¢isto znacenjskih aspekata dela, primora-
va nas da se usredsredimo na stilske mehanizme koji doprinose njego-
vom ukupnom efektu.

Ovo niposto ne treba shvatiti kao odbacivanje sistematskog pri-
stupa znacenju. Neizbezna su skretanja u sadrzinsku ravan dela cak i
kada se pokusa jedan strogo strukturalni pristup. Medutim, aluzije na
misticke simbole su ¢esto veoma dalekosezne, i premda su od koristi
kada se treba uhvatiti u kostac sa delom kao celinom, one su retko us-

merene na njegova neuobicajena formalna svojstva, i ne daju se valja-’

no usaglasiti sa autorovom tvrdnjom da se tu radi o »jednom posebnom
dogadaju u okviru jedne posebne avanture«.

Da bi se to postiglo, neophodno je opisati jedno svakidasnje iskus-
tvo koje je Tomasu u to vreme bilo dostupno, i na kome je on mogao op-
robati svu mo¢ svoga kreativnog genija da bi stvorio veliko pesnicko de-
lo. Najjednostavnije i najprihvatljivije resenje ove dileme je film — sva-
kidasnja stvar za gotovo svakoga u savremenom svetu, a ipak istovre-
meno i tehnoloski izum u ljudskoj istoriji ¢ije je delovanje na nasu per-
cepciju, da i ne govorimo o grananju uticaja u sferi umetnosti, jos uvek
daleko od toga da bude u potpunosti shvaceno.

Razlicite interpretacije soneta imaju nesto zajednicko ukoliko se
razmatraju iz perspektive filma, koji je u doba svoje »zlatne groznice«
pripadao »neuglednom svetu vasarista, drugorazrednih mjuzik-holova,
pivnica, jeftine zabave i crkvenih priredbi«. Tu se srecu svakojaki tipovi
— lopovi i varalice, blagoglogoljivi prevaranti, pijanci, lude, dangube,
pa ¢ak i poneki propovednik, Tokom kasnije evolucije filma, »kultivisa-
ni gledaoci usmeravani agresivnoscu filmske pripovesti nastojali su da
usvoje vrednosti sekularizovane religije... u ¢emu su ih smisljeno pod-
sticali tvorci filmova svojim _pretenzijama. .. nadmecuci se u pompez-
nom prikazivanju Hristovog Zivota u filmskim dvoranama nalik na hra-
moves« i tako dalje. Tokom tridesetih godina, neki bioskopi su ¢ak na ta-
vanici imali plenum mobilae.

Da li je Tomas zapravo video neku od ovih »katedrala« ili ne, mo-
Ze se samo nagadati. S druge strane, poznato je da su uobicajeni vidovi

zabave u manjim bioskopima toga vremena, narocito kada se uticaj
ekonomske krize odrazio na prodaju ulaznica, ¢esto ukljucivali i razne
sadrzaje Cija je namena bila da privuku publiku — Zurnale, izbor kra¢ih
filmova, dokumentarce, serijske filmove, reklame za filmove koji dola-
ze, putopise, crtane filmove — sve ovo kao dodatak glavnom filmu, a
katkada su na programu bila dva celovecernja filma. U svom sonetnom
ciklusu Tomas uspesno koristi ovaj motiv da bi njime podupro radnju
koja se projektuje na stranicu poput niza filmskih slika.

SONET I: Zurnal

»Ka oltaru u tmini u kuéi na pola puta« — to je i svuda i nigde. To
moZe biti u nekom ambaru, stali ili crkvi, negde na otvorenom pod
zvezdanim nebom, ili na brodu koga bacaju talasi mora u oluji. Biti na
svim ovim mestima odjednom moguce je jedino posredstvom filmskog
platna, odnosno, u ovom slucaju, mracne dvorane u kojoj se prikazuje
film od redi.

Apokalipticki reénik uvodnog soneta u velikoj meri se oslanja na

‘senzacionalne dogadaje koji su karakterisali Zurnale ranih tridesetih

godina. Kidnapovanja, zemljotresi, pozari, antarkticke ekspedicije,
atentati, tajni sporazumi, dolazak na vlast raznih tirana, kao i podizanje
fortifikacijskih objekata velikih razmera duZ drzavnih granica — sve je
to bio deo histerije ove epohe. Psi rata pustani su s lanca, a razmere
opa;ntosti koja je vrebala sa dalekih mesta ovde su duboko i neposred-
no date.

Sve ostavlja utisak »najnovijih vesti«, nalik niza naslova odstam-
panih masnim slovima i izme§anih sa na brzinu napisanim izvestajima
c¢ija je interpunkcija priliéno mutna. Poput neke maskote ostra njuha na
tragu kakve vazne vesti, pas ovde predstavlja element jedne slozene
zurnalisticke metafore. To su »Celjusti za vesti« koje prozdiru svet, pri-
kazujudi istoriju u tren oka, u vidu naslova koji naprosto vristi. Ove naj-
ave sudnjeg dana gotovo da je mogao izgovoriti Vestbruk Van Vuris ka-
da je sa filmskog platna odjeknuo njegov upecatljivi zavrsni komenta:
»A vreme tece dalje. . !«

SONET II: Kosmicka filmska traka

Prvi eksperimenti sa serijama fotografija usledili su posle pojave
Darvinove teorije, i ¢esto su odrasli ljudi prikazivani zajedno sa bebama
koje jos nisu bile u stanju da hodaju, ili sa raznim zivotinjskim vrstama
— nije se vodilo ra¢una o hijerarhiji. Jedna od velikih ambicija prvih
amatera bila je da niz fotografija coveka uobli¢e u jednu kinematograf-
sku reprodukciju ¢itavog Zivotnog ciklusa (Tomasa je kasnije, kada se
bavio pisanjem scenarija, zaokupljala jedna slicna ideja — nameravao
je da za to iskoristi bicikle).

Agresivni ton pripovesti u ovom sonetu se menja dok se medijum
pred nama razmatra sa distance, iz perspektive filmskog kriticara.
Pred nama je krajnje kondenzovana verzija Zivotnog ciklusa, od varnice
radanja do tamnih, supljih o¢nih duplji mrtvacke glave; od »bezobli¢ne
zemlje« do »oblika u nekoj istoriji«<. Generacijske promene, koje se u sle-
de¢em sonetu porede sa lestvama, oznaCene su na svakom stupnju, i
predstavljaju proticanje vremena ne samo u vidu sveobuhvatnih evolu-
cionistickih pojmova, veci posredstvom li¢ne i bezlicne geometrije uma.
Na taj nacin, uredeni niz simbola hris¢anskog misticizma ustupa mesto
nasumiéno nabacanim konkretnim slikama iz drevne mitologije. Fraza
»dugi Stap iz kolevke« sugerira kraj-sadrzan-u-pocetku posredstvom
aluzije na sfinginu zagonetku, a biblijska genealogija od Adama do Ja-
kova odvija se kao niz »horizontala« i »vertikala«, nalik pojedina¢nim
kvadratima na filmskoj traci.

SONET III: Recidivi opazaja

Tomasov magijski preobrazaj Logosa (simbolizuje ga Zrtveno »jag-
nje klecavih kolena«) odigrava se tokom kretanja uz ili niz ve¢ spome-
nute »lestve«: jednim domisljatim postupkom on stalno nagoni oko da
se vrac¢a homonimima, ¢udnovatim neologizmima i rimama unutar sti-
ha koje se vise puta ponavljaju. Etimoloska metamorfoza rec¢i gentle-
man iz uvodnog soneta, koja se kasnije pojavljuje kao gentry (gospoda,
prim. prev.), gender (rod, prim. prev.) i agent, paralelna je preobrazaji-
ma kakvi se odigravaju u crtanim filmovima. Posle truckanja u »nabo-
ranim pogrebnim kolimae, fraza »Rip Van Vinkl« deluje nam kao eho
natpisa R. I. P. (Rest in peace — pocivaj u miru, prim. prev.) sa svoda
kakve grobnice. Re¢ weathering (istro§en vremenom, prim. prev.) od-
zvanja dok silazimo svojevrsnom melodijskom skalom, i u sazvucju je
sa recju weather (vreme, prim. prev.).

Premda se Tomas stvarajuci ove izuzetne zvuéne efekte u prili¢noj
meri oslanjao na klasi¢no sredstvo velSke tradicije — cynghanedd
(»simfonijax), ovaj majstorski postupak podsec¢a na jedan rani Diznijev
crtani film, morbidnu Igru kostura, u kome rebra bivaju pretvorena u
ksilofon. Ovaj spoj vizuelno-asocijativnih procesa, zajedno sa zvukov-
nom strukturom koja je silovito nametnuta ovoj gomili slika nalik »hrpi
kostijus, deluje kao da posmatramo projekciju na »to¢ku Zivota«.%)

Koris¢enjem ovih tehnika, Tomas je poteo da navikava svoje titao-
ce na jedan novi nacin ¢itanja i vizuelnog pristupa tekstu, koji je bio ne-
ophodan da bi se pojmile njegove »teatarske slike«. Tradicionalna so-
netna forma ovde je preobrazena u jednu masu koja vibrira, sa razlici-
tim centrima energije koji nasumice usmeravaju paznju na elemente
jedne neodredene celine. Umesto da sledimo niz iskaza naglasenih
predvidljivom Semom rimovanja na kraju stiha, Tomas zahteva od nas
da lutamo pogledom u nemirnom traganju za njihovim medusobnim
vezama.

SONET IV: Fotosi

Krajem viktorijanske epohe, smatralo se da ¢e, nasuprot otudenju
koje ljudima namecu drugi tipovi masina, foto-portreti, koji su tada sta-
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jali sest penija, moZda zaustaviti tendenciju industrijske epohe ka kida-
nju niti porodi¢nog Zivota. Kada se, ubrzo zatim, pojavio i film, smatra-
lo se da on ima mo¢ da nadvlada apsolutnu premo¢ smrti nad Zivotom.

Posredstvom napetosti koju stvara kontrapunkini dijalog koji sle-
di, u ¢emu neki vide gomilu buénih novinskih fotoreportera, Tomas us-
merava nasu paznju na gore navedena shvatanja, samosvesno razmat-
rajudi tipografske konfiguracije na hartiji. Analogija izmedu »znakova
pitanja« i »grbavaca« potvrduje da je to njegova neskrivena namera,
kao i dalje poredenje ovog pravopisnog znaka sa oblikom fetusa. U ovo-
me sonetu, takode, nailazimo na jedinu upotrebu zagrade u c¢itavom
ciklusu; ovde su graficke konture paralelne sadrzaju (aludira se na
imobilizaciju naprslih rebara pomo¢u steznika, kao i na minijaturne ko-
se pomod¢u kojih treba da bude ise¢ena nebeska mana) i usmeravaju
kretanje kroz »oko kamile«. Ovaj fotos/rezidualni opazaj je istovremeno
i graficki i fonetski, jer aludira na oko kamere, ali i na Hristovu izreku
o tome kako ¢e bogati uci u raj. ..

Ova »isprekidana bujica rebusa«, ovaj razgovor pun upitnika i ob-
java, na kraju se razreSava u vidu elektri¢ne varnice. Taman kada se do
krajnjih granica distanciramo od vizuelnih podsticaja sadrzanih u tek-
stu (posle pomnog razmatranja ovih re¢nickih fotosa), iznenada bivamo
baceni u jednu ¢udnovatu fantazmagoriju, pravu poplavu fotosa, ¢ija je
sintaksa nalik kakvom vrtlogu.

SONET V: Serijalizacija

Osecanje »klaustrofobi¢ne gustine« iz prethodnog soneta ovde us-
tupa mesto jednom iznenadujuéem nizanju odabranih kratkih motiva
— revolveragki obra¢un na Divljem zapadu i partija pokera uz velike
uloge odvijaju se naspram metafizickih kulisa; odlomci iz Mobi Dika i
Biblije, klasi¢ni dokumentarac o polarnom medvedu; halucinantni pri-
zori mora sa sirenama koje mame i mitolo§kim éudovistima — sve su to
sastavni delovi ove serije ¢arolija koja kao da tezi nekom vrhuncu, ali
stalno skace sa jednog pokreta na drugi u vidu rezova, na talasima jed-
nog epizodi¢nog »uspinjuéeg morax. »Kraljica sa srcem nalik promesa-
nom $pilu« podsec¢a nas na jedan stari vid zabave, ¢esto erotskog sad-
rzaja — pred okom posmatraca koji viri kroz uzak otvor brzo promice
serija fotografija, nalik brzom listanju $pila pornografskih karata.

Svojom fascinirano$éu primitivcima i sirovim nacinom Zivota, cik-
lus epskih zvuénih vesterna koji je zapoceo 1929. doprineo je da se sruse
mnoge kulturne barijere. Pocetkom i sredinom tridesetih godina, usle-
dio je nagli uspon filmova skromnog budzeta, i ovaj serijski trend prak-
tiéno nije imao dostojnih rivala, ni tada niti za vreme epohe nemog fil-
ma. Tek koji mesec posto je ova moda zahvatila Ameriku, cak i zemlje
medusobno tako udaljene jedna od druge kao Italija i Japan pocele su
da imitiraju ovaj trend. Njegova popularnost bila je za¢udujuéa; uprkos
formalnoj skuéenosti i ograniéenim dometima zapleta, nastavio je da
prosperira kombinujuéi nauénu fantastiku i avanturisticki Zanr sa raz-
nim melodramskim izrazajnim sredstvima.

Poput serije vesterna iz perioda kada je bila na zalasku, Tomasov
sonet prevazilazi granice logike svoje prenapregnute tradicije. Kao sto
je viSe kriti¢ara zapazilo, bizarne scene i ritmicke sinkope, izgovorene
opsenarskim tonom kakvog evangelistickog propovednika ili cirkuskog
najavljivaca programa, stvaraju utisak »gramati¢kog kodmara« ili
»asintakti¢ke zemlje cuda« u kojoj reci bivaju prepustene svojoj sudbini
i zahvacene vrtlogom glasova.

SONET VI: Animacija

Da bi se shvatio smisao ovog soneta, dovoljno je samo podsetiti se
muzi¢kih komedija koje su bile popularne tokom tridesetih godina, i
tehnika koje je u to vreme razvijao Dizni. Ne zaboravimo, ovo je »¢criaé
prepun rezovas, koji asocira na satiritno-vodviljske sadrzaje i nastavlja,
sa nizanjem prizora seksa i nasilja. Komike ovde ima samo u vidu bur-
lesknih preterivanja. Obrisi apsurdnih karikatura u ovom sonetu su is-
tovremeno uznemirujuce nejasno i bolno oétro ocrtani. »Gospe sa gru-
dima poput gajdi« podseéaju nas ne samo na Me Vest, veé i na puk
Sk?itla.ndana koji u svojoj androginoj bojnoj opremi marsiraju uz pisku
gajdi.

U muzickim revijama tridesetih godina bilo je takode ovakvih
transformacija — iz klavira gigantskih razmera pomalja se ¢itav orkes-
tar, i tome sli¢no. Film Kralj dZeza sadrzao je jednu fantasti¢nu sekven-
cu u kojoj se folklorni motivi vide naroda stapaju u jednu poletnu, Zesto-
ku dZez improvizaciju. Koreografija u filmovima tipa Kopadi zlata 1933
i 42. ulica, u kojima su arabeske kamera otvarale prostor u svim pravci-
ma, doprinela je da se predstava o glumici — kao — prostitutki pretvori
u zamisao o horistkinji — kao — seks — masini. Bilo je moguée niz od
stotinu devojaka pretvoriti u skladne obline kakve violine, ili u »uzdigu-
¢e morske anemone, odnosno u bilo kakav oblik koji asocira na muske
ili Zenske genitalije«.

Sli¢no ovome, Diznijevo domisljato poigravanje kombinacijama,
slike i zvuka otvoreno je ukazivalo na dehumanizaciju koja je prirodena,
transformacijama ovakve vrste. Likovi u crtanim filmovima ne propa-
daju i ne umiru tek tako. Oni prinudno prolaze kroz razli¢ite metamor-
foze i tako postaju Zrtve neograni¢ene torture. Sliéno tome, Tomasov
sonet predstavlja jedan fantastiéni skup nesuvislosti, jednu savrsenu
rugobu, trivijalnu i grotesknu, prostoriju od gume ili svet vostanih figu-
ra ispunjen biblijskim i mitoloskim likovima. Autor je ovde prisutan u
svom ironiénom, samosvesno podsmesljivom, stihoklepa¢kom maniru:
u isti mah je pohotan, morbidan i opor.

Ovaj sonet svojom orgijastickom buénoséu, izuzetnim tempom sa-
gorevanja, opsednutoséu alhemicarskom kabalom i Zivotom mora, kao
i gréevitim trzajima u primerdijalnom mulju, uz sve ostalo asocira i na
proces fotoelektricne konverzije, pomoéu koga se zvuk opticki usnima-
va na filmsku traku, i tako nas priprema za zvué¢nu kolonu i picu koje
slede. »

SONET VII: Zvucna kolona i $pica

Pojava zvuka predstavljala je revoluciju u svetu filma, i dovela je
do uspostavljanja jednog sasvim novog poretka. U poeziji, pak, tiho me-
ditiranje imazista poc¢elo je da ustupa mesto Tomasovom zvudnom fil-
mu. Tokom posleratne neme epohe, pisci su prepustali éitaocima da sle-
de niz crno-belih prizora, na $ta se u sustini svodi Stampani tekst, i da o
tome u tiSini meditiraju. Premda bi Eliot katkada progovorio propoved-
nickim tonom, njegova didakti¢nost i uzdrzan ton svodili su njegovu re-
ligijsku viziju na nivo pukog verbalizma. Nasuprot ovome, Tamasov so-
netni ciklus naprosto se namece kao recital, i poziva nas da neposredno
spoznajemo Logos.

Mo¢ ovih soneta da podsti¢u na recitovanje, da ¢itaoca nagone na
akciju, posledica je upravo Tomasove tehnike montaze, koja nas spreca-
va da njihovu sadrzinu u potpunosti iskazemo na jedan racionalan na-
¢in. Na primer, u ovom sonetu najpoznatija molitva iz Novog zaveta
dramatski je utisnuta na zrnu pirinéa, upravo kao sto Blejkovo zrnce
peska predstavlja ¢itav svet. Ljudska sudbina, ¢ije je odvijanje ranije pri-
kazivano panoramski, ovde je svedena na minijaturu. Nalik najavi fil-
ma koji uskoro sledi, ovaj minijaturni pokretni alfabet dat je reljefno:
njegova velika slova podsecaju na eksere kojima je prikucan kakav veli-
ki natpis. Ova napadno velika slova, u ¢ijoj se pozadini nazire grupa ig-
racica, najavljuju glavni film vederi.

slobodan paviovic

Letimi¢an osvrt na ostale detalje u sonetu otkriva jedno kosmicko
mno$tvo asocijacija. Visestruke igre re¢i sadrzane u frazi »scaled sea-
-sawers«!) kombinuju zvuéne i vizuelne efekie, stvaraju¢i svojevrsnu
gramaticku klackalicu koja istovremeno asocira. i na prosle i na sadas-
nje aspekte ¢ina opaZanja. Osim toga, neobiéna upotreba glagola fix,
8to asocira na fiksiranje snimka prilikom razvijanja filma, zapravo sve
ovo dovodi u vezu sa Cinom raspeca (cruciFlXion). Asocijacija na zvué-
nu kolonu filma, sadrzana u neobi¢noj igri re¢i »vreme sledi niz zvud-
nih oblika«, neposredno prethodi muénom prizoru zabijanja eksera u
Hristove $ake na krstu.

SONET VIII: Glavni film veceri

Razume se, moZzemo samo nagadati da li je Tomas video biblijske
spektakle kao Sto su De Milovi Kralj nad kraljevima i U znaku krsta.
Medutim, nema nikakve sumnje da su ga fascinirala mehanicka sred-
stva kao $to je kamera. Na primer, u ovom sonetu jedan stari izraz iz
slenga, sawbones /hirurg, prim. prev./, takode asocira na rendgenski
snimak /saw je oblik za proslo vreme glagola »videti«, bones znaéi
»kosti«, prim. prev./; Tomasova vizija ovde iskora¢uje izvan prirodnih
granica ljudskog vida. Neobi¢ni neologizam blowclock / blow — razne-
ti, di¢i u vazduh, clock — sat, prim. prev./ ne asocira samo na cockcrow
/kukurikanje, prim. prev./, ve¢ i na tempiranu bombu koja unistava
vreme umesto da ga meri. Cak i oni koji insistiraju na tumacenju strogo
religijskog karaktera tvrde da je najbolji nacin za razumevanje ovog so-
neta ako zamislimo »da je Tomas fotograf koji svojom kamerom snima
Hristovo raspece iz nekoliko uglova istovremeno-.

Ove promene perspektive zasnovane su na jezickim postupcima ko-
ji moZzda ponesto duguju razvitku filmske tehnike. Na primer, fraza
Jack Christ asocira na Jack Frost /cita zima, prim. prev./, zadrzavajuéi
pri tom i prvobitno znadenje izraza jack — obi¢an, prose¢an ¢ovek. Ova
fraza je smeStena u samom sredistu Tomasovog soneta, i predstavlja
izuzetno upecatljiv primer Tomasove epistemoloske dijalektike. Ona je i
doslovno i figurativno »u preseku«, upravo kao $to pesma kao celina
sadrzi ritmicku montazu kulturnih simbola — od opskurnog »planetar-
nog pelikana krugova« do prizora iz popularnih vesterna i crtanih fil-
mova.

Pre nego 3to nastavimo, predlazem ¢itaocu da jo§ jednom nepos-
redno dozivi jednu od najsilovitijih boZanski nadahnutih strofa u en-
gleskoj knjiZzevnosti; ona je istovremeno jedno izvajano, statiéno remek-
-delo, i kulminacija, nepomicno srediste jedne beskompromisno plastic-
ne tvorevine.
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SONET IX: Drugi film

Istoricari filma ukazivali su na posledice sloma ekonomskog siste-
ma tokom perioda velike ekonomske krize koje su dovele do situacije
nalik onoj u Nemackoj sredinom dvadesetih godina sto je podstaklo us-
pon filmova strave i uzasa. Tomasova fasciniranost metodima balsamo-
vanja starih Egip¢ana i pojava ciklusa holivudskih filmova strave i uza-
sa — mozda to i nije samo puka koincidencija.

Bila je opste poznata stvar da Tomas tesko zavrsava svoja dela. To
5to ovaj pretposlednji sonet u ciklusu donekle odudara od ostalih i do-
nosi izvestan pad tenzije mozda treba pripisati Cinjenici $to su dva po-
slednja soneta napisana kasnije. To 5to ih je uvrstio u svoju drugu zbir-
ku pesama, objavljenu kada mu je hila 21 godina, trebalo je zvani¢no da
obelezi poc¢etak perioda zrelosti. Govoreci o pravu svakog pesnika da
bude sre¢an, Pablo Neruda je jednom prilikom primetio da je Tomasa
»usmerila ka mucenistvu« jedna kultura koja pravi ¢itav ritual od pesni-
kovog raspeca.

SONET X: Tehnikolor

Godina je 1935, era sinemaskopa. Tehnikolor se, usavrsen i dora-
den, vraca na platno. Konsistentne pomorske i hris¢anske asocijacije u
ovom sonetu c¢esto podsete na filmove Pobuna na brodu »Baunti« i
Krvavi kapetan. Uvodenjem boje, Tomas pokusava da postigne jedan
lirskiji ton. Iako je njegov napor bio iskren, on ipak odise »napadnim
optimizmome«, budué¢i da su Tomasove boje po svojim karakteristikama,
— »grozne«. Prema zapazanju jednog kriticara, Tomas je Ziveo u jed-
nom svetu metamorfoza — kosmosu koji se permanentno preobrazava
— i otuda se stalno pojavljuju nove boje koje nemaju ni¢eg zajednickog
sa bojama koje su im prethodile.

Svetlosni efekti — sumorne tonove sa pocetka soneta smenjuju
svetli, optimisti¢ki tonovi — nisu tu samo radi stvaranja atmosfere. Oni
se pojavljuju kao eho njegove sada ¢uvene izjave o tome kako je njegovo
stvaralastvo »zapis o borbi da se otrgne od tame i dosegne nesto malo
svetlosti.« Ovo deluje dirljivo i poetski. Jer, upravo kao u prici »Stara
Garbo« — mladi reporter napusta »platno na kome se smenjuju boje«
posto je izvesno vreme proveo u bioskopu i izlazi »u snaZnu svetlost
uli¢nih lampi i pljusak koji upravo pocinje« — potpuna svetlost nikada
ne biva dosegnuta.

TEHNIKA MRACNE KOMORE: Infinitezimalni racun &
kontekstualni pomak

Ili mozda biva?

Pesnici uglavnom izbegavaju da se izjasne o detaljima vezanim za
njihovo umece. Njihova su objasnjenja odve¢ ¢esto neuhvatljiva i mogu
samo jos vise da zbune. Jednim delom je to stoga 5to se rad na uoblic¢a-
vanju dela preéutno smatra manje vrednom etapom stvaralackog pro-
cesa. Drugi razlog je mit o nadahnucu, ¢iji je savremeni ekvivalent sam
pesnik. Ova rezervisanost u pogledu tajni stvaralacke tehnike / nalik
ljubomorno ¢uvanom bakinom receptu za kolace/ ima za rezultat da se
previda kako je stvaranje pod velom tame mozda isto tako esencijalno
za nastanak knjizevnog dela kao sto je mra¢na komora neophodna fo-
tografu.

Jos u mladosti, Tomas je okarakterisao stvaralacku mastu kao
»plodno tle« na koje usmerava razliCite kriticarske moci. Nametanje od-
redenih formalnih ograni¢enja ovom procesu »fermentacije« zaostrava-
lo je konflikt izmedu kontradiktornih asocijacija u pesmi ¢iji je glavni
objedinjujuci princip »mnostvo prizora«. Mnogi ove opaske smatraju
pesnikovim stvaralackim kredom. Na osnovu ovih i drugih iskaza iz
pesnikovih beleznica, dolazimo do zakljucka da Tomas svoja dela uobli-
¢uje na nacin koji je veoma nalik postupku filmskog rezZisera — snimi
kompletan scenario, a zatim bira sekvence i montira film; iseca fraze iz
ranijih, manje uspelih pesama, i spaja ih sa uspelijim stihovima iz kas-
nijih verzija.

Ovaj karakteristiéni postupak ne ispoljava se samo kroz poigrava-
nje hronoloskim redosledom njegovih dela, ve¢ i kroz »suptilno mani-
pulisanje skupovima i kontekstom u okvirima jedne relativno slozene
metricke formee«, kako je to opisao jedan lingvista. Premda je vecina
njegovih kasnijih dela u sintaksickom pogledu jednostavnija, ova ka-
rakteristiéna navika i dalje ostaje. Fraze kao §to je »Celjusti za vesti«, na
primer, deluju na nas posredstvom ¢injenice da smo svesni koji su izra-
zi u datom kontekstu uobi¢ajeni. Izvrtanjem ili pomeranjem perspekti-
ve, pojacava se napetost putem kontrasta i neobi¢nog ugla gledanja.
Snaga ovakvih stihova raste kada se izmeni uobic¢ajeni redosled sastav-
nih elemenata.

Tomas, medutim, prevazilazi granice »unutarnjeg monologa« na is-
ti na¢in na koiji je i DZojs to uc¢inio u Fineganovom bdenju. Njegov je
glas vise nalik bujici nego ravnomernom rec¢nom toku, a oba pisca su
svoje tokove sledili od izvora do us¢a u okean. Krajnji rezultat je jedna
ogromna masa ili gestalt koji pruza veliki broj informacija odjednom.
Tu znac¢enja nadolaze i nestaju, slike izranjaju na povrsinu i tonu prili-
kom svakog narednog Citanja; odredeni likovi pomaljaju se iz uskome-
sane amorfne mase, stvarajuéi kod ¢itaoca raznovrsne iluzije u pogledu
razumevanja teksta, da bi ponovo potonuli u haoti¢énom vrtlogu glaso-
va i stopili se sa podlogom 1z koje su iznikli.

DOKUMENTARCI: Pesnik kao scenarista

Tomas je najvecéi deo svojih pesama napisao izmedu 1930. i 1935. To-
kom ovog perioda, napisao je dve tre¢ine svoga pesnickog opusa, to iz-
nosi ¢etiri puta vise pesama nego u preostalom delu njegove kratke ka-
rijere. Dobro je poznato, ali se o tome malo raspravljalo, da je tokom
prve polovine &etrdesetih godina Tomas imao namestenje kao profesio-
nalni scenarista; mereno cisto brojem reci koje je napisao, u tom dome-
nu je bio produktivniji nego kao pesnik. Posto je u tom periodu napisao
znatno manje poezije, a pesme koje su zatim usledile karakteriSe znat-
no drugaciji ton i stil, valjalo bi prokomentarisati kakvog je udela uticaj
ovog perioda imao u tome.

Negde od kraja 1941, pa sve do 1945, Tomas je uc¢estvovao u pripre-
mi veéeg broja dokumentarnih filmova u okviru velike propagandne
rmasinerije ratnih godina. Kasnije, sve do ukidanja vladinih odredbi u
pogledu filmske produkcije, u¢estvovao je u radu na pripremi nekoliko
ekscentri¢nih fantazija i adaptacija knjizevnih dela; mali broj njih je za-
pravo snimljen, ali je veci deo objavljen posle pesnikove smrti. Kada mu
je Donald Tejlor ponudio posao u »Strendu« /filmskoj kompaniji ¢ija se
direkcija nalazila u Sohou/, od samog pocetka je bio iznenaden Toma-
sovim intuitivnim poimanjem filmskog medijuma. Za pesnika su ovo bi-
le godine neizvesnosti, ali i period sve veteg angaZovanja u radu na
stvaranju dokumentaraca: tako mu je poslo za rukom da mladalacki in-
teres za film pretvori u zanat koji mu je donosio skromnu ali pristojnu
zaradu.

lako je Tomas naizgled rado prihvatio ovaj posao i stalan izvor
prihoda koji je odatle proisticao, njegova pisma otkrivaju da se prema
tome odnosio sa izvesnim podsmehom i ne ba$ blagonaklono. Posao fil-
mskog scenariste u Londonu povlacio je za sobom i odvajanje od poro-
dice, zbog ¢ega pesnikova pisma supruzi karakterise pokajnicki ton. I
sama Kejtlin nije se pohvalno izrazavala o njegovom scenaristickom
stvaraladtvu: nazivala ga je neiskrenim, sva je prilika iz ve¢ navedenog
razloga. Bilo kako bilo, Tomas joj je poverio kako mrzi studio, slagao se
da je »prodao du$us, i kritikovao je svoje kolege i &itavu filmsku indus-
triju zbog »slatkorecive, naivne neiskrenosti«. Negde oko 1942, sprijate-
ljio se sa jednom mladom glumicom koju je sreo za vreme snimanja do-
kumentarca o radu pozorista tokom ratnih godina. U pismima koja joj
je slao opisao je kompaniju »Strend« kao »buéno mesto koje odzvanja
od pisa¢ih masina po kojima lupaju frustrirane Zene, i gde se motaju
pederi u prugastim odelima nagvazdajuéi o filmu«. MozZda je sve ovo bi-
la samo poza. Kada je ovladao tehnickim delom posla i bio u moguénos-
ti da samostalnije radi, provodeéi vise vremena kod kuce, rad na pisa-
nju scenarija postao mu je drazi ¢ak i od sudelovanja u programima Bi-
BiSija, buduéi da se nije vise u tolikoj meri odrazavao na porodiéni Zivot
i pisanje poezije. Ipak, tokom svih ovih godina, i dalje se prepri¢ava
anegdota o tome kako su Tomasa zakljucali u hotelskoj sobi sa bocom
viskija ne bi li zavrsio rad na scenariju, premda se sa tom pri¢om uveli-
ko preteruje.

Tomasovi scenaristicki dometi su, uz jedan izuzetak, dosta
skromni. Buduéi da je Tejlor Zeleo da snima komercijalne igrane filmo-
ve, angazovao je Tomasa da napise scenario (sa kompletnim dijalozima
i uputstvima za snimanje) za film Doktori i davoli., Ovaj projekat je na
kraju otkupila firma Rank Organization; medutim, sve se zavrsilo na
tome, jer je uprava donela odluku da se ne snimaju filmovi puni »strave
i ubistva«. Tomas je voleo jezive teme, kao 5to je krada leseva radi seci-
ranja, i utrosio je dosta vremena raspravljajuci sa jednim kolegom o za-
misli za film strave. Bilo je éek govora o tome da bi jedan ve¢ zavrieni
pozorisni komad, DozZivijaji iz lopovskog zanata, mogao biti adaptiran
za film. Posle toga, Tomas je presao da radi u studio Geinzboro, gde se
zadrzao nekih godinu dana; redovno se pojavljivao na radnim sastanci-
ma I ubedivao kolege da ranije zavrse i skoknu do obliZnje kréme.

Stil i ton pesama koje je Tomas napisao posle svih ovih iskustava
cesto su nazivani lucidnim i zrelim. Dok bi se rane pesme mogle opisati
kao neka vrsta filma od reci, pozna ostvarenja vise su nalik scenariju u
stihovima za kakav dokumentarac. SnaZzan utisak koji rane pesme os-
tavljaju najvecim delom se zasniva na brzom nizanju scena veoma krat-
kog trajanja u cilju stvaranja vizuelnog »$oka« putem veoma naglase-
nih kontrasta i neobi¢nih uglova posmatranja. Ovakav postupak kat-
kad je rezultirao monotonijom i isprekidanoséu: nedostajalo je sklada i
uravnotezenosti, $to je kod nekih ¢italaca izazivalo osecanje teskobe.

Veci broj pesama iz ovog perioda spada medu na.jpopularnije kod
ire citalacke publike. Ove pesme odisu li¢nijim tonom i prikazuju natu-
ralisticke pejzaze iz ¢vrsto fiksiranog ugla posmatranja. Za razliku od
ranih pesama, gde je forma relativno jednostavna ali je sadrzaj izuzet-
no sloZen, ovde vazi obrnuto: eksperimentalne forme grade se uz po-
mo¢ priliéno jednostavne sintakse. »Pesma u oktobru« zacinje ovaj stva-
ralacki trend, i umnogome podseéa na dokumentarac o putovanju po
unutradnjosti Velsa ili na putopis. Ova pesma uvodi jednu novu stvara-
lacku tehniku koja je nalik kretanju kamere — po horizontali i po verti-
kali. Dinamika ovog dijalektickog procesa projektuje se na hartiju po-
sredstvom upecatljivih geometrijskih formi peséanika i dijamanta u
pesmi »Vizija i motiva«, Jedna druga pesma, »Fern Hil«, koja se bavi
pesnikovim odnosom prema vremenu, predstavlja dobar primer koris-
¢enja vizuelnog utiska pescanika. U pesmi »Ne zelim da oplakujems
pratimo dugi let jedne bombe prema Londonu praé¢en fijukanjem vaz-
duha; jedan sablasni trenutak tisine prethodi eksplozivnom iskazu o
smrti koji iznenada iskrsava u krupnom planu. U ovoj viziji Britanije iz
ratnih godina Tomas je najbliZi necemu &to bi bilo nalik polemi¢kom is-
kazu u sferi politike.

U slicnom maniru, pesma »U butini belog diva« kao da ¢itaoca vo-
di u obilazak kreénjackih brezuljaka uz izlaganje istorijskih podataka,
dok pesma »Lament« deluje kao sazeti iskaz o tradiciji porodi¢nog zivo-
ta velSkih rudara. Razvivsi i usavrsivsi svoju tehniku, Tomas je bio u
stanju da doslovce u jednom dahu napi$e pesmu kao $to je »Autorov
prolog« — koju kao da recituje Noje u pijanom stanju. Ova zavrsna pes-
ma stoji po strani, i ostale sabrane pesme nizu se posle nje kao na fil-
mskoj traci. Celom njenom duzinom utisnuta je zvuéna kolona veoma
slozene strukture koja se odvija tako nenametljivo da je uocavaju tek
najpazljiviji ¢itaoci.

To je filmski svet Tomasovih pesama.

1. Portrait of the Artist as a Young Dog, Portret umenika kao Steneta. Prim. prev.

2. Neprevodiva igra reci. Film znaci i »tanak sloje. Prim. prev.

3. Jedna vrsta »Zivih slikas: valjak na &ijem je obodu poredan niz slika, i koji se brzo okrece stva-
rajuci iluziju pokreta. Prim, prev.

4. Scaled znaci »prekriven krljustimas. Sea-sawers moze da znaéi =oni koji seku mores ili »oni
koji se klackaju«. Prim. prev.

S engleskog: Novica Petrovié
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