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Film koNOPAC (ponekad i kONOP ili UZE, u originalu
ROPE)! dio je Hitchcockova opusa o kojem se pisalo manje
iscrpno negoli o nekim drugim njegovim filmovima, primje-
rice, o PSIHU ili VRTOGLAVICI. U njemu su se, doduse, registri-
rale neke prepoznatljive odrednice Hitchcockove poetike te
ga se rado promatralo kao svojevrstan formalan eksperiment
(koji su dijelom oblikovala tehnoloska ograni¢enja vremena):
pored ve¢ poslovi¢ne strukturalne zanimljivosti —snimljen
je u 8-10 kadrova koji se na prvo gledanje mogu doimati i
kao jedan jedinstven kadar— manje se pozornosti posvediva-
lo njegovim specifi¢nostima. Nemoguce je, medutim, nakon
vise od $ezdeset godina bavljenja tim filmom vjerovati da se o
njemu moze re¢i puno toga novog (osim ako se retrogradno
ne primijene neke nove paradigme, kao $to je u¢injeno queer
teorijama, a $to u ovom radu nije osnovna namjera), ali se
mogu pokusati vrednovati dosadasnji doprinosi o njemu, po-
dijeljeni u nekoliko glavnih smjerova interesa. KONOPAC je u
najvec¢em broju preglednih radova sluzio za: prikaz narativne

01 — ROPE, 1948, SAD, boja, 81 minuta, Transatlantic/Warner, r.: Alfred
Hitchcock, sc.: Arthur Laurents, prema drami Patricka Hamiltona
(adaptacija za film Humea Cronyna), uloge.: James Stewart (Rupert
Cadell), Farley Granger (Philip Charles), John Dall (Brandon Shaw),
Joan Chandler (Janet Walker), Cedric Hardwicke (Kentley), Constance
Collier (Anita Atwater), Edith Evanson (gospoda Wilson) Prema: FILM-
SKI LEKSIKON: 306 -307 (Dalje: KRAGIC/GILIC 2003). Rije¢ je o prvom
Hitchcockovu filmu u boji, njegovu najkracem americkom filmu i prvoj
suradnji s Jamesom Stewartom. Takoder je rijec o njegovu prvom neuspje-
hu kod publike nakon stjecanja popularnosti te jednom od nekolicine njego-
vih filmova vecinski smjestenih u zatvoreni prostor, medu kojima se uspje-
hom izdvaja PROZOR U DVORISTE. O Hitchcockovu interesu za zatvorene
prostore iscrpnije govori tekst Petera Wollena “Rope: Three Hypotheses”
(u: HITCHCOCK: Centenary Essays, Richard Allen, S. Ishii Gonzales (ur.),
British Film Institute: 2008). Wollen se tim pitanjem bavi u trecoj hipote-
zi. Zanimljiva je opaska o Hitchcockovoj sklonosti vlakovima— ona, naime,
dolazi od njegove fascinacije kombinacijom klaustrofobije i kretanja, $to je
sasvim u skladu s njegovim nastojanjima na stvaranju ambigvitetnosti. U
svom se vaznom radu Wollen zalaZe za izdizanje ovog tehnicki iznimnog
filma iz njegova tipi¢nog industrijskog i autorskog konteksta, za njegovo po-
vijesno i estetsko prevrednovanje. U prvoj ga hipotezi promatra u kontekstu
sustava engleskih privatnih $kola koje mogu oblikovati ljude poput protago-
nista, dok ga u drugoj promatra kao eksperimentalni film, kao ultimativni
kammerspielfilm, jukstaponirajuci ga filmovima WAVELENGTH (1966./1967)
Michaela Snowa i BACK AND FORTH (1969) istog autora. Hipoteze se mje-
stimi¢no medusobno iskljucuju.




sheme u kojoj se fabula i size toboze poklapaju, uz nacin sni-
manja koji podupire “kazali$ni” ugodaj, oprimjerivanje queer
teorija, registriranje stalnih to¢aka Hitchcockove poetike.
Ta su i druga zapazanja podijeljena ovdje u dva poglavlja,
dok se u zaklju¢nom poglavlju nastoji dati osobni doprinos
u razmatranju vaznosti prisutnosti/odsutnosti “tijela zlo¢i-
na”. Interes je ovog rada ukazati, prije svega, na mnogo puta
isticanu strukturu djela te je pokusati kontekstualizirati s
obzirom na vrijeme nastanka djela i Hitchcockov kasniji
rad, a ponajvise s obzirom na oblikovanje sadrzaja. Koliko
¢e biti moguce, nastojat ¢u izbjeéi ponavljanje okamenjenih
interpretacija i usmjeriti se na moguce alternative.

STRUKTURALNE ODREDNICE I ZAPAZANJA — Ako su
inovacije unutar Zanrovskih matrica tipi¢na langovsko-hit-
chcockovska odrednica, najprije se valja pozabaviti znacajem
slavne inovacije u KONOPCU: snimanjem filma u deset kadro-
va®? koji se doimaju kao jedan (rezovi se neprimjetno vrse
priblizavanjem kamere ledima likova®?). Bordwell (200s5:

84) primjecuje da takav postupak gura montazu u drugi plan
(mozda je, ipak, pretjerano reci da se posve izostavlja—to je
samo sugestija) ¢ime se odgovornost za suspense prebacuje
na mizanscenske karakteristike (koreografiju likova)®* i kre-
tanje kamere. O tome Gili¢ kaze:

“Montaza, dakle, kao i u slucaju tvorbe filmsko-
ga prostora, Cesto sluzi kao temeljno orude tvorbe speci-
fi¢no filmskih temporalnih znacajki, no filmovi kao $to j
Hitchcockov KONOP jasno ukazuju kako film ima i posve
drukéijih moguénosti odnosa prema vremenu. U KONOPU je
naime pokretima kamere dostojno zamijenjena vecina efe-
kata sto ih, primjerice, u PSIHU, PTICAMA ...tako uc¢inkovito
postize montazna rascjepkanost prizora.” (GILIC 2007 : 49).

Takav je postupak sugerirao “kazalisni film”, a Bordwell tvrdi
da je takvo $to u kontekstu epohe americ¢ke komercijalne ki-
nematografije moglo biti shvaceno eksperimentalnim po-
stupkom. Hitchcock je rabio tzv. “dugi kadar” ($to je uc¢inio
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— k.— STUDENTSKI

iu U ZNAKU JEDNOROGA®?), u smislu doZivljajno odmjerenog
trajanja: kadar u kojem se predocavaju razradenija i dulja
prizorna zbivanja, a uobicajeno traje dulje od standardne
duljine (dulje, ili mnogo dulje od minute), ovdje isklju¢ivo u
funkciji klasi¢nog fabuliranja, a ne u sklopu modernisticke
ideje (KRAGIC/GILIC 2003: 147).

02 — Bordwell navodi osam, FILMSKI LEKSIKON deset, neki drugi izvori
devet kadrova, $to vjerojatno ovisi o tome ukljucuje li se u brojanje i prvi
kadar, onaj na pozadini kojeg se ispisuje $pica, prije nego $to kamera, po
poznatoj konvenciji koristenoj i drugdje, “ude kroz prozor” uz vrisak Zrtve.
Greska se moze dogoditi i stoga $to se uobicajeno smatra da se film sastoji od
desetominutnih kadrova (koliko je bilo maksimalno trajanje jedne filmske
vrpce u to doba), pa je logi¢no da ih bude osam ili devet u filmu koji traje 81
minutu— nisu, medutim, svi kadrovi jednako dugi. Postoje, takoder, dva
reza napravljena na uobi¢ajen na¢in — pri prelasku na kadar Rupertova lica
da bi se na njemu pokazala promjena raspoloZenja (porast sumnje).

03 — Hitchcock je, kako sam tvrdi (“Dramaturgija filma Konopac Alfreda
Hitchcocka”, na: http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=188o0,
31.1.2010.), doista Zelio snimiti film u jednom kadru, ali mu to tehni¢ke
mogucnosti nisu dozvoljavale. No, da je to doista mogao napraviti, film
i ne bi bio toliko eksperimentatorski (radije koristim ovaj izraz namjesto
eksperimentalni), a poznavajué¢i Hitchcockovu sklonost inovaciji unutar
zanrovskih okvira, ¢ini se da ga tada i ne bi vise Zelio snimiti.

04 — Gledatelji ¢esto primjecuju poredak likova, ali ga ne smatraju uvijek
kazalisnim. Jedan gledatelj zamjecuje, primjerice, razdvajanje likova u za-
sebne konverzacijske cjeline (lik moze biti i sam u kadru) i smatra da takav
postupak u tvorbi suspensea doprinosi filmi¢nosti jer se postize kretanjem

kamere, zvukom i svjetlom, koliko i mizanscenskim rasporedom. (http://
www.thefilmexperience.net/Reviews/rope.html “Personal Cannon #99: Rope.
Hitchcock and The Continous Shot”, 31.1. 2010.) Isti gledatelj razloge neu-
spjeha filma kod $iroke publike vidi u radnji suvise jednostavnoj za njen ukus

(u prilog ovome govori da su prve recenzije redom Zalile $to je tako zanimlji-
va forma koristena za tako nezanimljivu radnju —vidjeti, primjerice: http://
www.variety.com/review/VE117794569.html?categoryid=31&cs=1, 31.1.2010.,
gdje se nalazi recenzija ¢asopisa VARIETY iz 1948.). Osim toga, ¢ini mu se

da se film iz suvremene perspektive nadaje kao indie crna komedija, koja je

jednako gay danas kao $to je bila u vrijeme nastanka. Doista, ako se dijalozi i

pojavnost dvaju ubojica Zele ¢itati iz te perspektive, paralela ubojstvo-seksu-
alni ¢in postaje konzistentnija. Cini se da Hitchcock, kao najtransgresivniji

medu mainstream redateljima (redatelj sociopata, perverznjaka i viestrukih
li¢nosti), smjera upravo na to, ali se time zapravo uklapa u holivudsku shemu

epohe u kojoj je senzibilan intelektualac u pravilu homoseksualac, a uz kojeg
Cesto ide i amoralnost te tim slijedom dobivamo ubojicu.




Za francusku je novu kritiku ovakav nacin snima-
nja bio potvrda Wellesovih, Wylerovih (u dobroj mjeri
Tolandovih) i Renoirovih otkri¢a, a suprotnost avangar-
dnim postupcima, poput “montaze atrakcija” svojstvene,
primjerice, Ejzenstejnu. Temeljna je inovacija bila u izos-
travanju vise planova radnje unutar jednog kadra, $to je omo-
gucilo dubinsku mizanscenu —smjestanje vaznih predmeta i

likova na razlic¢ite udaljenosti od kamere, bez obzira jesu li svi
elementi kadra izostreni (BORDWELL 2005: 81). Panfokalna
je mizanscena koju je, barem se tako voli misliti, izmislio
GRADANIN KANE omogudila Greggu Tolandu zadovoljiti
Wellesov zahtjev za neuobic¢ajeno dugim kadrovima na-
mjesto niza krac¢ih kadrova. Dva su odvojena kadra— blizi
i krupni plan— spajani u jedan, bez uporabe voznje. Isti je
snimatelj to primijenio i u Wylera, a novoj se kritici taj po-
stupak svidio (BORDWELL 2005: 84). Bazinov je realisticki
program, pak, osigurao pojmove koji su se mogli prilagoditi
autorskoj estetici —uzdizao je transparentnost i lakoni¢nost
koja se mogla dobro primijeniti na Hawksa i Hitchcocka,
$to je doprinijelo valorizaciji popularnih filmova koju je nova
kritika nastojala provesti (BORDWELL 2005: 104). Nova je kri-
tika Zeljela naglasiti realisti¢an poziv medija naspram ranijoj
stilizaciji i transformaciji zbilje jer je za nju film u bitnom
narativno djelo, umjetnost pri¢anja price, dok je artisti¢nost
nijemog filma zanemarivala komercijalni film i njegovu pu-
bliku (BORDWELL 2005: 74). Sasvim je, dakle, razumljivo da
se jedan “hiper” narativan i mimeti¢an (u smislu nadina sni-
manja, ne u smislu sadrzaja) KONOPAC svidio novoj kritici.’®
Kazalisni je krimi¢ bio, osim toga, popularni Zanr vremena
u anglofonom svijetu,’” pa je KONOPAC pao na razmjerno
plodno tlo i u SAD-u premda dugoro¢no nije postigao veci
komercijalni uspjeh.

Nova je kritika zahtijevala decoupage: razlamanje

prostorno-vremenske cjeline na blize vizure prilikom mon-
taze (rascjepkavanje scene na krace kadrove), namjesto da
se montazom spajaju heterogeni fragmenti. Bilo je to or-
ganizirano povezivanje, kazali$no, a ne vise poetsko (bez
usiljena suprotstavljanja). Decoupage pos$tuje prostorni i
vremenski kontinuitet radnje i time podsjeca na “kazalis$no”
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— k.— STUDENTSKI

snimanje, premda se ne radi o “snimanju kazalista” u doslov-
nom smislu. Trazi se nenametljiva analiticka montaza, rezovi
kadar/protukadar i glatki pokreti kamere (BORDWELL 2005:
76, 77). Hitchcockov je film ovim odrednicama odgovarao,
s iznimkom razlamanja na krace kadrove - bio je, uostalom,
adaptacija kazali$ne predstave koja svoj korijen nije skrivala,
veé, dapace, otkrivala (a osim $to je forma bila kazali$na, i
sadrzaj je tome odgovarao —ubojice su pripremile predstavu
za obitelj ubijenog). Ispri¢ati pri¢u jasnim i transparentnim
jezikom —to je bila norma za novu kritiku u 40-ima i KONO-
PAC se tome odazvao. Zato je primjereno dodatno se zapitati
o vrsti pripovijedanja u KONOPCU.

Na prvi se pogled ¢ini da se fabula i size u KONOPCU
poklapaju. Zapravo, izvjesno je samo da je rije¢ o primjeru
stupnjevite ili lan¢ane siZejne organizacije, u kojoj se dogadaji
linearno nizu jedan za drugim (Gili¢ 2007: 25), no fascinantni
dogadaji te stilske bravure u KONOPCU kriju vremensko sazi-
manje (elipse) podredene temeljnom zapletu: zabava je krac¢a

05 — Ponekad navoden i kao U znaku jarca ili U znaku kozoroga. Sli¢nosti
je ova dva filma zamijetio i Peterli¢ (KRAGIC/GILIC 2003: 306 -307), ali
se postupcima iz KONOPcA Hitchcock u tom filmu sluzio samo djelo-
mi¢no. Damasio (“How Hitchcock Rope Stretches Time”, dostupno preko
baze EBSCOhost Academic Search Complete) navodi Wellesa, Altmana
i Scorsesea kao primjere dugih kontinuiranih kadrova nadahnutih
Hitchcockom. Sokurovljev je film RUSKA ARKA kao relativno noviji film
(2002) doista snimljen u jednom kadru. Sokurovljev film, zamjecuje
Fernando Croce, tim postupkom sugerira povijesnu perspektivu, dok
Hitchcock prikazuje moralnu. Jasna se linija podjele izmedu dobra i zla
zamucuje dolaskom Ruperta Cadella i moralna konfiguracija ostaje slozena
namjesto reduktivna sve do samog kraja, ¢emu doprinose kontinuirani glatki
pokreti kamere. Voajeristicko se promatranje ubojstva ne prekida rezom,
a kamerom je uhvaceno i zabrinuto lice oca koji i$¢ekuje svoga mrtvog
sina— tako se posljedice ¢ina postvaruju. (“DVD Review: Rope”, dostupno
na: http://www.slantmagazine.com/film/review/rope/2231, 31.1.2010.) Na taj
se nac¢in Hitchcock istovremeno smjestio na moralno ispravnu stranu i
uspio baviti onim $to ga najvise zanima.

06 — Uz to, nova je kritika kasnije uzdigla Hitchcockovu sposobnost da
unutar omedenog sustava stvori nesto prepoznatljivo svoje (GILIC predava-
nja 2009/2010). Upotreba je dubinskog kadra u koNoPcU, doduse, mnogo
manje naglasena, ali je ne treba zanemariti.

07 — Na temelju izlaganja prof. GILICA u zimskom semestru 2009/2010. na
kolegiju LANG I HITCHCOCK.




nego Sto bi bila da se odvila u stvarnosti, zalaZenje je sunca
podredeno likovnim i ritmi¢kim ué¢incima (GILIC¢ 2007: 57).%8

Ova je posljednja stilizacija narocito bitna za ulogu
svjetlosti neonske reklame pri kraju filma: izmjena crvenog
i zelenog svjetla (i bijelog, ali ono ne baca svjetlost u sobu)
dolazi s neonske reklame koja se nalazi na zgradi desno od
pozicije gdje se kamera preteZzito nalazi —svjetlost upada

kroz boc¢ne prozore. To svjetlo ima, dakle, u no¢nim uvjetima
svoj prirodan izvor, ali je gotovo neprimjetno sve do trenutka
kada Rupert Cadell, vadec¢i konopac iz dZepa, ne obznanjuje
da je spoznao istinu. Ono time moze istovremeno u cjeli-
ni filma imati i mimeti¢ku ulogu, ali moze biti i stilisti¢ka/
autorska intervencija koja pojacava trenutak razotkrivanja
zloc¢ina. Kako cijeli film osje¢amo kao sasvim realisti¢an,
naglo pojacavanje te zeleno-crvene svjetlosti mogli bismo
osjecati kao nesto neprirodno, pretjerano za ovaj film koji je
do tada bio tako “prirodan”. To postaje tim znacajnije kada
osvijestimo vaznost tog istog kontrasta (moguce u drugim
znacenjima) za kasnije Hitchcockove filmove, primjerice, za
VRTOGLAVICU koja je snimljena deset godina kasnije. Ako se
pogleda panorama New Yorka® iza “pozornice”, vidi se da su
svjetla velegrada takoder upadljivo crvena i zelena. Kontrast
je crvene i zelene boje primjetan podjednako na pocetku i na
kraju: naslov je filma ispisan crvenom bojom, a kraj zelenom.
Osim toga, stolci i zidovi tapecirani su u istu svijetlozelenu
nijansu, u kadru se mogu naci crveno svjetlo svijeée i zeleni
objekti, itd. Inace su boje vrlo pastelaste, mekane, pa krica-
vost spomenutog kontrasta bode o0¢i.!° Uz ponesto se naga-
danja moze pretpostaviti da je svijetlozelena ovdje vjerojatno
boja perverzije (bolesti, kako se javlja i u kulturi), a crvena
moze, kako je uobicajeno, biti boja opasnosti, zlo¢ina i sl. U
slicnom ¢e se znacenju (Zudnje i opasnosti) zelena i crvena
bojajaviti i u VRTOGLAVICI, a gotovo Ce se opsesivno koristiti

u PTICAMA. Ako taj postupak pojac¢avanja svjetlosti shvatimo
kao autorsku intervenciju, on se suprotstavlja cjelini filma
i time $to je KONOPAC inacde upravo primjer filma u kojem
se dogadaji naizgled sami od sebe zbivaju pred gledateljem,
bez pripovjedaca, kojega je tesko zamijetiti signal prisutno-
sti (GILIC 2007: 90, navodi CHATMANA). No ovdje se moze
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primijetiti da gledatelj, barem onaj prosjecni, upravo klasi¢no
izlaganje oslonjeno na elipse dozivljava kao najrealisti¢nije
jer je na elipse i druge postupke stilizacije, koji su se pre-
tvorili u konvenciju, navikao. Poklapanje bi se fabule i sizea,
koje bi posredovalo vrlo dugu scenu zabave, osjecalo kao

08 — O tome opseZnije pise Antonio Damasio u: “How Hitchcock Rope
Stretches Time”, SCIENTIFIC AMERICAN SPECIAL EDITION, Svezak 16 (Velja¢a
2006.), Broj 1. Dostupno preko baze EBSCOhost Academic Search Complete.
U razgovoru je s Francoisom Truffautom iz 1966. Hitchcock izjavio da
radnja pocinje u 19:30 i zavr$ava u 21:15, 105 minuta kasnije. Ako film traje
81 minutu, pitamo se gdje je nestalo 25 minuta, premda film ne osje¢camo
kra¢im (eventualno duljim), kao $to ne osjeéamo vremenske rezove. Jedna
je od bitnih toc¢aka iluzije upotreba svjetlosti ciklorame (v. fusnotu 9) koja
sugerira polagano zapadanje sunceve svjetlosti, dok mrak ustvari pada ubr-
zano. Osim toga, zabavu osjecamo mnogo duljom nego $to ona jest (oko 20
minuta) zbog opustenosti likova i onoga $to iz stvarnosti znamo o trajanju
zabava. Nadalje, dogadanja koja nisu u fokusu kamere, primjerice, gledanje
knjiga u kuhinji, osje¢amo duljima nego $to doista jesu (§to je jo$ jedan argu-
ment protiv neoprezne Ebertove tvrdnje da su fokusi kamere ponekad slu-
¢ajni —v. fusnotu 11). Rezovi koji se pokusavaju neprimjetno obaviti mogu se,
pored navedenog, koliko god kratki, ipak osjecati kao produljivanje jer smo
ih tako navikli konvencionalno ¢itati. Emocionalni naboj sadrzaja takoder
dulji radnju koja je neugodna (napeta), pa subjektivno traje dulje.

09 — Rijecje o ciklorami, minijaturnoj kopiji gotovo 56 km dugacka obzorja
s obrisima nebodera New Yorka, osvijetljena s 8.000 elektri¢nih zarulja i
200 neonskih reklama, za koje je bilo potrebno 150 transformatora. Rije¢ je
o minijaturi koja je potpuno vjerna slici Manhattana no¢u, ako ga se pro-
matra s prozora nekog od stanova na uglu 54. ulice i Prve avenije. Kako je
Manhattan za vrijeme cijelog filma u pozadini, nije se moglo posluZiti foto-
grafijom ili oslikanom kulisom jer bi rezultat bio odve¢ plosan. Uz plosnost
je razlog uporabe ciklorame bilo i osvjetljenje, koje se mijenjalo od zalaska
sunca na pocetku filma, pa do potpuna zamracenja na kraju. Uza sve to, tu
su bili i oblaci koji takoder nisu mogli biti fotografirani (zbog mijena), nego
su radeni od staklene vune i objeseni na visoke motke ili su visjeli o visoko
polozene Zice u pozadini zgrada na ciklorami. Uz oblake se morala vjerno
predoditi i sunceva svjetlost, pogotovo zapadanje u suton. Zalazak se sunca
snimao sat i 45 minuta, u razmacima po pet minuta, da se dobije konti-
nuirani efekt i nazna¢i prolaZzenje vremena. (“Dramaturgija filma Konopac
Alfreda Hitchcocka”, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=188o,
31.1.2010.). Kako ne bi odustao od tradicije pojavljivanja u svojim filmovi-
ma, Hitchcock se nagao na jednoj od neonskih reklama na ciklorami (neki,
medutim, tvrde da je prosao ulicom u prvom kadru: “Hitchcockov omiljeni
glumac. Pojavljivanje Alfreda Hitchcocka u vlastitim filmovima” na: http://
www.matica.hr/Vijenac/vij223.nsf/AllWebDocs/hitch, 31.1.2010.)

10 — Peterli¢ vaznost koloristickih efekata (uz dinamiziranje kamere i
kretanje glumaca) vidi u smjenjivanju dinamicke uloge montaze (KRAGIC/
GILIC 2003: 306-307).




modernistic¢ki postupak, a dugi bi kadar tada imao drukdiju
ulogu: ulogu sredstva za preusmjeravanje gledateljeva inte-
resa s pri¢e na do¢aravanje psiholoskih stanja (KRAGIC/GILIC
2003: 147). Izostanak pripovjedaca podsjeca nas, primjecuje
Gili¢ (GILIC 2007: 121/122), da gledatelj zapravo konstruira
pripovjedaca konzumirajudi pricu, da je pripovjedac tekstu-
alna figura. Ako je pravo pitanje Sto je pripovjedac¢?, namje-
sto tko je pripovjedac’?, tada, realizmom dobro prikriveno, ali
ipak samo zapletom i Zeljom za pojacavanjem stilskog dojma
(u sklopu realisti¢kog prikaza) motivirano pojacavanje svje-
tlosti neonske reklame gledatelj ne osjeca kao neprimjerenu
ili stilski obiljezenu intervenciju. S KONOPCEM teZiSte, ¢ini
se, valja staviti na recepciju, iako su prizori iz tog filma, kako
primjecuje Gili¢, podjednako artificijelni kao i oni u PSIHU,
ovi se posljednji osjeéaju artificijelnijima (GILIC 2007: 124),
ali se svejedno osjeca distinktivhost KONOPCA u odnosu na
druge filmove, kako Hitchcockove tako i ostale—¢ime je
potvrdena njegova eksperimentatorska priroda.

Kako bi se upotpunio strukturalni opis, vracam se
na trenutak novoj kritici. Za “jenkijevski klasicizam”, koji je
ona zazivala, film je bio niz sekvenci u ameri¢kom planu, s
ponesto kretanja kamere i stalnom igrom kadar-protukadar.
Pokreti su kamere upotrebljavani za vrlo precizno kadrira-
nje: voznje za dojam dubine, panorame za dozivljaj Sirine,
a pri kraju je filma radi pojac¢anja emotivne komponente
bilo potrebno upotrijebiti vise krupnih kadrova (BORDWELL
2005: 79, prenosi ASTRUCA). Premda se Hitchcock u KoNOP-
cu vodio ponesto drukéijim nac¢elima (mali je broj kadrova
znacdio izostanak odnosa kadar-protukadar, ali kadriranje
nije manje precizno'!), ameri¢kog plana ili plana blizu ima u
filmu mnogo, s tim da se to moze braniti i kazali$nom insce-
nacijom. Kako bi se razumjela prividna diskrepancija izmedu
iznesenog i KONOPCA, potrebno je uvesti Bazinovu opasku:
realizam vremena i prostora nije nista manje umjetnicki od
stilizacije u ekspresionizmu (ili montazi koja poja¢ano uka-
zuje na sebe). Neki su redatelji dali svoje povjerenje sposob-
nosti kamere da razotkrije fizicku stvarnost (BORDWELL 2005:
104). Realisti¢an u prikazivanju prostornih odnosa, klasi¢ni
je decoupage ipak morao kratiti ili rastezati stvarno vrijeme.
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Rez bi skratio nekoliko sekunda dramatski nebitne radnje ili
prenaglasio gestu laganim preklapanjem. Klasi¢na je monta-
Za tako zadrzala tragove intelektualnog i apstraktnog ritma.
Taj je nedostatak prevladan pojavom dubinskog i dugog
kadra— dijalekti¢kim korakom naprijed u povijesti filmskog
jezika (BORDWELL 2005: 87). To nije povratak stati¢kom kadru
iz ranog razdoblja filma, ili kazalistu, Wellesov kadar-se-
kvenca zna¢i presudnu fazu u evoluciji filmskog jezika koji,
nakon sto je prosao kroz montazu u razdoblju nijemog filma
i decoupage zvuénog filma, sada ponovno naginje statickom
kadru, ali s dijalekti¢ckim napretkom koji unosi sve izume de-
coupagea u realizam kadra-sekvence. Prije bi sekvenca bila
razlomljena u vise kadrova, a takav bi postupak bio “vodenje
gledatelja”, kako je to ¢inio, primjerice, Griffith. Za Bazina
Welles predstavlja hegelovsku sintezu: 1. ekspresionizam plus
montaza i fotografski realizam, 2. decoupage zvu¢nog filma,
koji i dalje nije istinski realizam jer apstrahira vrijeme, 3.dugi
kadar s dubinskom os$trinom (BORDWELL 2005: 88-92).

Sto se kamere ti¢e, manje su vazni, ali podjednako
zanimljivi, dogadaji iza nje. Marija Ratkovi¢ u “Dramaturgiji
filma koNoPAc Alfreda Hitchcocka™? donosi Hitchcockovo
svjedocenje o Goldbergovim slikama kao inspiraciji za

11 — Nevjerojatno je da etablirani americki kriticar Roger Ebert smatra
da kamera slu¢ajno zapne na krivom mjestu u krivo vrijeme! (http://
rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article?’AID=/19840615/
REVIEWS/811069998/1023, 31.1. 2010.) To je u sklopu njegova stava da je film
bio neuspio i nepotreban eksperiment— moglo ga se, tvrdi on, i konven-
cionalnije snimiti, s uo¢ljivim rezovima). Pogledajmo, primjerice, scenu u
kojoj se kamera nalazi uz famoznu $krinju dok snima prema lijevo, u dubinu
prema kuhinji, gdje joj kroz kadar povremeno prode gda Wilson. Taj je naoko
promasen kadar vazan utoliko $to razgovor vazan za radnju dopire izvan
njega, s desne strane, dok se dijelom pod kamerom nalazi tijelo pokojnika
o kojem se prica. Kamera, dakle, voZnjama prati likove, ali ne uvijek — po-
nekad zastane tako da se likovi ne vide, nego samo ¢uju—ta je logika “pri-
sutne odsutnosti” vazna za corpus delicti o ¢emu govorim u zaklju¢nom
razmatranju, a koja se ovdje na drukdiji nac¢in koristi i za druge likove. Dok se
rezovi voznjom prema ledima likova mogu smatrati prikrivanjem montaze,
ne slazem se s tezama poput Ebertove (ili one u tekstu Marije Ratkovi¢,
pa ¢ak ni uz potporu Hitchcockova svjedo¢enja) da i druge voznje kamere
(lijevo-desno) sluze prikrivanju rezova, da su motivirane iskljuc¢ivo iluzijom
kontinuirana protjecanja vremena i opsjenjivanja publike.

12 — V. http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1880 (31.1.2010).




reziju KONOPCA — bila je to najkompliciranija i najuzbud-
ljivija Hitchcockova rezija s maksimalnim trudom za “mi-
nimalni” u¢inak. Izuzevsi traume glumaca i tehnickog oso-
blja, ideja se o viemenskom kontinuumu kao okosnici filma
pojavila u pravo vrijeme pojacanih realistic¢kih tendencija u
americkoj kinematografiji. Moze se polemizirati s tvrdnjom
da se sadrzaj u ovom filmu prilagodava izrazu ($to je opcenita
Hitchcockova odrednica), no ¢ini mi se da je bolje re¢i da su
jedan drugome prilagodeni, kako to podupire i Ratkovi¢:

Glavni Hitchcockov motiv u pogledu razvijanj
raspleta bila je ¢injenica da nista ne moze tako dobro pot-
krijepiti postupke glumaca, osobito u elementima suspensea
(koji su ovdje izrazeni na ponesto neuobicajeniji nacin nego
u ostalim Hitchcockovim filmovima), kao izlaganje zapleta
bez zastoja. Sve u jednom dahu — ne dopustiti ni glumcima
ni publici (a time o¢ito ni cijeloj tehnickoj ekipi filma) vri-
jeme za predah.

Jedinstvo se prostora i vremena radnje povezuje s
teZznjom da se snimi jedinstveni kadar—tehnika se napreze
pratiti sadrzaj (pa se zidovi ¢ine pokretnima, kamere, prate-
¢i likove, klize po nauljenim tra¢nicama, tehnicari puzu po
podu, a glumci igraju u kontinuitetu), no i sadrzaj se mora
prilagoditi tehnici (elipse). Sigurno je jedino da Hitchcocka
vise zabavlja struktura!? i da je to ono $to ovaj film ¢ini
iznimnim.

SADRZAJNE ODREDNICE, IMPLIKACIJE I ZAPAZANJA —
Cesto spominjane okosnice radnje u Nietzscheovoj teo-
riji o nadcovjeku'* te ideji savr$enog zloc¢ina (zlo¢ina kao
umjetnosti) radije, u kontekstu drugih Hitchcockovih djela,
svodim na nuznost da se bude abnormalan, odmaknut od
norme svakodnevne vec¢ine. Odbojnost je prema prosje¢nom,
normalnom i dosadnom vidljiva i u drugim Hitchcockovim
filmovima pa tu njegovu karakteristiku mnogi zamjecuju.'®
Ali Hitchcock u cjelini nije elitist, on je jednom nogom u
visokom, a drugom u popularnom ($to ga i ¢ini prijemdivim
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” o«

za oksimoronske opise: “vidljivo nevidljiv”, “prisutno odsutan’
isl.) —izato je u ovom filmu elitisti¢ka amoralna koncepcija
osudena upravo sa stajalista veéinskog.

Pored svog se eksperimentiranja Hitchcock u ovom
filmu u jednom ipak pokazuje konformistom. Koliko god da
su njegovi poznatiji filmovi ¢esto balansirali na rubu izmedu
konformizma i drustvene kritike (a ¢ini mi se da im je pone-
$to od drustvenokriti¢kog podteksta ustanovljeno naknadno,
poglavito analizama njihove transgresivnosti'®), toliko se KO-
NOPAC sasvim priklonio dominantnom raspoloZenju koje je

13 — “KONOPAC je film u kojem je sav materijal stvoren za pokrete kamere.
Prizori u sebi nose snagu vizualnog u koje se uklapaju pokreti. Neprekinuti
tijek radnje podrazumijeva trajnu zaokupljenost oka, a zbog nekonven-
cionalnog kretanja kamere film tece glatkije i brze, $to dobro djeluje na
publiku. Svi smo se mi s KONOPCEM dobro zabavljali, osobito ljudi iz pro-
pagande. Jedan od njih predlozio nam je da svjetsku premijeru odrzimo
na Filipinima jer odatle potjece konopac za vjesanje” (http://www.hfs.hr/
hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=1880, 31.1.2010.) Ove Hitchcockove rijeci
govore i o znacenjskoj potentnosti sredi$njeg motiva/simbola konopa (v.
fusnotu 29). Hitchcock je na drugom mjestu snimanje KONOPCA proglasio
svojim najzabavnijim projektom, odavsi se tako kao predani strukturalist.
UZivao je jer je njegov postupak bio toliko “klasi¢an” da je bio “modernistic¢ki’,
a osim toga, uzivao je vjerojatno i u suludoj organizaciji iza kamere koja je
iscrpljivala ekipu.

14 — Naravno da je tu rije¢ o vulgarizaciji Nietzschea, koju je u nacional-
socijalisticke svrhe provela najprije Nietzscheova sestra, ali se Stewart u
filmu na to nije pozvao, pa nam se ovdje ni ne ¢ini bitnim tragati za izvornim
Nietzscheovim koncepcijama, ve¢ upravo za njihovim prijelomom u svjetlu
popularne recepcije. Narod, dakle, tezi samo golom odrzavanju, $to je pro-
padanje. Moral se jakih razlikuje od morala slabih i zato sve vrijednosti treba
preispitivati (ustanoviti nove i razbiti stare). Nad¢ovjek je buduc¢nost, on
ima snazno izrazenu volju za mo¢; razlikuje se od obi¢nih ljudi jer je hrabar,
odgovoran i ne boji se opasnosti— on je smisao Zemlje i zato ima privilegije.
Jasno je da je tema, kako tvrdi Ratkovi¢, odabrana s obzirom na jos svjeze
iskustvo Drugog svjetskog rata i da su razdoblja krize ¢ovjekova identiteta
i morala u drustvu plodna podloga za razvoj teorija superiornosti, ali ona
propusta reci da su te teorije u ovom filmu potpuno poraZene.

15 — Uz Ratkovi¢ npr. i: http://www.emanuellevy.com/search/details.
¢fm?id=429 (31.1.2010). U KONOPCU je to najvidljivije u dijalogu Brandona i
Phillipa, gdje se kaZe da je slabost jedina greska, i to ne jer je ljudska, nego
zato $to je normalna (uobicajena).

16 — Cemu su mnogo pridonijele psihoanaliti¢ke i postmodernisti¢ke
paradigme.




jos uvijek vladalo u prvim poslijeratnim godinama—onom
koje isti¢e snagu drustvenog kolektiva. Mozda je i najiritan-
tniji dio filma Stewartova zavr$na moralka (moralka tog sve-
americkog decka,'” neka se u kontekstu Drugog svjetskog
rata spomene samo njegova uloga Glenna Millera) i njegovo
uzbunjivanje drustva pucnjem. Poruka je toga ¢ina prili¢no
jasna: drustvo, naime, logikom solidarnosti i mirotvorstva

brze reagira na pucanj nego $to bi reagiralo da je Cadell jed-
nostavno digao slusalicu i nazvao policiju. Osim toga, nje-
govo pokajanje i priznanje da se ne valja igrati zavodljivim
ni¢eanskim idejama (koje su, kako je primijetio siroti otac
ubijenog, bile bliske i Hitleru),!® sretno spajanje novog lju-
bavnog para (Joan Chandler i Douglas Dick) koji napusta
prizor i, naposljetku, okolnost da je devijacija (ako se bas
hoce, moze i homoseksualna, pored homicidalne) poraze-
na i unizena—sve to progovara ovdje za normativan sustav
vrijednosti.'®

Kada se koNOPCU, kao i drugim Hitchcockovim fil-
movima, ustanovljavao homoseksualni podtekst, gubilo se
iz vida da je to film u kojem je povijenost dominanti mozda
i najsnaznija: kazna je potpuna i izrice je drustvo (smrtna
kazna kao drustvena regulacija koju najavljuje Rupert?°), pa
zato i likovi mogu biti tim vise dekadentni i tim vise stereoti-
pizirani u homoseksualnom kodu. Negiram, dakle, transgre-
sivni doprinos, ali ne i prisutnost homoseksualnog podteksta
kojem se moze prici i iz perspektive brojnih stajalista koja
su tvrdila da je neki oblik seksualne subverzije prisutan. U
¢lanku “Anal Rope” D. A. Miller oslonila se na Barthesovo
zamjedbe o denotativnosti i konotativnosti kako bi pokazala
da u vrijeme snimanja filma homoseksualnost u cijelosti pri-
pada carstvu konotacije. Konotacija je, naime, oznaciteljska
praksa homofobije: ako sumnja u homoseksualnost postoji,
ono $to bi je mozda i dovelo u pitanje, nece je ukloniti, ve¢

samo pojacati, ali ona svejedno ostaje u sferi poricanja. Preko
homoseksualnosti se u filmu, medutim, prelazilo kao preko
sastavnice nebitne za pri¢u, odnosno, dok je transgresivna
fascinacija u ovom filmu prelazila na tehnicke inovacije, sama
je homoseksualnost postala suhim tehnickim detaljem.
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U sprezi s ve¢inom autora koji Hitchcocka optuzuju
za homofobiju nalazi se i L. Wallace kada tvrdi da KONOPAC
otvara mogucnost homoseksualnosti u pri¢i samo da bi je
zanijekao. KONOPAC je odobren od strane Haysove komisije
kao film u kojem nema traga seksualnoj perverziji, premda
njegovi dijalozi i mizanscena ponovljeno konotiraju tu ne-
prisutnu homoseksualnost. I Fernandu Croceu ¢ini se da
[upus in fabula filma nije tijelo zadavljenog nego homoerot-
ski podtekst kojeg je Hitchcock bio itekako svjestan ako

17 — Amy Lawrence u: “Jimmy Stewart is Being Beaten: Rope and the
Postwar Crisis in American Masculinity”, QUARTERLY REVIEW OF FILM AND
VIDEO XVI1/1, srpanj 1995. (dostupno u saZetku preko baze JSTOR) rasprav-
lja o Stewartovoj ulozi sa stajalista nedostataka Hitchcockova projekta.
Stewart je, naime, kao “zvijezda za identifikaciju” (decko iz susjedstva)
bio potreban Hitchcocku da skrene paznju s kontroverznosti teme. Do
samog je kraja nejasno je li Rupert dobar ili zao, ali naposljetku slijedi ka-
tarza—usrediStenje na zvijezdi-pozitivcu, kao stabilnoj toc¢ki unutar devija-
cije. Autorica dalje raspravlja o Stewartovoj ulozi u poslijeratnoj americkoj
kinematografiji, njegovoj maskulinosti i heteronomnosti kao izvorima za
prikaz nesigurnosti, anksioznosti i patnje te ulozi koju je Drugi svjetski rat
imao na takvo njegovo oblikovanje. Cini mi se da bi bez ukupne suradnje s
Hitchcockom takva percepcija bila bitno oslabljena.

18 — Hitchcock se veé gotovo bio naviknuo na taj postupak “ispri¢avanja’,
na prilagodavanje drustvenom ukusu, kakvo je u¢injeno i, primjerice, jo$ za
39 STEPENICA. Scenu se pucnja kroz prozor moze ¢itati i kao coming out, ako
se film gleda iskljucivo iz queer vizure (tako to ¢ini, primjerice, Fernando
Croce: “DVD Review: Rope”, dostupno na: http://www.slantmagazine.com/
film/review/rope/2231, 31.1.2010).

19 — Peterli¢ ovaj zavrsetak filma vidi sasvim drukc¢ije —kao nagovjestaj

Hitchcockovih kasnijih metafizi¢kih preokupacija (KRAGIC/GILIC 2003:

306-307). Osobno tu vidim poruku da drustvo samo bdije i da je potrebno

rijesiti se pretjerana individualizma koji moZe odvesti u zlo¢in. Rupert ¢e

priznati da je bio u krivu - on je u sebi uvijek (on je uvijek teZio sve za-
drzati na razini teorijske rasprave) —ali je prouzrodio tragediju. Ipak, za

takvo $to nema osude i upravo njemu pripada pravo da izgovori moralku,
iako nam se mozda ¢ini da bi to trebalo pripasti umjerenom starc¢i¢u, ocu

ubijenog. To pravo, medutim, pripada Jimmyju Stewartu, sveamerickom
junaku koji, kada i grijesi, utje¢udi se Nietzscheu (pri ¢emu je njegov ci-
nizam uvijek simpati¢an), samo treba priznati da je pogrijesio. Uostalom,
Hitchcocka ne zanimaju likovi prosje¢nih kvaliteta, pa ni Rupert Cadel ne
pripada takvima.

20 — Smrtna je kazna doista postojala za ovakve zlo¢ine u drzavi New York
1948., v. http://www.deathpenaltyinfo.org/ (31.1.2010).




ga i nije mogao prikazati kako je htio 1948. Bez obzira na
to, Hitchcocka vise zanima radanje nasilja iz opresije nego
konvencionalno smjestanje homoseksualaca u ulogu nega-
tivaca, ali on mora biti oprezan u tom cenzorima provoka-
tivnom predlosku pa se moze osloniti samo na aluzije. Da
se Hitchcockov interes veZe uz “abnormalno’”, potvrduje za
Crocea i to $to ostaje u stanu i kada je namirio drustvenu nor-

malnost — poslavsi tipi¢an zaljubljeni par (Joan Chandler
i Douglas Dick) kudi, vraca se raspletu devijacije u sceni
ejakulirajuceg pistolja, pistolja koji predstavlja coming out i
nakon ¢ijeg se pucnja likovi na ¢udan nacin osjecaju oslobo-
denima. Time se Croce smjesta uz kriti¢are koji ovaj film vide
izrazito transgresivno te govori u prilog tezi da Hitchcock
ne moze biti homofob, ¢emu su dokaz i drugi njegovi filmovi
poput NEPOZNATI 1Z NORD-EKSPRESA.>!

U klasi¢nom pak radu HITCHCOCK’S FILMS REVISITED,
u ¢lanku “The Murderous Gays: Hitchcock’s Homophobia”,
Robin Wood zajedno s mnogim drugim autorima (primje-
rice, Croceom), ne preZe od toga da u pojedinim scena-
ma vidi metafore seksualnog ¢ina. Takvo gledanje ne mora
nuzno biti prenategnuto— kada sam prvi put gledao film,
bez ikakva znanja o ovakvim ¢itanjima, scena mi se ubojstva
¢inila “sumnjivom” osim $to je fizicki zamorno, ubojstvo je
ocito predstavljalo i senzualan uzitak. Ako je jedna scena
tako zamisljena, nema razloga zasto ne bi bile i druge koje
se uobicajeno “sumnjic¢i”, poput one s bocom $ampanjca ili
razgovora dvojice ubojica za klavirom kada zaklanjaju jedan
drugoga i zamalo se dodiruju, ili disciplinskog $amara, kao
oblika fizi¢kog kontakta, koji Brandon udara Philipu. Nema
sumnje da su ova dvojica snazno homoseksualno kodirana,
primjerice, ubojstvo ih zanima dubinski, na teorijskoj razini,
jer su dubinski “perverzni”, uz to $to su fini i ugladeni, pajos
podijeljeni na “muskog” i “Zenskog” partnera (usplahiren i
osjetljiv, umjetnosti sklon Philip i hladan i racionalan, okru-
tan i amoralan kico$ Brandon). Erotska je napetost, tipi¢no
za Hitchcocka, slabo prikrivena, bas kao sto je i zlo¢in za-
pravo slabo prikriven, pa kao s$to zlo¢in priziva otkrivanje isto
vrijedi i za seksualne odnose. Foucalt bi se sigurno slozio jer
za njega je moderan homoseksualac pozvan da se ispovijedi
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i odredi (SPARGO 2001: 18 -23). Takoder je zanimljivo da se u
filmu mnogo puta ponavlja rije¢ peculiar, pa nekoliko puta
i strange, a jednom i queer (dakako, daleko prije vremena
negoli je ta rije¢ poprimila neka od znacenja koja ima danas).
Duhovito je i da je u nevjestu prijevodu koji sam nasao na in-
ternetu, kada Joan Chandler za sebe kaze “da nije mogla biti
gay”, prevedeno “da nije mogla biti lezbijka” umjesto “vedra/
vesela”. Uobicajeno je i da se izvanfilmski fakti uklope u neku
tezu koja se pokusava dokazati, pa se tako queer ¢itanja redo-
vito hvataju za homoseksualnost dvojice glumaca, kao i onu
Leopolda i Loeba, a ne promice im i da su dijalozi izvorne
kazalisne predstave bili takoder homoeroti¢no intonirani.

Sto se ti¢e inspiriranosti filma stvarnim dogada-
jem, ona je podjednako ¢esta u knjiZevnosti (npr. MADAME
BOVARY) i filmu (M), pa se slu¢ajem Leopolda i Loeba iz
1924. ne treba ovdje pretjerano baviti?2—dovoljno je re¢i da
su i spomenuti dvojac ¢inili iznimno obrazovani i perspek-
tivni mladici koji su svog necaka ubili iz zabave pa je bizar-
nost zlo¢ina preuzeta iz stvarnog svijeta. Takoder se moze
dodati daje uvrijeme prve pojave film ponekad bio kritiziran
zbog lose adaptacije predstave, dok su ¢isto filmske inovacije
hvaljene. Tako u ¢lanku “Cinema: The New Pictures, Sep. 13,
1948723 autor tvrdi da su likovi u filmu postali mnogo konven-
cionalniji negoli su to bili u drami koja je na njihovoj amoral-
nosti, genijalnosti, dendizmu i okrutnosti pocivala.?* Kasnije
¢e postati jasno da se Hitchcock zapravo manje interesirao
za uvjerljivost svojih likova (v. fusnotu 27).

21 — V. “DVD Review: Rope” na: http://www.slantmagazine.com/film/
review/rope/2231 (31.1.2010).

22 — Za daljnje se bavljenje slu¢ajem, njegovom recepcijom i preoblikova-
njem u americkoj kulturi moze preporuciti tekst “Making and Remaking an
Event: The Leopold and Loeb Case in American Culture” Paule Fass. (THE
JOURNAL OF AMERICAN HISTORY, Vol. 80, No. 3, prosinac 1993.), dostupan u
cijelosti preko baze JSTOR. Spomenuti je ¢lanak iznimno zanimljiva studija,
ali ne filmoloska, pa Hitchcockov film jedva i spominje.

23 — V. http://www.time.com/time/magazine/article/o,9171,888513,00.html
(31.1.2010).




Govoreci o zanru, Ratkovié film svrstava u krimi-
nalisticki zanr, u kategoriju pravog filma detekcije. Pritom
primjecuje da se do rjeSenja ne dolazi pretezito dokazima
(pracenjem tragova)?®, nego pukim razgovorom koji je jedno
od osnovnih obiljezja djela. Premda se slazem s time da je
dijalog vrlo vazna sastavnica djela, kako za tzv. igru macke
i misa, tako i za verbalnu komiku, osobno KONOPAC ne bih
uopce svrstao u detektivski zZanr jer mi se ¢ini da je detek-
cija potpuno odsutna— od samog je pocetka zlo¢in poznat,
zna se da Rupert ima iznimne sposobnosti za razotkrivanje
zlo¢ina pa ¢ak i sami ubojice ostavljaju tragove Zeleci biti
razotkriveni. Od pocetka je jasno da Rupert sumnja i da
mu se zagonetka otvara, pa na kraju nema nikakva obrata.
Masterminda Brandona upravo to i uzbuduje— on Zeli imati
na zabavi onog tko je zlo¢in nadahnuo i tko ¢e posumnjati,
on uziva u igrici s njim, kao $to uziva u tome da drugima
otkriva tragove svojeg zloc¢ina. Jedina komponenta koju Zeli
kontrolirati jest njegov labilni prijatelj (koji u vi$e trenutaka,
suocen s osje¢ajem krivnje, gleda svoje ruke koje su pocinile
zlo¢in). Usputno spominjem da James Stewart, ukoliko je
on glavni lik filma (a on to jest po svojim sposobnostima,
svojoj centralnoj ulozi s obzirom na to da je zlo¢in nadahnuo
i da se igra otkrivanja za njega i organizira), potpuno odgo-
vara Hithcockovu tipu junaka— on jest naoko ekscentrik,
ali ga situacija toliko nadmasuje da naposljetku posve utjece
onoj masi koju je uniZavao svojim cinizmom.

U odredenoj je mjeri i slavni Hitchcockov suspense,
osjecaj neizvjesnosti i nesigurnosti ishoda, u ovom filmu izo-
stao— premda cijeli film natezZe Zivce ubojica, a na taj nacin
i gledateljeve jer je gledatelj perspektivom?® vezan za ubojice
pa strepi da ih se ne otkrije, ipak kao da je sasvim jasno da
¢e oni na kraju, $to svaki od njih na svoj nacin zapravo i zeli,
biti otkriveni. To od prvog trenutka sugerira Rupertov su-
periorni intelekt, a njegova je sumnjic¢avost gotovo trenutno
aktivirana.
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Psiholoska razrada o kojoj literatura govori kao o
sredistu radnje (primjerice, KRAGIC¢/GILIC 2003: 306 -307)
doista postoji, ali se pri¢inja naivnom — moze se raspravljati
je li to zbog vremena nastanka,?’ zbog kazalisnog ugodaja u

24 — Za bavljenje su recepcijom filma u doba prvog prikazivanja korisni
i ¢lanci: “Rope: An excercise in Suspense Directed by Alfred Hitchcock”
Bosleyja Crowthera (dostupno na: http://partners.nytimes.com/library/
film/081748hitch-rope-review.html, 31.1.2010.), ¢lanak iz VARIETYJA (v. fu-
snotu 4), kao i rad “A Long Rope” Irvinga Pichela (Hollywood Quarterly,
Vol. 3, No. 4., ljeto 1948), jedan od prvih znanstvenih radova o filmu, a koji
se njime pretezno bavi u okviru opisivanja filmskog medija.

25 — Nesslazem se s Ratkovi¢ koja tvrdi kako Rupert po¢inje shvacati da se
zlo¢in dogodio tek kada zabunom dobije u ruke Davidov $esir s inicijalima,
jer nema dokaza da ih je on uopée vidio— kako je svaki trag njegove sum-
njic¢avosti na licu u filmu brizno dokumentiran kamerom, tesko je vjerovati
da ovaj to ne bi bio, a to $to se kamera spustila na inicijale, ne znadi da ih je
Rupert, koji je prethodno i naknadno gledao ravno pred sebe, doista i vidio.
Mnogo je vaznije to $to je Rupert, zahvaljujudi svojim mentalnim sposob-
nostima, sumnjicav od samog pocetka, pa bi zapravo svaki takav detalj imao
posve jednaku teZinu u njegovu zavr$nom razotkrivanju zlo¢ina.

26 — “Hitchcockovi su filmovi povezani sdramom gledanja/ promatranja.
Hitchcock je majstor klasi¢ne strukture tocke gledista u kojoj iza kadra lika

koji gleda slijedi kadar onoga $to se gleda. U narativnom smislu lik koji je u

ulozi promatraca personificira specifi¢nu pripovjedacku instancu - fokaliza-
tora. (...) Onaj koji gleda/ fokalizator u ulozi je subjekta i on je u povlastenoj

poziciji.” (voJkovIC 2008: 75). Vojkovi¢ dobro opisuje Hitchcockov postu-
pak, ali grijesi u definiciji fokalizacije—ona se, kako pokazuje Gili¢ (GILIC

2007: 71), ne odnosi samo na videnje, nego i na ono $to lik moZe znati (pa,
primjerice, njegov “ukus” moze i stilski obiljeziti film) — subjektivni kadar
nije isto $to i fokalizacija! U KONOPCU su fokalizatori ubojice (sa svojim

znanjem i ukusom: njihova pomaknuta teorija o zlo¢inu kao umjetnosti

obiljezava film), $to je vidljivo i iz stila: to je maksimalna ugladenost s notom

perverzije (zelenog) ili ugladenost toliko prenaglagena da je perverzna. Uz

odredenu bi se slobodu mozda moglo spekulirati i sa samim gledateljem

kao fokalizatorom, odnosno, to¢kom fokalizacije u samoj kameri, ali bi to

mozda ve¢ bilo narusavanje osnovnog znacenja pojma. U ovom su filmu,
inace, rjedi kadrovi “onoga $to se gleda”, mada ih ima. Za pripovijedanje je

vrlo vazno $to ekstradijegetski faktori znaju tko je ubojica, dok intradije-
getski (osim ubojica) toga nisu svjesni. Ratkovi¢ to naziva igranjem Boga
i smatra to klju¢nim sastojkom suspensea, ali taj visak znanja ne znaci da
drama s prisutno$éu/odsutnoscu tijela zlo¢ina za ekstradijegetske faktore

ne vrijedi. Nadalje, povezivanje radnje i okolnosti snimanja filma nije, kako

nastojim pokazati, sasvim bezazleno— barem utoliko $to se glumac koji

je igrao ubijenog jedno vrijeme doista nalazio u $krinji. Ratkovi¢ ¢inje-
nicu da gledatelj zna vi$e od ¢lanova obitelji ubijenog dobro usporeduje s

Tanhoferovim “H-8..”: u oba slucaja gledatelj ne zna ishod, premda je to
za KONOPAC (tj. traganje) manje bitno.




kojem su se filmski glumci, kako prenosi teze snasli?® (a koji

je na njih utjecao koliko i na scenografiju) ili zbog ¢injeni-
ce da slabo prikrivena napetost ubojica mora cijelo vrijeme

postojati ne bi li Rupertu bila uocljivija. Pokusaji su ubojica

da glume smirenost uocljivo nespretni, a u slu¢aju labilnijeg

Phillipa mogu posti¢i i komi¢ni efekt. Verbalna je komika

inace obilano prisutna u ovom filmu, u ¢emu on nije izuzetak
od drugih Hitchcockovih filmova. Ona postoji na nekoliko

razina, primjerice, humor koji se temelji na ¢injenici da gle-
datelj zna viSe od ¢lanova pokojnikove obitelji, poput opaske

o rukama koje ¢e ubojicu uc¢initi slavnim, ali i humor kao

drustvena praksa kojom se ismijava, primjerice, horoskop.
To¢no bismo takav humor mogli zamisliti na nekoj opustenoj

zabavi u formi ciklickog podrugivanja sa starijom gospodom

kojoj se nekoliko puta vracéa vrckasti Rupert “koji se jedini

zabavlja”. Cak je i cinizam u filmu primjeren do te mjere da je

prirodan. S posljednjom se moguc¢noscu slaze i crnohumorna
nota filma, koja u bitnome ovisi o koli¢ini znanja ekstradi-
jegetskih faktora. Prisutne su verbalne i motivske?® igrice te

cinizam, sli¢ni onima u drugim Hitchcockovim filmovi-
ma (dvostruka znacenja dviju uzastopnih recenica), s tom

razlikom da u ovom filmu ubojice (to¢nije Brandon) same

navlace, ostavljaju tragove i koriste se viskom svoga znanja.
Na Hitchcocku ostaje osigurati “nehoti¢nu” dvoznac¢nost
dijaloga i za one likove koji nisu “pri znanju” te time iza-
zvati komiku. Tako je humor i u ovom filmu strukturni ele-
ment—on povecava napetost (priblizava otkrivanje tajne) i

naglasava devijaciju.

U Hitchcockovim se filmovima glavni sadrzaj obi¢no ne
nalazi u filmu. U sluc¢aju se KONOPCA ta tvrdnja ne bi moglo
braniti kada bi se glavnim sadrZajem smatralo tijelo pokojni-
ka, ali skloniji sam vjerovanju da bi glavni sadrzaj ¢inili tijelo
i netko tko ne zna za ubojstvo (dakle obitelj, djevojka, $kolski
kolega ili Rupert). Pogled na tijelo u $krinji, od strane nekoga
tko otkriva—to je centralni sadrzaj koji u filmu ne vidimo
i koji stvara napetost. Ni u jednom se trenutku to dvoje ne
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nalazi u istom kadru— kada Rupert konaé¢no otkriva tijelo,
mi ga ne vidimo. Nije samo za subjektivni kadar i “narativni
kadar” na kraju filma, kadar koji prati liniju dogadaja kako je
Rupert iznosi objasnjavajuéi kako bi on izvrsio zlo¢in, klju-
¢an fenomen odsutnosti, praznine, izostanka, tj. dvojnost
Davidove prisutnosti/odsutnosti (corpus delicti, u smislu
tijela u koje je zlo¢in upisan), nego i za cijeli film. Njegovo
je tijelo stalno prisutno i mi znamo gdje se nalazi (u sredistu
mizanscene o kojoj Hitchcock strahovito vodi racuna, $to je

27 — Suvremeni gledatelji u pravilu slabije reagiraju na psiholosku karak-
terizaciju likova, ali to filmu ne uzimaju za zlo.V. npr. retrospektivu Iana
Waldrona-Mantganija iz 2003. na: http://www.ukcritic.com/ropehitchretro.
html 31.1. 2010. Isti autor dobro primjec¢uje da Hitchcocku i inace nisu sme-
tale “drvene” izvedbe glumaca, dok su god price i filmske tehnike mogle pre-
nijeti dubinu ljudskog karaktera (dodajmo: i na taj na¢in mozda vige tipove
ljudi negoli pojedince, $to sasvim odgovara holivudskom sustavu zvijezda).
Zamjecuje i univerzalnu kvalitetu dijaloga koji su, izmedu ostaloga, omo-
gucili i da se metafilmski prokomentira Hitchcockov film 0ZLOGLASENA iz
1946. Na: http://www.emanuellevy.com/search/details.cfm?id=429 je takoder
moguce procitati negativnu kritiku Stewartova nastupa.

28 — James Stewart, prema osobnom svjedocenju, igrajuci u filmu prosao je
najteze glumacko iskustvo kakvo ni prije ni poslije nije doZivio, v. http://www.
vjesnik.hr/html/2006/02/18/Clanak.asp?r=pis&c=1 (31.1.2010.). Navodno je
tokom snimanja duhovito primijetio da bi, s obzirom na narav pothvata,
mogli zapoceti i s prodajom ulaznica, v. http://rogerebert.suntimes.com/
apps/pbcs.dll/article?AID=/19840615/REVIEWS/811069998/1023 (31.1. 2010).

29 — Poput svjetiljke uperene u Phillipa (kao da je na ispitivanju), a koja
ga ¢ini nervoznim, metronoma koji otkucava ili famoznog konopa kojim
Brandon veZe knjige za pokojnikova oca. Konop, dakako, funkcionira i kao
simbol: neprekinuta cjelina koja sugerira jedinstvo (kadra, vremena i prosto-
ra, a mozda i drustva koje sloznim snagama reagira na pucanj). Simbolika ko-
nopca moze biti poticaj i za neka poststrukturalisticka ¢itanja: Christopher
Morris u radu “Ro/pe” (FILM CRITICISM, vol. 24, br. 2, zima 1999/2000.)
raspravlja o KONOPCU kao o metanarativu koji pripovijedajuci otkriva neu-
spjeh svojeg ¢ina reprezentacije. Dio je to teze Paula de Mana o alegoriji
¢itanja (a podosta podsjeca na Derridu). U naslovu je i sredi$njoj metafori
filma to najbolje vidljivo, kao i u ironiji (posebno vis a vis ubojstva i homo-
seksualnosti) koja je filmu imanentna. Pojednostavljeno re¢eno: narativna je
linijaiizrezana i ne-izrezana u isto vrijeme, bas kao uze. Takoder su moguca
i ¢itanja koja polaze od Lacana — premda se KONOPAC ne spominje u jedinoj
Zizekovoj knjizi o filmu prevedenoj na hrvatski (PERVERTITOV VODIC KROZ
FILM), ima o njemu rije¢i u drugim Zizekovim radovima. Pomoéu KONOPCA
on, primjerice, nastoji odgovoriti na pitanje: “Zasto je Zena Simptom mus-
karca?” u knjizi ENJOY YOUR SYMPTOM!: Jacques Lacan in Hollywood and out,
New York: Routledge, 1992.




i potencirano ovim “kazali$nim filmom”), ali drugi ne znaju.>°
Stalni govor o Davidu koji nije prisutan, u Rupertovu slu¢aju
govor o tome kako bi mu prisao iza leda, dok kamera snima
praznu stolicu u kojoj se David nalazi/ne nalazi— to su kljuc-
ni trenuci ovog postupka. David titra izmedu likova, njegova
lesina stvara napetost scene, iako je on doista tamo samo
za ubojice i gledatelje—ali i to je dovoljno. Hitchcock je
prevelik majstor da bi uopce snimio Davidovo tijelo u samoj
skrinji, veca je napetost osigurana na ovaj nac¢in. Mi nismo
doista vidjeli Davida u $krinji, iako znamo da se on ondje
nalazi. Ali to $to ga nismo vidjeli naglasava njegovu prisut-
nost/odsutnost i za nas, narocito u najnapetijem trenutku,
kada gospoda Wilson do polovice otvori skrinju prije negoli
je ubojica stigne zatvoriti.>!

Uostalom, iz perspektive Brandona, hladnijeg od
dvojice ubojica, David i nije bitan “po sebi”, nego je, kao
simbol savr§enog zlo¢ina, ovdje na opcenitoj razini. I za nas
je on samo “tijelo zlo¢ina”, no mi kroz razgovore drugih likova
bivamo upoznati s Davidovom Zivotno$¢u, on za nas postaje
stvarniji, ljudskiji (ostavlja iza sebe upraznjeno mjesto), a
njegovo ubojstvo okrutan ¢in. Rasplet je zato tipi¢no holivud-
ski traljav: zar nam je doista trebao Jimmy Stewart da nam
ponovi ono $to smo vec saznali iz razgovora o Davidu, da je
ubijen jedan mladi¢ koji je volio, koji je bio Ziv u punini i ¢iji
je zivot sada dokinut? To verbalno artikuliranje onoga sto je
ve¢ vizualno jasno prikazano ¢ini se tipi¢nim holivudskim
ustupkom sirokoj publici, a ovdje i ideologemom. Hitchcock
je ovim postupkom pokazao da je karakteriziranje lika kroz
ociste drugih likova redovito vrlo Zivotno, ukazao je mozda
na ono ¢emu se rugao jo$ Moliére u svojim komedijama—na
relativnost ¢ovjekova jastva kada se ono sastavlja iz videnja
drugih.
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30 — Slazem se s Ratkovi¢ koja u skrinji s pokojnikom vidi srz napetosti
(tim vise $to je ona otklju¢ana) i leitmotivsku ulogu, ali pokusavam njenu
ulogu za nijansu produbiti.

31 — Daje i forma vazna za sadrZaj, a ne samo obratno, pokazuje okolnost
da publika mora znati da je tijelo uvijek u skrinji, $to bi se moglo dovesti u
pitanje vremenskim skokovima.
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