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IRENA PAULUS

RODEN U KAZALISTU: FILMSKI MJUZIKL

Pucko kazaliste priprema Zanr

Zlatno doba Hollywooda obiljezio je zanr koji je na-
stao kao logi¢na posljedica zvucne revolucije — mjuzikl.
Mjuzikl su nekada svi obozavali. Danas je on anakroni-
zam, zanr u koji redatelji samo povremeno zalutaju. Ovaj
¢e ¢lanak pokusati odgovoriti na pitanje zasto je mjuzikl
u tridesetim, cetrdesetim pa i pedesetim godinama 20.
stolje¢a zaposjeo filmski zanrovski prostor te koliko su
se njegove odlike razlikovale od odlika kazalisnog mju-
zikla.

Brojni su razlozi postojanja glazbe u filmu: teoretica-
ri navode potrebu da se glazbom prekrije neugodna bu-
ka projektora, da se ozZive filmske slike koje su u nije-
mim filmovima bez zvuka djelovale artificijelno i mrtvo,
da se “plosnom” filmu doda treca dimenzija, pa cak i da
se glazbom, kao nekim magijskim obrednim sredstvom,
“istjeraju duhovi” nove tehnologije.

Jedan razlog postojanja glazbe u filmu nije bio toliko
ocigledan, ali je, s obzirom na slijed povijesnih dogada-
ja, bio logican: glazba je oduvijek bila vezana uz kaza-
lisne predstave. U tom je smislu 19. stoljece bilo naj-
plodonosnije. Tada su s jedne strane poceli cvasti razli-
¢iti oblici zabavnoga kazalista (medu kojima je narocito
bila popularna francuska melodrama), a s druge je stra-
ne u to vrijeme vrlo populamo bilo pucko kazaliste. U
tom tipu kazalista glazbeni su umeci, kao i u melodra-
mi, uvijek bili dobrodosli. Kao rezultat pomame puka za
carobnim glumama (Zauberspiel), lokalnim igrokazima

(Lokalsttick), igrokazima s pjevanjem (Singspiel), paro-
dijama (Parodie), lokalnim lakrdijama (Lokalposse), feri-
jama i bajkovitim igrama (Ma&rchenspiel), nastala su broj-
na djela poznatih dramskih pisaca. Johann Nepomuk
Nestroy i njegovi suvremenici jos su uvijek pisali dopad-
ljive price i one su tek s vremenom prerasle u oblik soci-
jalne kritike. No Bertolt Brecht pjesmama je namjerno
prekidao radnju kako bi ironiéno istaknuo cilj svojih
predstava: snaznu kritiku drustva. | Odén von Horvath
kritizirao je, ali je bio jedan od prvih koji glazbom nije pre-
kidao radnju, nego ju je koristio u dramaturske svrhe.

lgru su prihvatili i poznati skladatelji. Prema libretu
glumca i impresarija male kazalisne druzine Emmanu-
ela Schikanedera, Wolfgang Amadeus Mozart napisao
je igrokaz s pjevanjem Carobnu frulu. Pola stolieca ka-
snije Felix Mendelssohn skladao je jedno od svojih naj-
poznatijin djela: scensku glazbu za Shakespeareovu
melodramu San ljetne noci.

Razliciti oblici puckoga kazalista ukljucivali su tali-
jansku komediju dell’arte s njezinim tipicnim likovima i
satiricno-saljivim situacijama. Ukljucivali su i boemsko-
-kriticki kabare koji je od vremena Rodolphea Salisa |
Aristidea Bruyanta dozivljavao procvat prvo u Francu-
skoj, a potom u Njemackoj i ostalim zemljama. Ukratko,
pucko je kazaliste ukljucivalo sve moguce oblike lakih
zabava - od vodvilja i burleske, preko cirkuskih tocaka
do revija i glazbenih komedija. A mogli bismo reci da tim
oblicima pripada i film, jer je - barem u svojim poceck
ma — takoder slovio kao (niza) kazalina vrsta. Kazaliste



C. Gibbons, Amerikanac u Parizu, redatel] V. Minelli

sjena, igrokazi, laterna magica, fotografiranje pokreta,
crtezi koje su pokretale razlicite kruzne naprave te na
posljetku Edisonov kinetoskop kojeg je pokretao novéic
bile su jednostave laicke dosjetke. Nitko nije ni sanjao
da one pripremaju teren necemu $to ée se jednom nazva-
ti umjetnoscéu. Uostalom, ni predstave za puk nisu se
drzale umjetnickim djelima pa su na kraju neke od njih
ipak dobile taj status. Poput puckoga kazalista, i film je
postupno institucionaliziran. Time je njegova veza s
kazalistem ojacala. Jer, kada je dobio krov nad glavom,
SV0j je prvi smjestaj potrazio u — kazalisnoj dvorani.

Slava kazalista — propast filma

Kazalisnim dvoranama pripadala je i glazba pa je
Spoj glazbe i filma bio nesto o éemu se nije razmisljalo.
Samo su umne glave primijetile uzrocno-posliedicni sli-

jed: usku povezanost glazbe s kazalistem i filma s kaza-
listem, koja je na posljetku rezultirala unakrsnim povezi- |
vanjem glazbe i filma.

U pocetku je veza s kazaliStem bila tako cvrsta da
je granicila s krajnosti. Prateci vezu filma i kazalista,
Ante Peterlic zamijetio je dominaciju sljedeceg razmi-
Sljanja: “Slavni ¢e pisac napisati sjajan scenarij, glumit
¢e najbolji kazalisni glumci, a kad sve pokrije partitura
velikog skladatelja... biti ¢e to veliki film!” (Peterlic, An-
te, “Filmska umjetnost —sedma, nova, mlada?”, u:Hrvat-
Ski filmski ljetopis, br. 1., str. 71.)

Rezultat je, naravno, bila propast: filmovi su bili losi,
a novi je medij vapio za hitnom prilagodbom.

Sre¢om, filmasi su brzo ucili. A ucili su iz ve¢ posto-
jecih umjetnosti: slikarstva, fotografije, kazalista, knjizev-
nosti itd. Pokretala ih je znatizelja i zelja za eksperi-
mentom, ali i potreba da se dosegnu pravci iz drugih
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umijetnosti. Tako su u kasnom nijemom razdoblju reda-
telji ve¢ stvarali ekspresionisticke, impresionisticke,
nadrealisticke, dadaisticke i druge filmove. Djelatnost
Carla Theodora Dreyera postala je uzorom za inventivnu
uporabu krupnih planova (npr. Stradanje Ivane Orlean-
ske, 1928.), a Luis Bunuel i Salvador Dali u filmskom
¢e svijetu zauvijek biti poznati po kadrovima mrava koji
izlaze iz ruke i oka zarezanog britvom (Andaluzijski pas,
1928.).

Film se, dakle, razvijao vrtoglavom brzinom te je vrlo
brzo uhvatio korak s ostalim umjetnostima. No sve je to
pokvarilo novo tehnicko postignuce: povezivanje zvuka
s filmskom vrpcom koje je omogucio Lee de Forest.

Cini se da je zvuéni zapis na filmskoj vrpci mogao
promijeniti filmski svijet i prije 6. listopada 1927., kada
je praizveden Pjevac jazza Alana Crosslanda. Medutim,
industrija je oklijevala, a razlozi su bili sasvim opravda-
ni: filmasi su se prvo pitali sto ce se dogoditi ako se po-
kaze da zvucni film nije dovoljno zanimljiv? U proslosti
je propalo previse inovacija, previse beskorisnih ekspe-
rimenata i previse instant-hirova da bi se filmske kuce
bacile u veliku investiciju koja je zahtijevala promjenu
kompletne filmske tehnologije. Drugo je pitanje bilo
pitanje bastine: ako zvucni film i uspije, sto ce biti s do
tada snimljenim filmovima? Ako se zvucni film probije,
nijeme filmove vise nitko nece htjeti gledati pa ¢e oni
postati propala investicija. | na posljetku, filmasi su od-
jednom postali bolno svjesni ograni¢avajuce kategorije
jezika. Jer, kako ce Francuzi razumjeti film na engles-
kom jeziku, a Rusi film na njemackom?

Ipak, prvi je zvucni film snimljen (prema kazalisnom
komadu Sampsona Raphaelsona Dan pomirenja) i u
njemu je izvedeno Sest pjesama (1 Still Have You", “My
Mammy”, “Dirty Hands, Dirty Face”, “Toot Toot Tootsie”",
“Blue Skies" i “Kol Nidre" bile su odabrane po nacelu

| popularnosti, a ne po nacelu veze sa sadrzajem). Za-

hvaljujuci spektakularnoj glumi Ala Jolsona (kriticari da-
nas tvrde da je upravo on “izvukao” relativno slabu pri-

cu), Pievac jazza dozivio je velik uspjeh te je oznacio po-
| cetak “zvucne revolucije”.

Fred Astaire u filmu Cilindar

Mjuzikl se prilagodava filmskom mediju

Nevjerojatan uspjeh Pjevaca jazza doveo je do toga
da primarno odusevljenje slikom, koje je pratilo nijem;
film, bude zamijenjeno bezrezervnim odusevljenjem zvy-
kom. Jolsonove rijeci iz pjesme “Toot Toot Tootsie™:
“Cekajte malo! Jos niste nista culi!” postale su emble-
mom zvucne revolucije. No zvuénu je revoluciju obiljez-
la i njezina negativna strana koju su teoreticari nazvali
tiranijom. Naime, zvuk je bio ono radi ¢ega su ljudi do-
lazili u kina. A kako je vec prvi zvucéni film prikazao izved-
bu Sest pjesama i poceo naginjati prema jednom od naj-
popularnijin kazalisnih oblika — mjuziklu, posljedica je
bila hiperprodukcija filmskih mjuzikala.




Filmski je mjuzikl preuzeo ime kazaliSnog zanra koji
se Zvao mt}'s:'caf comedy (usp. Peterlic, Ante, Klasicni
holivudski musical, u: Hrvatski filmski lietopis, br. 22.,
str. 39-44). Skracivanje naziva samo na musical sve-
jedno je upucivalo na kazalisni izvornik pa se film po-
novno vratio na prevladane pocetke. Umjesto napretka
osjecalo se koracanje unatrag. Ponovno su filmovi
postali snimljene kopije kazalisnih, ovaj put brodvejskih
predstava. Ponovno su se glumci i izvodaci trazili medu
kazalisnim profesionalcima. Glazba se nije mijenjala ni
prilagodavala filmskome mediju, a glazbene su tocke
preuzimane s pozornice i kao takve mehanicki umetane
u iznimno jednostavne sadrzaje. Ne treba ni spominjati
da su sadrzaji bili sporedni i da je fabularna osnova bila
klise na bazi lake melodrame s jednostavnim zapletom
i obveznim sretnim zavrsetkom. Uostalom, rani mjuzikli
poput Brodvejske melodije iz 1929. (Harry Beaumont) i
Holivudske revije (Charles F. Reisner) iz iste godine nisu
ni imali zaplet, nego su se u njima jednostavno nizale
popularne pjesme. Tek se poslije krenulo u potragu za
sadrzajima, ali oni su uvijek bili toliko jednostavni da su
se mogli prepricati u nekoliko rijeci. U filmovima je jedi-
no hila vazna glazba.

Holivudski je mjuzikl morao fascinirati plesom, pje-
vanjem i glumom, jer to su bile tri tocke od kojih mjuzikl
nije mogao niti je zelio odustati. Pjevanje, plesanje i glu-
ma zahtijevali su visestruko talentirane izvodace pa se
Hollywood, s ve¢ razradenim sustavom zvijezda, bacio
na trazenje. | nabasao je na majstora. Lagan kao pero,
Fred Astaire plesuci je ostavljao dojam da je svaku toc-
ku - pa cak i onu iz filma Kraljevsko vienc¢anje (Stanley
Donen, 1951.) koju je otplesao po zidovima i stropu
hotelske sobe - vrlo lako izvesti. Naravno da filmske
snimke nisu otkrivale brojne sate upornog rada. Astaire
je viezhao satima, i to najcesce sam, a ponekad s pri-
jateliem i koreografom Hermesom Panom. | bio je per-
fekcionist. Na primjer, na njegovo inzistiranje, jedna se
scena iz filma Holiday Inn (Mark Sandrich, 1942.) sni-
Mala 38 puta, a tijekom snimanja Fred je izgubio neko-
liko kilograma. Taj je perfekcionizam njegove partnerice
bacao u oéaj. lako ni jedna nije bila dorasla Astaireovu
stepu, Ginger Rogers bila mu je savrsen filmski par — po
lzgledu, stavu i naGinu ophodenja.

Plesno-glumacki par koji je povremeno znao i zapje-

vati omogucio je vazan pomak u koncepciji filmskog
mjuzikla. Do njihove pojave mjuzikl je bio opterecen ma-
sovnim scenama. Scene s brojnim plesacima i pjevaci-
ma holivudskim studijskim Sefovima Cinile su se najbo-
ljim rjiesenjem, jer su — barem na kazalisnim daskama
- djelovale najefektnije. Ali promatrane iz polozaja sta-
ticne kamere i iz perspektive kazalisnoga gledatelja, te
scene na filmu su djelovale ukoceno.

Situacija se promijenila pojavom koreografa i reda-
telja Bushyja Berkleyja te njegovim zanimanjem za ono
Sto se zbivalo iza filmskih kulisa. Zahvaljujuci iznimnom
osjecaju za vizualno, Berkley je poceo postavljati kame-
re na najneobicnija mjesta. Najpoznatiji je njegov pogled
iz pticje perspektive koji je pomicanje plesacica pret-
varao u cudesnu vizualnu igru apstraktnih figura. Kori-
steci se, s druge strane, detaljem, Berkley je takoder
uspio otkriti posebnosti plesa koji su oku kazalisnih gle-
datelja zbhog neodgovarajuceg polozaja u gledalistu uvi-
jek ostajale skrivene.

Djelatnost Bushyja Berkleyja nadisla je djelatnosti
njegovih suvremenika, Ernsta Lubitscha i Roubena Ma-
mouliana, koji su kazalisna iskustva doslovno prenosili
na film. Berkley je inace kao koreograf cesto sudjelovao
u postavljanju plesnih brojeva. No njegova je najveca
zasluga, uz koreografsku djelatnost, pomicanje gleda-
teljske perspektive. Masovnost je u njegovim scenama
ostala, ali on ih je promatrao drukcije.

Masovnost filmskih scena otklonjena je iz mjuzikla
zahvaljujuci plesnom paru Astaire-Rogers. Zahvaljujuci
niihovim nastupima, redatelji su prestali razmisljati o
velikom broju plesaca te su kameru usmjerili na poje-
dinca: Rogersovu, Astairea ili na njegova jedinog pravog
nasljednika — Genea Kellyja. Kelly je s Astaireom nastu-
pio samo u jednom filmu — Pri¢e s Broadwaya redatelja
Vincenta Minnellija (1946.). Plesac s diplomom eko-
nomskog fakulteta, “plecat i misicav, s ‘osmijehom ali-
gatora i tijelom atleta’, osvajao je spontanoscu, inova-
tivnim akrobatskim stilom i dopadljivim, pomalo promu-
klim glasom”, stoji u Filmskoj enciklopediji. Premda mu
osporavaju Astaireovu plesnu lakocu, Kelly je bio bolji
pjevac od Astairea, a filmom se bavio ne samo kao ple-
sac, pjevac i glumac nego i kao koreograf, scenarist i
redatelj. Suradujuci sa Stanleyjem Donenom stvorio je
nekoliko nezahoravnih filmskih djela.
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“I'm Singing In the Rain...”

Neki su Kellyjevi filmovi predstavijali vazan korak u
napretku mjuzikla. Mjuzikl U gradu (1949.), koji je Kelly
rezirao s Donenom, zabiljezen je kao prvi filmski mjuzikl
snimljen izvan studija, na izvornoj lokaciji. Premda ga je
- zhog akrobatskih toaka - proslavio mjuzikl Gusar (V.
Minnelli, 1948.), premda je njegov ples u Amerikancu u
Parizu (V. Minnelli, 1951.) prema djelu Georgea Gersh-
wina jedno od najinventivnijih prenosSenja klasicne jazz
literature u filmski medij, mozda je najpoznatiji nastup
Genea Kellyja ipak bio u Donenovu filmu iz 1952. go-
dine Pjevajmo na kisi.

Pievajmo na kisi Stanleyja Donena dobio je naslov
prema istoimenoj pjesmi Arthura Freeda i Natia Herba
Browna i bio je svojevrstan osvrt na film i filmski mjuzikl
iz ranih dana zvuka. lako se izrugivao prvim zvucnim fil-
movima koji su se borili s tehnologijom, s druge je stra-
ne Pjevajimo na kisi sam, vlastitom strukturom, preuzeo
njihovu ideju. Naime, film je bio spleten oko starih hito-
va nekada poznatoga glazbenika i tekstopisca, a u pe-
desetima jos poznatijeg producenta i Sefa glazbenog
odjela studija MGM, Arthura Freeda. Za razliku od ranih
mjuzikala koji su glazbene brojeve doslovno citirali iz
kazalisnih predstava, Freed je prvo poradio na glazbe-
nom osuvremenjivanju pjesama. Potom ih je osuvreme-
nio i filmski — zadrzavsi ipak step kao dominatan oblik
plesa te zadrzavsi tip jednostavnog melodramatskog
sadrZaja. Ali sadrZaj je bio duhovit, a njegova je melo-
dramatska shema inventivno prosirena na sekundarnu
pricu o prodoru zvuka na film. To je ostavilo prostor i op-
seznoj sekvenciji “Brodvejska melodija” koja je u sadr-
zaj ubacena po principu price u prici, odnosno filma u
filmu. Sekvencija “Brodvejska melodija” omogucila je
takoder da u film na velika vrata ude plesna diva Cyd
Charisse.

Osuvremenjivanje sadrzaja dovelo je do nove kon-
cepcije pjesama. Pjesma Pjevaimo na kisi nije bila rutin-
ski otpjevana na pozornici kao u filmu Holivudska revija
iz 1929., nego na insceniranoj ulici, pod teskim pljus-
kom studijskih tuseva. Plesac je hrabro uronio u plju-
sak, ali nije pjevao zbog kise niti je pjevao zato Sto je i
u filmskom Zivotu bio glumac - pjevao je zato $to je bio
zaljubljen.

Hedonizam ili hijeg od stvarnosti

Uocavanje zaljubljenosti glumca Dona Lockwooda,
to jest Genea Kellyja, u svoju manje poznatu partnericu
Kathy, koju je u Pjevaimo na kisi glumila Debbie Rey-
nolds, vazna je tocka u otkrivanju razvoja filmskog mju-
zikla. Jer, filmski je mjuzikl u ranim danima crpio nadah-
nuce iz svog kazaliSnog pandana, brodvejske glazbene
komedije. Mjuzikl je, kao Sto smo rekli, dobio naziv skra-
civanjem naziva musical comedy. Time je rijeSen pro-
blem naziva, ali ne i filmic¢nosti. Film, naime, nije pod-
nio doslovno prenosenje kazalisnih tocaka. O tome je
pisao Ante Peterlic:

“... Vracajuci se pitanjima nastanka i poetike zanra
koji je tezio ugodi, to je na prvi pogled izgledalo lako
ostvarivo — tek je trebalo u film ‘preseliti’ onu glazbu,
pjesmu i ples sto i izvan filma tvore takvu vrstu uZitka.
Puko filmsko ‘preslikavanje’ takvih kazalisnih ili, sve-
jedno, samo za film sastavljenih ‘to¢aka’ pojavljivalo hi
se tek kao dokumentacija tih tocaka, i postalo bi na
kraju neprivlacno publici. Te tocke trebalo je, prema naj-
starijem i gotovo nepogresivom receptu, uklopiti u neku
pricu (a i ona se moze preuzeti iz kazaliSnog mjuzikla),
no u pricu uklopljen lijepo/ugodni ples, pjesmu i glazbu
trebalo je uskladiti i s temeljno realisticnim poimanjem
u Americi, u zemlji u kojoj je zanr doista procvjetao. Pro-
blem, naime, jos nije bio rijeSen izbjegavanjem dramski
i problemski radikaliziranih konflikata, nego je hio i u
tome sto ljudi u zbilji tek iznimno rijetko komuniciraju
pjesmom i plesom, pa stoga, u sklopu realisticke moti-
vacije, takav film, slican kazaliSnoj predstavi, moze biti
apsolutno neuvijerljiv.” (Hrvatski filmski lietopis, br. 22.,
str. 40.)

Iz citata dijela Peterliceva €lanka “Klasiéni holivud-
ski musical” uocavamo dvije stvari. Prvo, inzistiranje na
poimu “ugoda” niposto nije slucajno. Teza clanka teme-
lji se na hedonisti¢kom nacelu holivudskog mjuzikla: dr.
Peterlic drzi da je inzistiranje na oku i uhu ugodnom te
na izbjegavanju svake neugode - i u tehnickom i u s&
drzajnom smislu - bila posljedica vremena nastanka
mjuzikla. Njegov je nastanak potaknula pojava zvuka na
filmu pa je zvuéna hiperprodukcija bila rezultat odusev-
lienja publike koja je zvuk zahtijevala i oduSevljenja fil
masa koji su krenuli u istrazivanje jo$ neistrazenog pod-
rucja. No zvuk se na filmu pojavio u najnezgodnije poli-



Gene Kelly, u filmu Plesacice s Verom-Ellen

ticko vrijeme: pocetak tridesetih obiljezila je teska eko-
nomska kriza u Americi, velika depresija u svim dijelo-
vima svijeta i strasna psiholoska napetost uoci Drugo-
ga svjetskog rata.

To je, uz zvucnu revoluciju, bio drugi razlog poplave
mjuzikla kao najpopularnijeg Zanra tridesetih godina
dvadesetoga stoljeca. Naime, u kino se iSlo radi zabo-
rava. Kino je bilo mjesto iluzije u koje nisu prodirali ovo-
zemaljski problemi. Ljudi su isli gledati lijepa i nasmje-
sena lica, uzivati u raskosnim kostimima, slusati glaz
bu, opustiti se uz jednostavne ljubavne zaplete... - jer
problemi koji su ih cekali kod kuce niti su mamili smi-
jesak niti su bili jednostavni. Ipak vanjska muénina, ko-
liko god pomno izbjegavana, povremeno je prodirala u
mjuzikl i ponovno zataskavana nasmijesenim licima,
lijiepim kostimima i virtuoznim glazbeno-plesnim toéka-
ma. Peterlic navodi primjer iz filma 42. ulica redatelja
Lloyda Bacona (1933.), gdje je povremeno prikazan te-
zak zivot iza kulisa kazalisnoga spektakla. Ali i tada se
“energijom mjuzikalske montaze, ritma i koreografiranih

pokreta na gledatelja prenosi energija kakva je potreb-
na za prevladavanje pokazane stvarne nemjuzikalske
zivotne drame. Drugim rijecima, socijalne i psiholoske
teme vrlo su rijetko eksplicitno naglasene, njihov je
prikaz krajnje pojednostavljen, a kada jesu naglasenije,
tada su vecim brojem elemenata djela prevladane, po-
tisnute u drugi plan: djelo u cjelini zraci ugodom i naj-
cesce tek sloZenijim postupkom dekonstruiranja mogu-
¢e je otkriti i ono Sto je sineast eventualno prikrivao”
(n. d., str. 40.).

Opravdanje za pjesmu: pozornica

Premda su glazba, pjevanje i plesanje bili nuzni ele-
menti prenosenja u iluziju od kojih mjuzikl u zlatno doba
Hollywooda nije odstupao, ostala je Cinjenica da pjes-
ma i ples ne predstavljaju uobicajeni nacin ljudske
komunikacije. Upravo je zbog toga, kada su se razisle
ratne magle, velik dio publike prestao posjecivati kin-
odvorane koje su prikazivale mjuzikle. Mjuziklu je
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nedostajala uvjerljivost. U doba prvih koraka zvuka
nadomjestak za uvjerljivost bila je pozuda za zvukom.
Odmah potom pojavila se i potreba za bijegom od stvar-
nosti. No ni tada to nije bilo dovoljno pa je i klasicni
holivudski mjuzikl nastojao, kako Peterlic pise, “priskr-
biti nesto ‘elementarne’ uvjerljivosti, ‘filmsko opravda-
nje' za to sto se likovi izraZzavaju pjevanjem i plesanjem
dok se u zhilji u istim situacijama najcesce izrazavaju
govorom” (n. d., str. 41.).

Osnove su postavljene vec¢ u prvom zvucnom filmu:
opravdanje za pjesmu bila je pozornica. Glazbeni broje-
vi uvijek su se odvijali na kazalisnoj pozornici koja je,
paralelno, cesto sluzila i kao “izgovor” za pricu. Fabule
su iskoristavale glazbu - najéesce populisticki orijenti-
rane hitove — te su plele price oko uvjezbavanja pjesa-
ma i plesnih tocaka. Cilj radnje bio je postavijanje mju-
zikla ili koje druge kazaliSne predstave s glazbenim bro-
jevima na pozornicu. Uostalom, uz pozornicu su hili ve-
zani i glazbeni brojevi koje je Jackie Rabinowitz, odnos-
no Al Jolson, izvodio u prvom zvucnom filmu, Pjevacu
jazza. U prvim mjuziklima, tj. glazbenim revijama, jedini
je smisao bhila izvedba glazbenih brojeva pa su se oni
nizali jedan za drugim. A i nesto kasnije, kao u mjuziklu
42. ulica, koji je takoder preuzet s kazalisnih dasaka,
piesme Harryja Warrena i Ala Dubina bile su dio mjuzik-
la koji se u filmskoj prici postavljao na pozornicu. Ipak,
pozornica kao jedini razlog izvodenja pjesama previa-
dana je u mjuziklima iz pedesetih godina. Na primjer, u
filmu Srest ¢emo se u St. Louisu (V. Minnelli, 1944.)
scenarist Irving Becher znao je da pjesme ne smiju zau-
stavljati radnju. Kada je, pisuci scenarij, dosao do mje-
sta gdje se mladi voze trolejbusom, ostavio je naputak:
“Ovdje bi bilo dobro staviti pjesmu.”

“Trolley Song,” “novi hit” Judy Garland iz filma Srest
cemo se u St. Louisu skladateljsko-tekstopisackog pa-
ra Martina i Blane, nije bila samo pjesma koju je mlado
drustvo, predvodeno djevojkom Esther (Garland), pjeva-
lo u trolejbusu, nego je bila i pjesma s odredenom funk-
cijom. Naime, njome je Esther izrazila osjecaje prema
mladiéu iz susjedstva koji je, buduci da je zakasnio,
morao potréati za vozilom. Sceni nije bila potrebna po-
zornica, premda su se artificijelnost raskosne sceno-
grafije i iluzionizam situacije jos uvijek snazno osjecali.
Mjuzikl s kraja Cetrdesetih i pocetka pedesetih godina
jos je privlacio publiku: zbog boja, kostima, naivnih, ali

simpaticnih sadrzaja i, nadasve, priviacnih pjesama.

Slican se koncept zadrzao u Sezdesetim godinama
jer ipak — mjuzikli su prvenstveno nastajali i opstajali
zahvaljujuci provjerenim shemama. U nekim mjuziklima
iz Sezdesetih, pa kasnije i sedamdesetih godina 20, st.,
pozornica se ponovno vraca kao opravdanje za pjesmu.
Vraca se, medutim, u kreativnijem smislu, a pjesme sy
cvrsce povezane s radnjom. Recimo, u filmu Cabaret iz
1972. (Bob Fosse), u Pievaimo na kisiiz 1952., kao i u
42, uliciiz 1933. pozornica je mjesto koje povezuje liko-
ve. Likovi su kazalisni profesionalci - glumci, kabaret-
ske pjevacice ili djevojke iz plesnog ansambla - Cije sa-
mo zanimanje opravdava pjevanje.

Jer lako je pjevati profesionalcu kojemu je pjevanje
ili plesanje poziv pa mu je to prirodni nacin komunikaci-
je. Tako se, ponekad, i u uobiCajenoj situaciji pjesmom
razbija ustaljeni kodeks govorne komunikacije.

Arthur Freed i njegove zvijezde

U filmu Moje pjesme, moji snovi koji su godine
1965. rezirali Robert Wise i Jerome Robbins, opravda-
nje za pjesmu jest guvernanta. Sasvim je prirodno da
guvernanta pjeva djeci - to joj je posao. No u filmu Moje
pjesme, moji snovi guvernanta izrazito voli pjevati te
svojom ljubavlju uspijeva zaraziti cijelu obitelj — sedme-
ro djece i strogog oca. Ali i u tom pjevanju opravdanje
za pjesmu jest pozornica. Doduse, najcesce je to kucna
improvizirana pozornica na kojoj djeca postavijaju lut-
karsku predstavu, gdje zabavljaju kucne prijatelje ili ih
pjesmom pozdravljaju prije odlaska na pocinak...

Glazbu filma Moje pjesme, moji snovi napisali su Ro-
gers i Hammerstein. Rogers-Hammerstein bio je jedan
od onih skladateljsko-tekstopisackih kombinacija cija
su imena uvijek funkcionirala u paru. U paru su funkcio-
nirali ve¢ spomenuti Natio Herb Brown i Arthur Freed,
koji su potpisali cijeli niz mjuzikala iz tridesetih, sve dok
se Freed nije potpuno posvetio producentskom poslu u
glazbenom odjelu studija MGM. Par su predstavijali i
Harry Warren i Al Dubin, koji su skladali prvo kazalisni,
a potom i filmski mjuzikl 42. ulica. U Hollywoodu je po-
stojao cijeli niz sliénih parova. Recimo, Betty Comden i
Adolph Green pripadali su “Freedovoj vojsci” glazbeni-
ka, skladatelja, pijanista, pjevaca i plesaca koje je on,
kao producent, okupljao u studiju MGM. “Freedova jedi-



nica” proizvela je tijekom pedesetih godina velik broj
iznimno pobulamih mjuzikala, ukljucujuci i Srest cemo
se u St. Lewisu. Prvi mjuzikl u produkciji Arthura Freeda
bio je Carobnjak iz Oza (V. Fleming, 1939.).

Carobnjak iz Oza zapamcen je i kao prvi mjuzikl u
kojemu je kreativno, u dramaturske svrhe iskoristena
boja, ali jos vise kao mjuzikl koji je lansirao mladu zvi-
jezdu Judy Garland. | nju je otkrio Arthur Freed. Inace,
studio MGM namijeravao je od studija 20th Century Fox
za ulogu Dorothy “posuditi” Shirley Temple, ali Fox nije
hio zainteresiran. MGM im je ¢ak nudio Jean Harlow i
Clarka Gablea u zamjenu, ali ponuda je otpala zbog Jea-
nine iznenadne smrti. Tada se Arthur Freed, novi Sef
glazbenog odjela, sjetio Frances Ethel Gumm, tinejdze-
rice koja je jos od 1935. imala ugovor sa studijom.
Nekada je bila najmladi ¢lan obiteljskog sastava “The
Gumm Sisters”, ali joj je, od potpisivanja ugovora, stu-
dio promijenio ime u - Judy Garland.

Judy Garland je, doduSe, bila prestara za ulogu Do-
rothy. Ali s malo sminke i dobro skrojenim kostimom
moglo se mnogo uciniti. Uostalom, bilo je dovoljno da
zapjeva pa da film i sve njegove pjesme postanu ever-
grini.

Happy end

Dorothyna ¢eznja za domom bila je jedna od cestih

tema Freedovih mjuzikala. Recimo, u mjuziklu Srest ce-

mo se u St. Louisu cijeli se zaplet temelji na ocevoj od-
luci da obitelj preseli u New York. Premda su drugi pro-
ducenti tvrdili da radnja nece funkcionirati jer u njoj ne-
ma negativca, Freed je bio uvjeren u suprotno.

“I'da”, tvrdio je, “u filmu postoji negativac: to je New
York!"

Zapleti klasiénih holivudskih mjuzikala morali su biti
jednostavni kako bi se u njih mogle uvuci pjesme. Tema

ceinje za domom bila je sloZenija pa je zahtijevala na-

govaranje Sefova za odobrenje scenarija i mjuzikla u

cjelini. Inace su mjuzikli, narocito oni rani, koji su poku-

pili najvise Sablona s brodvejskih pozornica, sadrzaje
temeljili na melodrami zacinjenoj elementima komedije.

Ante Peterlic navodi sliedecu shemu: “... susret budu-
Ceg para, udvaranije, ljubav, nesporazum, trzavice, intri-
gice oko zaljubljenih, ratovanja u stilu screwball kome-

dije, ‘osvajacki trikovi’ nekog od zaljubljenih, ‘krocenja

goropadnice’ ili nestasnog muzjaka...” (n. d., str. 40.).

Naravno, sve je moralo zavrsiti sretno, inace mjuzikl
ne bi imao smisla. Tako i sadrzaji koji su ponesto od-
skocili od sheme, poput onog u Srest cemo se u St.
Louisuili, jos vise, u Carobnjaku iz Oza, obvezno zavrsa-
vaju happy endom. Obitelj se ne seli u New York, nego
ostaje u St. Louisu, a Dorothy se, uz pomo¢ carobnih
cipelica i dobre vile, a ponajviSe uz pomoc svoje velike
zelje, budi na farmi u Kansasu.

Mjuzikl povremeno prihvaca sadrzaje i forme drugih
umjetnickih djela. Tako nastaju baletni filmovi poput
Crvenih cipelica (Michael Powell i Emeric Pressburg,
1948.) u kojemu je nastupila balerina Moira Shearer s
baletnim ansamblom Sadler's Wells. Tako i balet prodi-
re u mjuzikl koji ipak radije, zbog vece bliskosti sa sva-
kodnevnim zivotom, koristi step. U mjuzikl je pretvoren
i Gershwinov simfonijski jazz pa je tako simfonijska
piesma Amerikanac u Parizu postala poznata i u film-
skom obliku. U filmskoj je pri¢i skladatelj pretvoren u
slikara, a glumio ga je Gene Kelly. Film je rezirao bliski
suradnik i Sticenik Arthura Freeda, Vincent Minnelli.
Minnelli je preuzeo Kellyjev princip iz Pievajmo na kisi:
u srediste price stavio je fascinantno koreografiranu
sekvenciju na Gershwinovu glazbu Amerikanac u Parizu.
A kako bi film funkcionirao i izvan simfonijske pjesme,
upotrijebio je Gershwinove pjesme koje je skladatelj, uz
pomoc svog brata Ire, napisao za razlicite prigode.

Premda je mjuzikl tijekom vremena evoluirao prila-
godavajuci se filmu kao mediju, tri opravdanja za pjes-
mu koja navodi Ante Peterlic — pozornica, lak sadrzaj s
obveznim happy endom i pjevanje u “povisenom stanju
duha”, zaljubljenosti ili dobrog raspolozenja — dugo su
se zadrzali. Zadrzali su se, zapravo, sve do trenutka ka-
da mjuzikl prestaje biti hedonisticki zanr u kojemu se,
da bi se izbjeglo stvarnosti, iskljucivo uzivalo. No pone-
ko je opravdanje, najcesce u obliku pozornice ili profe-
sije, ostalo i kasnije — u suvremenom mjuziklu.




