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UVOD

Tennessee Williams (1911‡1983) smatra se cen-
tralnom figurom ameriËke drame i kazaliπta: ovaj
“dramatiËni liriËar”, poznat po svojevrsnom stapanju
liriËnosti i eksperimentalizma, ameriËku dramu
poslijeratnog doba uzdigao je na viπi nivo, a Broad-
wayu je donio moralnu ozbiljnost i estetsku osjetlji-
vost1. O viπeslojnosti i univerzalnosti Williamsovog
djela svjedoËe ne samo mnogostruka kritiËka Ëitanja
koja u Williamsovim tekstovima otkrivaju nove dis-
kurse2, veÊ i brojna klasiËna i alternativna postavljanja
njegovih komada koja otkrivaju nove slojeve znaËe-
nja3. U novije vrijeme paænju kritiËara, kazaliπnih i
filmskih stvaralaca sve viπe zaokupljaju Williamsove
rane drame, jednoËinke i neobjavljena djela4, a novo-

Izvorni znanstveni rad.
PrihvaÊen za tisak 3. 2. 2018.

objavljena Williamsova djela omoguÊavaju da se
njegov opus sagleda iz nove perspektive: da se, zahva-
ljujuÊi uvidu u rane drame, Williams sve viπe Ëita kao
druπtveno angaæiran pisac, te da se, nakon objavljiva-
nja drama pisanih nakon 1961. godine, posljednja
desetljeÊa Williamsovog stvaralaπtva kritiËki revalori-
ziraju. Williams je viπe od svih dramatiËara priznat i
igran u svijetu5, a mnogobrojne filmske i televizijske
adaptacije doprinijele su njegovoj svjetskoj popular-
nosti. Nadmaπuje sve ameriËke pisce brojem djela
adaptiranih za veliki i mali ekran. Najpoznatiji filmski
stvaraoci poput Irvinga Rappera, Elie Kazana, Johna
Ermana, Pedra Almodóvara, Woodyja Allena, Petera
Glenvillea, Daniela Manna, Richarda Brooksa,
Sidneya Lumeta, Josepha L. Mankiewicza, Georgea
Roya Hilla, Johna Hustona, Sydneya Lumeta i Josepha

1 Vidi: The Cambridge Companion to Tennessee Williams,
ur. Matthew C. Roudané: Cambridge: Cambridge University Press,
1997, 1; C. W. E. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth-
Century American Drama, Cambridge: Cambridge University
Press, 1985; Harold, Bloom, Bloom’s Modern Critical Views:
Tennessee Williams, New York: Infobase Publishing, 2007.

2 U Williamsovoj najpoznatijoj drami Tramvaj zvan Ëeænja
(A Streetcar Named Desire) analitiËari prepoznaju razliËite diskurse
(ljubav, mrænja, æene, muπkarci, zakon, politika, razum, ludilo,
muzika, obitelj, sport i umjetnost), koji se sagledavaju u svjetlu
Foucaultove teorije, teorije Kristeve, marksistiËke teorije, femi-
nistiËke teorije, teorije pomnog Ëitanja, teorije Ëitateljeva odgovora,
teorije recepcije, gej i queer teorije, kroz prizmu povijesti i mita,
drugih knjiæevnih djela i mitskih asocijacija, sve do Ëitanja ove
drame kao “kulturnog proizvoda” u ideoloπkom kontekstu “post-
moderne”.2 Vidi: Confronting Tennessee William’s Streetcar
Named Desire: Essays in Critical Pluralism, ur. Philip C. Kolin,
Westport: Greenwood Press, 1993, 2‡14.

3 Usporedimo li tradicionalne izvedbe Tramvaja zvanog
Ëeænja, u maniri Vivien Leigh i Marlona Branda, i novija izvoenja,
uoËit Êemo nove slojeve znaËenja, kao πto su preispitivanje rasnih
odnosa ili, moæda, nametnutih seksualnih/rodnih uloga. Vidi: Con-
fronting Tennessee William’s Streetcar Named Desire: Essays in
Critical Pluralism, ur. Philip C. Kolin, Westport: Greenwood Press,
1993, str. 2‡4.

4 Godine 1999. produkcija jedne od prvih Williamsovih drama
Not About Nightingales (Ne o slavujima) dobila je izvrsne kritike
na Broadwayu i u Londonu; 2003. godine, starije i neobjavljene
drame izvedene su u Hartfordu; iste godine, nova filmska verzija
romana Rimsko proljeÊe ge Stone (The Roman Spring of Mrs.
Stone) prikazana je na televiziji Showtime; godine 2004. nekoliko

Williamsovih drama doæivjele su ponovna izvoenja i prvi put
izvedeno je nekoliko jednoËinki; 2003. godine kazaliπna produkcija
MaËke na vruÊem limenom krovu (Cat on a Hot Tin Roof) naiπla
je na ogroman uspjeh na Broadwayu; a 2005. godine ponovo su
izvedeni Tramvaj zvan Ëeænja i Staklena menaæerija (The Glass
Menagerie); 2005. godine izaπla je DVD kolekcija najvaænijih
Williamsovih filmova, a 2008. godine snimljen je film po
Williamsovom scenariju The Loss of a Teardrop Diamond (SluËaj
izgubljenog dijamanta). Godine 2011. odræane su konferencije (na
SveuËiliπtu u Perugi, SveuËiliπtu Nancy u Francuskoj, SveuËiliπtu
Georgetown i Arena Stageu, Washington DC) i festivali (Knjiæevni
festival T. Williamsa i festival u njegovom rodnom gradu Clarks-
dale u Mississippiju) povodom stogodiπnjice roenja. O novim
izvoenjima drama vidi: R. Barton Palmer, William Robert Bray,
Hollywood’s Tennessee: The Williams Films and Postwar America,
Austin: University of Texas Press, 2009, str. 14, i kod: Brenda
Murphy, The Theatre of Tennessee Williams, New York: Blooms-
bury Publishing, 2014, str. 6.

5 U Rusiji, Williams je poslije »ehova najËeπÊe izvoen pisac,
a πirom svijeta njegove najpoznatije drame: Staklena menaæerija,
Tramvaj zvan Ëeænja, MaËka na vruÊem limenom krovu i NoÊ
iguane (The Night of the Iguana) ‡ doæivljavaju viπestruka ponovna
izvoenja svake godine, od kojih se u novije vrijeme istiËu Tramvaj
zvan Ëeænja s Cate Blanchet iz 2010. godine, Tramvaj zvan Ëeænja
s viπerasnom glumaËkom postavom redateljice Emily Mann iz
2012. i MaËka na vruÊem limenom krovu sa Scarlett Johansson iz
2013. godine. Opπirnije vidi u: Brenda Murphy [n. d.], str. 6‡7, i
kod: Greta Heintzelman, Alycia Smith, Critical Companion to
Tennessee Williams: A Literary Reference to His Life and Work,
New York: Facts on File, 2005, x.
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Loseya, poËevπi od pedesetih godina 20. stoljeÊa, pro-
nalaze inspiraciju u Williamsovim dramama, ali i
romanu i priËama. NajveÊi interes ovih stvaralaca
ipak, usmjeren je na one dramske komade koji su
pisca, krajem Ëetrdesetih i tijekom pedesetih godina,
uËinili najpopularnijim ameriËkim dramskim piscem,
to su: Staklena menaæerija (1944)6, Tramvaj zvan
Ëeænja (1947)7, Ljeto i dim (1948)8, Tetovirana ruæa
(1951)9, scenarij za film MaËka na vruÊem limenom
krovu (1955)10, Silazak Orfeja (1957)11, Iznenada

proπlog ljeta (1958)12, Slatka ptica mladosti (1959)13,
Period prilagoavanja (1960)14 i NoÊ iguane (1961)15.

MA»KA NA VRU∆EM LIMENOM KROVU:
FILMSKA PRODUKCIJA

Nakon neuspjeha eksperimentalne drame Camino
Real, Williams je napisao komad MaËka na vruÊem
limenom krovu (1955)16 s namjerom da odgovara
ukusu i kazaliπne i filmske publike: ona je aristotelov-
ska (pokreÊe je zaplet), melodramatiËna, realistiËna i
druπtveno konzervativna.17 Williamsu je ta drama bila
omiljena ne samo zbog toga πto je u liku Velikog Tate
i njegovoj “sirovoj rjeËitosti izraza”18 smatrao da je
nadmaπio samog sebe, nego i zbog toga πto je u njoj,
za razliku od ostalih suvremenih ameriËkih drama,
uspio postiÊi aristotelovsko jedinstvo mjesta, vremena
i radnje.19 Centralna tema drame je sveprisutna laæ:
Velikog Tatu laæu da nije smrtno bolestan, sin Gooper
i snaha Mae uvjeravaju ga da se iza njihove brige krije
samo humanost, a drama zavrπava Maggienom laæ-
nom objavom da Êe roditi Brickovo dijete. Bitna tema
drame je i homoseksualnost, u to doba na Broadwayu,
nova, senzacionalna stvar. S obzirom na to, drama je
bila “nekompromisna pobuna protiv druπtvenog po-
retka”20 iako je na kraju glavni junak bliæi prihvaÊanju
muπke odgovornosti, nego slobodi od stega koje mu
nameÊu obitelj i druπtvo.

6 Najranija je filmska adaptacija Staklene menaæerije (1944)
istoimeni film u reæiji Irvinga Rappera iz 1950. godine..... No-
vu�verziju�1987. godine reæirao�je Paul Newman�s Joanne Wood-
ward, Johnom Malkovichem, Karen Allen i Jamesom Naughtonom
u glavnim ulogama. U Indiji je�2004. godine snimljen film
Akale�(Preko), vjerna adaptacija Williamsove drame na�malajalam
jeziku. Iranski film Bez mene (Inja Bedoone Man, 2011) najnovija
je filmska adaptacija zasnovana na Williamsovoj drami.

7 Tramvaj zvan Ëeænja (1947) prvi je put adaptiran 1951. u
istoimeni film Elije Kazana. Godine 1984. snimljen je film u reæiji
Johna Ermana. Drama Tramvaj zvan Ëeænja i dalje sluæi kao
inspiracija poznatim redateljima. KoristeÊi interesantnu tehniku
“umetanja” kazaliπta u film, Pedro Almodóvar je inkorporirao ovu
dramu u film Sve o mojoj majci (Todo Sobre Mi Madre) i 1999.
godine dobio nagradu za najbolju reæiju u Cannesu. U ovom filmu
Williamsov najpoznatiji komad, kao i njegova prva filmska adap-
tacija (Kazanov istoimeni film), sudjeluju u intertekstualnoj igri
poznatih djela visoke i pop kulture (filmovi Sve o Evi, Cvijet moje
tajne i Premijera i knjiæevno djelo Trumana Capotea), da bi,
kreirajuÊi prepoznatljiv almodovarovski pastiπ s kraja devedesetih,
doprinijeli preispitivanju odnosa izmeu fikcije i stvarnosti, glume
i æivota i traganja za identitetom. Woody Allen se viπe puta vraÊao
ovoj Williamsovoj drami. U komiËnom znanstveno-fantastiËnom
filmu Povampireni Miles/SpavaË (Sleeper) iz 1973. godine pro-
tagonist Miles (Woody Allen) u jednoj sceni zamiπlja da je Blanche
i izgovara odlomke iz ove drame, sve dok ga protagonistkinja Luna
(Diane Keaton), ne trgne iz “sna”, tumaËeÊi ulogu Stanleya. U
filmu Ljubav i sve ostalo (Anything Else, 2003), Allen koristi
Williamsovu ideju o æelji kao antitezi smrti, a film Jasmine French
(Blue Jasmin, 2013), za koji je Cate Blanchett osvojila Oscara,
smatra se slobodnijom adaptacijom ove Williamsove drame. Jas-
mine French je Allenova slika suprotstavljenih svjetova: New
Yorka, kao Wiliamsovog “Juga na umoru”, i San Francisca, kao
Williamsovog klaustrofobiËnog i kozmopolitskog, ali manje
surovog New Orleansa. U Allenovoj adaptaciji Williamsove drame,
suvremenom gledatelju se predoËava da fikcija o sebi, kao naËin
popunjavanja praznine vlastitog identiteta, moæe izroditi samo
tragediju. Film Odlazak (The Departure, Gillian Anderson, 2015)
prethodnica je Williamsove drame Tramvaj zvan Ëeænja. Ovaj
kratki film prikazuje Blanchino propadanje, nakon smrti svih Ëla-
nova obitelji i nakon skandalozne afere s uËenikom, a prije selidbe
u New Orleans. Viπe o transformaciji ove drame u filmu vidi u:
TripkoviÊ-SamardæiÊ, V. “Tramvaj zvani æelja: ponovno ispisivanje
dramskog teksta u filmskom mediju”, u: Jezici i kulture u vremenu
i prostoru 6, Filozofski fakultet, Novi Sad, 2017, 561‡574.

8 Film Ljeto i dim (Summer and Smoke) snimljen je 1961.
godine u reæiji Petera Glenvillea.

9 Tetovirana ruæa (The Rose Tattoo) pretoËena je u film istog
naziva 1955. godine u reæiji Daniela Manna.

10 MaËka na vruÊem limenom krovu (Cat on a Hot Tin Roof,
Richard Brooks, 1958).

11 Zmijska koæa (The Fugitive Kind, Sidney Lumet, 1959)
temelji se na drami Silazak Orfeja.

12 Iznenada proπlog ljeta (Suddenly, Last Summer) je film
snimljen 1959. godine u reæiji Josepha L. Mankiewicza na temelju
istoimene drame.

13 Film Slatka ptica mladosti (Sweet Bird of Youth) nastao je
1962. godine u reæiji Richarda Brooksa. SljedeÊa filmska verzija
u reæiji Zeinabu Irene Davis snimljena je 1987. godine.

14 Period prilagoavanja (Period of Adjustment) je filmska
adaptacija istoimenog komada iz 1962. godine u reæiji Georga Roya
Hilla.

15 NoÊ iguane, film iz 1964. godine, reæirao ga je John Huston.
16 Junakinja Margaret je “maËka” Maggie, udana za bivπu

ragbi zvijezdu, Bricka Pollitta, sina Velikog Tate (Big Daddy).
Tata umire od raka, a imanje æeli ostaviti Bricku ili starijem sinu,
Gooperu. Brick je oËev miljenik, ali se odao alkoholizmu, a brak s
Maggie klima se zbog njegove sumnje u vlastitu seksualnost.
Gooper ima petoro djece i velike su πanse da Êe mu nasljedstvo
pasti u ruke. Zbog sumnji da je izmeu Bricka i njegovog starog
prijatelja Skippera postojalo neπto viπe od prijateljstva, Maggie je
isprovocirala Skippera da spava s njom. Nakon neuspjelog pokuπaja
da u krevetu s Maggie dokaæe svoju heteroseksualnost, Skipper
telefonom Bricku povjerava osjeÊaje. Brick prekida razgovor,
poslije Ëega poËinje Skipperov slom: odaje se drogi i alkoholu te
izvrπava samoubojstvo. Brick se kaje, odaje se alkoholu i odbija
fiziËki kontakt s Maggie. Ona se trudi obnoviti odnos s muæem i
osigurati mu nasljedstvo. U tome i uspijeva, smiπljajuÊi laæ o iπËe-
kivanju nasljednika.

17 R. P. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 164.
18 Tennessee Williams, Memoirs, New York: New Directions,

2006, 167, “crude eloquence of expression”.
19 Ibid.
20 R. P. Palmer, W. R. Bray, op. cit.163.
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Za prikazivanje na sceni, redatelj kazaliπne verzije
Elia Kazan dramu je joπ viπe pribliæio ukusu publike.
Mada su Williamsu smetale intervencije redatelja21,
nije æelio izgubiti suradnju s Kazanom, a ni svoju
popularnost, pa je na kraju prepravio dramu u skladu
s redateljevom vizijom.22 Brodvejsku, Kazanovu
verziju, smatrao je komercijalnom23, no predstava je,
reæirana u naturalistiËko-ekspresionistiËkom stilu24,
doæivjela golem uspjeh.25 U æelji za prilagodbom
ukusu brodvejske publike, Williams je izbacio dije-
love iz objavljene verzije drame koji eksplicitnije
obrauju temu Brickove potisnute homoseksualnosti,
priznanje Velikog Tate o homoseksualnosti bivπih
vlasnika plantaæe i prihvaÊanje eventualne veze izme-
u Bricka i Skippera.26

U uputstvima Kazanu, Williams istiËe da glavni
heroj ove drame nije bio neki poseban lik, veÊ
vitalnost, “ona osobina kod ljudi koja im omoguÊava
da preæive.”27 Brick je, kaæe, bio sretnik koga svi
oboæavaju, a poπto su se dvoje ljudi, Maggie i Skip-
per, ludo zaljubili u njega, on je “jednu stranu svog
æivota izgradio oko Skippera, drugu oko Maggie,”28

sve dok jedna ljubav nije, kako kaæe “pojela onu dru-
gu, prirodno, ljudski, bez namjere.”29 On je u situaciji
da ga Maggie, maËka, uËi kako da ostane na krovu,
πto je slika “ljudskog postojanja koje moraπ prihvatiti,
pod bilo kakvim uvjetima”30. Originalna brodvejska
premijera bila je 24. oæujka 1955. godine, s Barbarom
Bel Geddes u ulozi Maggie, Benom Gazzarom�u ulozi
Bricka i Burlom Ivesom u ulozi Velikog Tate. Bel
Geddes je nominirana za nagradu Toni, a Kazan za
najboljeg kazaliπnog redatelja. Drama je dobila Pu-
litzerovu nagradu 1955. godine.

Iako je Williams dobio brojna priznanja na raËun
MaËke na vruÊem limenom krovu, Uprava kodeksa
proizvodnje31, autocenzorske grupe filmske industrije,
odbijala je sve one koji su bili zainteresirani za ekra-
nizaciju. Osnovana 1934. godine s namjerom da se
umanji vanjska cenzura i da se kontrolira “moralnost”
holivudskog filma, ova cenzorska institucija je, za-
jedno s Legijom pristojnosti, koja je bila zaduæena za
oËuvanje konzervativnog morala na ekranu, i dræa-
vom, koja je provodila cenzuru preko dræavnih i lokal-
nih tijela, sudstva, i Kongresa, odreivala sudbinu
svakog holivudskog filma. AmeriËka filmska industri-
ja pedesetih bila je, dakle, rezultat pregovora ovih triju
strana.32 Vlasnici filmskih studija bili su voljni ne
samo prihvatiti, nego i institucionalizirati sistem cen-

21 U Memoarima Williams priznaje da se nije slagao s Kaza-
novim intervencijama: smatrao je da je Maggie bila savrπeno
osmiπljen lik æene koja je bila toliko isfrustrirana i praktiËna da je
na kraju bukvalno zavela svog muæa. Williams je smatrao da u
dramskom smislu nije bilo opravdano da se Veliki Tata pojavi u
3. Ëinu. Vidi: T. Williams, Memoirs, 169. U Biljeπkama nakon
treÊeg Ëina (Notes on Explanation), Williams piπe da pisac moæe
izbjeÊi utjecaj redatelja tako πto Êe ga dovesti pred svrπen Ëin i
dati mu finalni scenarij, ili izabrati redatelja koji ne æeli praviti
nikakve izmjene. Vidi: T. Williams, Cat on a Hot Tin Roof and
Other Plays, 106.

22 U prvoj, Williamsovoj verziji treÊeg Ëina, nakon πto Brick
ocu priopÊava da Êe umrijeti od raka, Veliki Tata se povlaËi u
sobu, Velikoj Mami priopÊavaju straπnu vijest, a ona traæi od
Maggie da se udruæe i natjeraju Bricka da “doe sebi” kako bi
preuzeo nasljedstvo. Nakon πto se æali na oËevu pristranost, Gooper
ukuÊanima predstavlja nacrt ugovora o starateljstvu nad kuÊom,
ali Velika Mama ga odbija. Na kraju, Maggie objavljuje laæ da
nosi Brickovo dijete, a u sobi, nakon πto svi odu, priopÊava Bricku
da Êe joj on pomoÊi da laæ sprovede u djelo. Drama zavrπava reËe-
nicom: “Zar ne bi bilo smijeπno da je ovo istina?” U brodvejskoj
verziji Veliki Tata se vraÊa u treÊi Ëin, Brickova uloga je proπirena,
a kraj je sretniji. Tata sve prisutne naziva laæovima, povlaËi se u
sobu a, nakon πto Mama saznaje za bolest, Tata se vraÊa i priËa
vulgarni vic o slonu. Nakon Maggiene objave da je trudna, Tata
odlazi na vidikovac joπ jednom pogledati imanje. Brick pred svima
potvruje Maggienu vijest, a nakon njene odluke da laæ pretoËi u
istinu, Brick kaæe da joj se divi. Drama zavrπava Maggienom
odluËnoπÊu da zaπtiti Bricka.

23 Kazanu su smetale Ëinjenica da Williams treÊi Ëin brod-
vejske verzije naziva Kazanovim i insinuacije da je ovom verzijom
Kazan æelio postiÊi komercijalni uspjeh. Tvrdio je da je Williams
bio taj koji je u tom trenutku oËajniËki æelio uspjeh. Vidi: Elia Ka-
zan, Kazan on Directing, New York: Alfred A. Knopf, 2009, 119.

24 Ibid. 120.
25 Williams je dobio Pulitzerovu nagradu za najbolju dramu

1955. godine i Nagradu dramskih kritiËara.
26 E. Kazan, Kazan on Directing, 119.
27 Ibid. 116, “a quality in people that makes them survive”.
28 Ibid. “built up one side of his life around Skipper, another

around Maggie”.

29 Ibid. “ate up the other, naturally, humanly, without inten-
tion”.

30 Ibid. “human existence which you’ve got to accept on any
terms whatsoever”.

31 Nakon objavljivanja Studije Zaklade Payne (The Payne
Fund Studies), koja potvruje utjecaj filma na ponaπanje djece i
njihovo poimanje svijeta, javila se svijest o utjecaju filma na
druπtvene stavove i ponaπanje. U strahu od ekonomskog kraha,
filmski studiji uspostavili su autocenzuru: 1927. godine Udruæenje
ameriËkih filmskih producenata i distributera (MPPDA ‡ Motion
Picture Producers and Distributors Association) donijelo je Nacrt
Zakona o filmskoj produkciji (Motion Picture Production Code),
zasnovan na formuli “Ne! i Oprezno!” (Don’ts and Be Carefuls),
a 1930. godine Haysova agencija (Hays Office) usvojila je Zakon
o oËuvanju vrijednosti druπtva i zajednice. Hays je osnovao Upravu
za kodeks proizvodnje (PCA) i imenovao sveÊenika Josepha A.
Breena za njenog πefa. Pod Breenovim okriljem, otac Daniel A.
Lord, jezuitski sveÊenik, i Martin J. Quigley, katoliËki izdavaË,
sastavili su drakonski “Kodeks proizvodnje” (eng. Production
Code). Kodeks je donijet 1934. godine, a sve do 1966. godine,
kad je potpuno revidiran, odreivao je sadræaj svih ameriËkih fil-
mova. Pedesetih godina Upravom za kodeks proizvodnje dominirao
je ekumenistiËki ton, za πto su bili zasluæni Breen, Jack Wizard i
drugi katolici, ukljuËeni u cenzuru. U cilju zaπtite gledaliπta od
“oËiglednog nemorala [...] od prevelikog uæivanja u iskuπenjima
ovog svijeta”, πto prevedeno na jezik filma znaËi strah od “tje-
lesnog”, Kodeks je nametnuo niz represivnih pravila. Bilo je za-
branjeno: prikazivanje ‘scena strasti’ i svega πto je profano;
prikazivanje prostitucije, mijeπanja rasa, seksualnih devijacija ili
narkomanije, seksualno sugestivnih plesova i kostima, neumje-
renosti u piÊu, kritika bilo koje konfesije, surovosti prema æivoti-
njama ili djeci, kirurπkih operacija, detalja zloËina, osim ako je to
neophodno radi zapleta. Vidi: D. A. Kuk, Istorija filma I, prev.
Mirjana NikolajeviÊ, Beograd: Clio, 2005, 386‡390.

32 Peter Lev, History of the American Cinema: The Fifties:
Transforming the Screen 1950‡1959, New York: Charles Scrib-
ner’s Sons, 2003, 87.
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zure iz ekonomskih razloga, jer filmska industrija
ovisila je o dodvoravanju masovnoj publici, ali i zato
πto je Kodeks sluæio kao plan za pisanje scenarija, i
na taj naËin omoguÊavao studijima da vrπe kontrolu
nad knjigama snimanja.33 Pedesetih godina, pak,
moralnost nametnuta filmskoj industriji doπla je u
konflikt s ukusom publike i interesima filmske in-
dustrije, πto je 1956. godine dovelo do mijenjanja
odredbi Kodeksa ili njihovog liberalnijeg tumaËenja,34

a Legija pristojnosti postala je fleksibilnija pod utje-
cajem liberalizacije KatoliËke crkve i promjene u
ukusima ameriËke publike. Nekad zabranjene teme
(abortus, mijeπanje rasa i narkomanija) sada su se
smjele prikazivati na filmu; ranije zabranjene teme
nisu se ni pominjale novim Kodeksom, a neke zabrane
su naglaπene (prikazivanje brutalnosti).35

Ipak, usprkos reviziji Kodeksa 1956. godine,
pitanje “seksualne perverzije” (kako je Kodeksom bila
opisana homoseksualnost) i dalje je bilo tabu tema.36

U vrijeme kada je film sniman i sama rijeË homo-
seksualizam bila je zabranjena Kodeksom proizvod-
nje, a studio je æelio da izbjegne i odbacivanje od
strane Legije pristojnosti, kao u sluËaju filma Baby
Doll dvije godine prije toga.37 Tadaπnji πef Uprave,
Geoffrey Shurlock, traæio je da film proe mnogo-
brojne izmjene prije ekranizacije. U drami MaËka na
vruÊem limenom krovu bile su sporne tri stavke: impli-
kacije homoseksualnosti, namjera glavne junakinje
da vodi ljubav s muæem i ostane trudna, i vulgaran
jezik Velikog Tate.38 Ipak, producent Metro Goldwin
Mayera, Pandro S. Berman predloæio je rjeπenje kojim
Êe umiriti cenzore. Pitanje homoseksualnosti, na osno-

vu Bermanovog prijedloga, nije bilo bitno za dramu,
a tema drame treba biti neadekvatna komunikacija
izmeu oca i sina zbog manjka oËeve ljubavi. Sin,
kako on to tumaËi, traæi oËinsku figuru u svom prija-
telju koji napada Maggie. Nakon πto se svi suoËe s
istinom, Brick sazrijeva i miri se s Maggie, nakon
Ëega Ëekaju dijete i nasljeuju imanje. »elnici Uprave
bili su zadovoljni Bermanovim prijedlogom.39 Nakon
mnogobrojnih pokuπaja da nau scenarista40 i adekvat-
nog redatelja41, Berman je oba zadatka ‡ pisanje
scenarija i reæiju ‡ povjerio Richardu Brooksu.42

Za film je adaptirana brodvejska verzija drame.
Pored Elie Kazana, Brooks je slovio za jednog od
najpoznatijih redatelja koji su adaptirali knjiæevno
naslijee43. Iz originalne Kazanove postave Brooks
je zadræao Burlea Ivesa i Madeleine Sherwood. Eliza-
beth Taylor je izabrana za ulogu Maggie44 a Paul
Newman za ulogu Bricka. Ispostavilo se da je drama
laka za ekranizaciju zbog realizma, ali i zbog πirokog
spektra likova45. Takoer, nagraeni tekst slavnog
pisca dao je slutiti uspjeh. Bez dobre priËe, tvrdio je
Brooks, film bi zasigurno propao, pa i kad vas glumci,
muzika i fotografija u filmu ostavljaju bez daha.46

Ipak, imajuÊi u vidu πokantnost tema i njihov utjecaj
na gledatelje, Brooks je æelio napraviti suptilnu adap-
taciju koja Êe zadovoljiti ukus gledatelja i koja Êe
istovremeno biti maksimalno vjerna Williamsovoj
viziji. Izmjene koje je Brooks napravio u filmskoj
verziji Williamsov tekst su joπ viπe od Kazanove kaza-
liπne verzije, pribliæili mainstream ukusu, tj. melo-
drami. Brooksova Maggie joπ je πarmantnija i spremno
prihvaÊa i autoritet Velikog Tate i Bricka na kraju.
ZahvaljujuÊi Maggienoj vjeri u Bricka, Brick nalazi
snagu da potvrdi svoju seksualnu moÊ. Intimni razgo-

33 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 23. TipiËni holivudski
filmovi bili su utemeljeni na priËama koje slave uspjeh i sretan
kraj i u kojima poπteni junaci nakon nevolja pobjeuju, nalaze
romansu, i stjeËu novac i poloæaj.

34 Lev objaπnjava izmjenu klime pedesetih: sve veÊi broj
zaposlenih æena, sve veÊe potenciranje seksualnosti “kao uzroka i
rjeπenja problema” (Ëemu je doprinio utjecaj psihoanalize i
izvjeπtaji seksologa Charlesa Kinseya), manja posjeÊenost kina,
koja je poticala senzacionalistiËke teme. Iz tih razloga, slobodnije
tretiranje odredaba Kodeksa bilo je sve oËitije: drugaËiji prikaz
æenskih kostima, slobodniji stav prema preljubu, narkomaniji i
homoseksualnosti. PoËetkom pedesetih, umjesto Breena, na Ëelo
Uprave doπao je protestant Geoffrey Shurlock koji je bio spreman
ublaæiti pritisak. Vidi: P. Lev, op. cit. 89‡91

35 Ibid. 93‡94.
36 Ibid. 93.
37 Iako je 1952. godine Uprava kodeksa proizvodnje imala

prigovor u vezi s tonom filma i temom preljuba, 1956. godine je
film odobren, uz nekoliko Kazanovih izmjena. Ipak, iste godine,
na Williamsovo i Kazanovo zaprepaπtenje, Legija je odbacila film
kao “moralno nepodesan i po temi i obradi”, a KatoliËka crkva
zapoËela je æestoku kampanju protiv filma koji je bio “zao po
konceptu”. Vlasnici kina su bili pod pritiskom da ne prikaæu film,
a kinima koja su prikazivala film prijetio je πestomjeseËni bojkot.
KatoliËke grupe su uspjele suzbiti prikazivanje filma, a film nikad
nije donio profit. Vidi: P. Lev, op. cit. 96‡97.

38 Douglass. K. Daniel, Tough As Nails: The Life and Films
of Richard Brooks, Madison: The University of Wisconsin Press,
2011, 125.

39 Iako se direktoru MGM-a, Doreu Scharyju, dopala Ber-
manova ideja, on je prvo htio angaæirati producenta Saula Siegela,
glumicu Grace Kelly i redatelja Joshuu Logana. Kada to nije
uspjelo, projekt je predao Bermanu. On je dao ovlasti producentu
Lawrenceu Weingartenu, ali je zadræao kontrolu. Vidi: ibid. 126.

40 Petoro ljudi je odbilo pisati scenarij ‡ Ernest Lehman, Dan-
iel Taradash, Paul Osborn i Robert Anderson, a Philip Jordan pisao
ga je tri mjeseca, nakon Ëega je projekt ostavljen po strani. Ni
sljedeÊa verzija scenarista Jamesa Poea nije se svidjela producen-
tima. Vidi: ibid.

41 Weingarten je pokuπao angaæirati redatelja Georgea Cukora,
ali se Berman tome suprotstavio jer je Cukor imao viziju da je
MaËka komad o homoseksualnosti. Nije uspio ni Weingartenov
pokuπaj da uvjeri Bermana da scenarij i reæiju prepuste Josephu L.
Mankiewiczu. Vidi: ibid.

42 Prije Brooksa, MGM je angaæirao scenarista Jamesa Poea.
Njegov pristup je bio πto direktnije dramatizirati sve dogaaje koji
se spominju u dijalogu novim lokacijama i flashbackovima. Vidi:
Gene D. Phillips, The Films of Tennessee Williams, Philadelphia
PA: Art Alliance Press, 1980, 142.

43 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 162.
44 MGM je kupio prava na film zbog glumice Grace Kelly,

ali kako je udajom za princa od Monaka ova okonËala filmsku
karijeru, uloga je pripala Elizabeth Taylor.

45 Maurice Yacowar, Tennessee Williams and Film, New
York: Frederick Ungar Publishing, 1977, 39.

46 G. D. Philips, op. cit. 149.
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vor Bricka i Velikog Tate dovodi do rasvjetljavanja
njihovog odnosa: Veliki Tata pomaæe Bricku da shvati
da je uzrok njegove zgaenosti samim sobom nezre-
lost, kao πto i Brick daje do znanja ocu da mu ovaj
nije bio sposoban pruæiti ljubav. Istovremeno, silna
æelja Velikog Tate za stjecanjem bogatstva objaπnjava
se njegovim porivom da nadomjesti ljubav koju nije
dobio od svog oca. Iako prilagoen ukusu filmske
publike, pokazalo se da film ima mnogo ËvrπÊu struk-
turu od drame: u drami, dijalog izmeu Maggie i
Bricka i onaj izmeu Bricka i Velikog Tate Ëine dvije
treÊine drame, iako ta dva dijela nisu ni dramski ni
tematski povezana s treÊim Ëinom.

 U æanrovskom smislu film MaËka na vruÊem
limenom krovu pripada “obiteljskoj melodrami”, pod-
æanru melodrame.47 Film je snimljen krajem pedesetih,
u periodu kad je taj æanr cvjetao, a popularnost melo-
drame Peter Lev vezuje za opsjednutost Amerikanaca
nuklearnom obitelji i seksualnoπÊu48. U obiteljskoj
melodrami, radnja dovodi likove u stanje zbunjeno-
sti i zapanjenosti, koje su obiljeæja i individualnog i
druπtvenog iskustva, a “jaz izmeu onoga πto se Ëini
i πto jest, namjere i rezultata, oËitava se kao zbunjujuÊa
frustriranost koja otvara sve veÊi jaz izmeu emocija
i stvarnosti koju [likovi] æele dostiÊi.”49 Palmer i Bray
istiËu subverzivnu kvalitetu obiteljskih drama, jer kao
oblik priguπene kritike i prikaz otuenja individue
zbog nemoguÊnosti obiteljskih i druπtvenih institucija
da odgovore na njegove potrebe (u skladu s frojdov-
skom psihologijom i egzistencijalnom filozofijom tog
doba), one predstavljaju dekonstrukciju tradicionalnih
vrijednosti afirmativne kulture: jednim dijelom odbi-
jaju sretan kraj, i, iako zavrπavaju pomirenjem, ono
slijedi samo nakon πto se dovede u pitanje smisao
vrijednosti do kojih dræe likovi i gledatelji.50 Istovre-
meno, upravo zahvaljujuÊi πokantnosti tema poput
homoseksualizma, seksualne inicijacije, prostitucije,
silovanja, seksualne frustracije, abortusa i alkoho-
lizma, obiteljske drame pokazale su se izuzetno po-
pularnima, πto je u vremenu dominacije televizije
odgovaralo vlasnicima filmskih studija koji su æeljeli
poveÊati prodaju. Upravo zbog toga, glavno uporiπte
za obiteljske melodrame bili su senzacionalistiËki
tekstovi Tennesseeja Williamsa, a Williamsovi likovi
otjelotvoruju rascjep izmeu onoga πto jesu i πto Ëine,
jer æive mediokritetski, ali se suoËavaju i s kontradik-
tornoπÊu ameriËke kulture 1950-ih, tj. veliËanjem indi-
vidualnosti51.

BROOKSOVA VERZIJA OBITELJSKE
MELODRAME

Dosadaπnje kritiËke ocjene filmske adaptacije
MaËke na vruÊem limenom krovu svode se na jednu
kategoriju: da je film, unatoË dominantnoj cenzuri,
uspjeπan pokuπaj adaptacije Williamsove vizije.
Najistaknutiji izuËavatelji ekraniziranih Williamsovih
drama nude ova objaπnjenja: G. D. Phillips kaæe da je
film MaËka na vruÊem limenom krovu korektno odra-
ena adaptacija Williamsove drame ako se uzmu u
obzir pritisak i tabui koji su dolazili od strane filmske
industrije,52 Yacowar dræi da najveÊi dio filma uspjeπ-
no prenosi Williamsovu namjeru53, a Palmer i Bray
se slaæu da je, unatoË konvencionalnom zavrπetku,
film vjeran Williamsovoj viziji u pogledu definiranja
glavnog junaka54. KonaËno, i sluæbena objava studija
nakon prikazivanja filma potvruje da je film bio
uspjeπan jer je apsolutno vjeran kazaliπnoj verziji.55

KritiËke ocjene filma se oslanjaju na tradicionalnu
kritiku adaptacije, prema kojoj je dramsko djelo model
koji treba replicirati u drugom mediju i u odnosu na
koji se adaptacija ocjenjuje. Æanrovske odrednice
(konvencije melodrame), kontekstualni elementi
(ukus publike, cenzura, dominantna ideologija),
namjera i estetika redatelja, biografski podaci o
redatelju, elementi koji se tiËu same prirode filmskog
medija, intertekstualni elementi (filmska ostvarenja
Ëije prisustvo se oËituje u djelu) uzimaju se u obzir
samo da bi se utvrdilo u kojoj mjeri uzrokuju udalje-
nost od originala. ImajuÊi u vidu redukcionizam tra-
dicionalnog, komparativnog pristupa koji filmsku
adaptaciju svodi na reprodukciju originala, zapostav-
ljajuÊi sve elemente koji se tiËu stvaranja i recepcije
filma (prirodu filmskog medija, kolektivno autorstvo,
kulturno-politiËku situaciju, ekonomsku infrastruk-
turu, ukus publike), usporedna analiza Williamsove
drame i filma MaËka na vruÊem limenom krovu, u
cilju sveobuhvatnosti, a u skladu s novom teorijom o
filmskoj adaptaciji (koja odbacuje stav o superiornosti
knjiæevnog nad filmskim djelom, ideju o jednom
znaËenju knjiæevnog teksta koje filmski stvaralac
usvaja ili “iznevjerava” i vjernost originalu kao kriterij
ocjene adaptacije), mora se obogatiti analizom postu-
paka (mizanscena, fotografija, muzika, montaæa, glu-
ma, zvuk) kojim su knjiæevni elementi transponirani
u filmski medij, kao i analizom intertekstualnih i
kontekstualnih elemenata. Da bismo pravilno interpre-
tirali adaptaciju, ipak, u analizi se moramo usmjeriti

47 Palmer i Bray navode dva osnovna podæanra melodrame
koja su 1940-ih i 1950-ih godina dominirala u Americi: æensku
sliku i obiteljsku melodramu. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op.
cit. 161.

48 P. Lev, op. cit. 235.
49 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 161, “The discrepancy

of seeming and being, of intention and result, registers as a per-
plexing frustration, and an ever-increasing gap between emotions
and the reality they seek to reach.“

50 Ibid.
51 Ibid. 163.

52 G. D. Phillips, op. cit. 152.
53 Yacowar smatra da je, osim scene u podrumu i drugaËijeg

tumaËenja sukoba izmeu Bricka i Velikog Tate, film prenio
Williamsovu viziju. Vidi: M. Yacowar, op. cit. 48.

54 Prema rijeËima Palmera i Braya, Brick je u filmskoj verziji
predstavljen kao osoba koja ne moæe prekinuti veze s druπtvenim
normama, ali i kao Ëovjek koji ne odustaje tako lako od potrebe za
samosvojnoπÊu. Vidi: R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 178‡179.

55 M. Yacowar, op. cit. 48.
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samo na one filmske, intertekstualne i kontekstualne
elemente koji su “relevantni za argumente u vezi s
tumaËenjem koje proizlazi iz analize narativnih i osta-
lih tradicionalno favoriziranih podataka.”56

BuduÊi da proces adaptacije podrazumijeva
“intersemiotsku transpoziciju iz jednog znakovnog
sistema (rijeËi) u drugi (slike)”57, tj. prelazak s ver-
bal-nog medija, odnosno medija od jedne trake na
medij od viπe traka (rijeËi, zvuk i pokretne fotografske
slike), koje su u sinergiji, ali i drugaËije materijalne i
praktiËne datosti (knjiæevnost je individualan, a film
‡ timski projekt, za film se veæe kompleksnost procesa
snimanja, materijalna infrastruktura, budæetska ogra-
niËenja, dostupnost glumaca, pritisak studija, cenzura
i sl.), Robert Stam, zagovornik novije teorije adapta-
cije, zakljuËuje da je “filmska adaptacija automatski
razliËita i originalna”,58 te da je vjernost adaptacije
nemoguÊa i nepoæeljna.

Promjene nametnute cenzurom u ekranizaciji ove
Williamsove drame uvjetovale su drugaËija redatelj-
ska rjeπenja (umetanje novih tema i drugaËijeg kraja)
i Williamsov tekst gurnule u smjeru konzervativne
ideologije, koja opravdava postojeÊu druπtvenu hije-
rarhiju zasnovanu na jasno definiranim kategorijama
roda, seksualnosti i obitelji. Film MaËka na vruÊem
limenom krovu primjer je popularne filmske adaptacije
u kojoj je originalni dramski tekst, oblikovan kon-
tekstualnim razlozima, tj. restrikcijama cenzora,
dominantnom ideologijom i ukusom publike, kao i
konvencijama obiteljske melodrame, postao autonom-
no djelo koje otkriva novu viziju. Usprkos æeljama da
bude buntovni zagovornik istine59, redatelj Brooks
popustio je pred zahtjevima cenzorskih tijela i ukusom
publike traæeÊi rjeπenja za probleme kojih u drami
nije bilo. Zbog pritiska cenzure da izostavi homosek-
sualne implikacije, a u skladu s ideologijom 50-ih,
oËekivanjima publike i konvencijama obiteljske melo-
drame, Brooks je u prvi plan iznio temu nesposobnosti
komuniciranja i nezrelosti, naglasio heteroseksualnost
i ideju o prevagi ljubavi nad materijalizmom i pohle-
pom. Iako su nove teme nametnute vanjskim razlo-
zima, Brooks ih je, kao majstor priËe, vjeπto ukom-
ponirao u Williamsov komad, oblikujuÊi novo, filmsko
djelo drugaËijeg znaËenja. Dalja analiza Brooksovog
filma otkriva aluzije i reference na film Graanin
Kane (Citizen Kane 1941) Orsona Wellesa, odnosno

na vaænost Geneteovog koncepta intertekstualnosti,
tj. “koprisustva dvaju tekstova u formi citata, plagijata
i aluzija”60 za tumaËenje adaptacije. Nadalje, u skladu
s tumaËenjem Linde Hutcheon koja adaptaciju do-
æivljava ne samo kao “formalni entitet ili proizvod”,
tj. “najavljenu i opseænu transpoziciju nekog djela“61

i proces recepcije, tj. palimpsestiËku intertekstualnost
koja vraÊa sjeÊanje na proπla djela,62 veÊ i kao proces
stvaranja, odnosno kreativno-interpretativni Ëin, u
filmu MaËka na vruÊem limenom krovu uoËava se
prisustvo biografskih elemenata (scena u podrumu u
kojoj se Veliki Tata prisjeÊa preskakanja πina) i
elementi filma koji se mogu opisati kao redateljski,
interpretativni rad.

Dramu obiljeæavaju tri sukoba: prvi Ëin je sukob
izmeu Bricka i Maggie, drugi izmeu Velikog Tate
i Bricka a treÊi ‡ odluka Velikog Tate o zavjeπtanju
imanja. Premjeπtanjem radnje u druge sobe i van
lokacije kuÊe Brooks omoguÊuje vizualni doæivljaj
za verbalne reference iz drame i dinamiku za prva
dva Ëina, koja se u drami svode na dug dijalog u sobi.
Prvo “otvaranje” drame je sekvenca prije uvodne πpice
kojom redatelj Brooks, uspijevajuÊi izbjeÊi flashback
i dugaËak dijalog, na funkcionalan naËin prikazuje
moÊ fantazije, sve veÊu slabost tijela i jaz izmeu laæi
i nemilosrdne istine:63 dok mu u glavi odzvanjaju gla-
sovi navijaËa, Brick, odveÊ pijan, pokuπava preskakati
prepone, ali na posljednjoj pada i lomi nogu; posljednji
Ëin praÊen je uzdahom razoËarane gomile; nakon toga,
nastupa tiπina i Brick shvaÊa gdje je.

Nakon drugog “otvaranja” prikaz dvoriπta kroz
koje prolazi djeËji orkestar slijedi kraÊa verzija raz-
govora izmeu Maggie i Bricka s poËetka drame iz
kojega dobivamo predodæbu o Maggienom nezado-
voljstvu koje proizlazi ne samo iz njene seksualne
frustriranosti, nego i iz Ëinjenice da nema djecu, πto
je za nju socijalni i ekonomski imperativ: Maggie se
æali Bricku na “bezvrata Ëudoviπta” i priopÊava mu
da mu otac umire. PokuπavajuÊi ga umiriti, ona iz-
govara reËenicu koje nema u drami: “S nekim se
stvarima moraπ suoËiti. Ima stvari u æivotu s kojima
se jednostavno moraπ suoËiti.”64

Na filmu je vizualna dimenzija podjednako vaæna
koliko i verbalna: redatelj Brooks pobrinuo se istak-
nuti ljepotu Elizabeth Taylor u scenama snimanima
u krupnom planu u kojima Maggie izazovno oblaËi
Ëarape pred Brickom, dok se presvlaËi ili dok u
negliæeu hoda kroz sobu. Dok u drami Brickov pogled
koji Maggie vidi u ogledalu sluæi kao komentar na56 David L. Kranz, “Trying Harder: Probability, Objectivity,

and Rationality in Adaptation Studies”, u: The Literature / Film
Reader, Issues of Adaptation, ur. James M. Welsh, Peter Lev,
Maryland, USA: Scarecrow Press Inc. 2007, 86, “relative to inter-
pretive arguments emerging from analyses of narrative and other
traditionally favored data.“

57 Linda Hutcheon, A Theory of Adaptation, New York:
Routledge, 2006, 16.

58 Literature and Film: A Guide to the Theory and Practice
of Film Adaptation, ur. Robert Stam, Alessandra Raengo, Oxford:
Blackwell Publishing, 2005, 17, “filmic adaptation is automati-
cally different and original due to the change of medium.“

59 Douglass. K. Daniel, op. cit. 128.

60 Literature and Film, 27, “effective co-presence of two
texts.“

61 L. Hutcheon, op. cit. “an announced and extensive trans-
position of a particular work.“

62 Ibid. 7‡8.
63 M. Yacowar, op. cit. 45.
64 Cat on a Hot Tin Roof, reæ. Richard Brooks, MGM, 1958,

“There’s some things you gotta face, babe. There’s some things in
this world you simply got to face.”
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Maggienu okrutnost, na filmu joj je uloga pokazati
Brickovu Ëeænju i njegovu borbu s osjeÊanjima.
Maggiena otvorena izjava ljubavi iz Williamsovog
komada: “Znaπ, kad bih mislila da viπe nikada, nikada
neÊeπ da vodiπ ljubav sa mnom, uzela bih najduæi i
najoπtriji noæ koji mogu naÊi i zabila bih ga sebi pravo
u srce, kunem ti se!”65 na filmu dobiva joπ upeËatljivije
znaËenje kad vidimo Elizabeth Taylor kako, dok ovo
izgovara, Ëeænjivo dodiruje ogradu kreveta. Na filmu
je izostavljen joπ jedan vaæan komentar na Brickovu
ravnoduπnost u seksualnom odnosu s Maggie, koji u
drami istiËe moguÊnost Brickove seksualne ambiva-
lentnosti. Posljednji komentar koji potvruje Maggie-
nu odluËnost da izae kao pobjednik iz pozicije
“maËke na vruÊem limenom krovu” isti je kao u drami.
Pobjeda maËke koja stoji na krovu je, kaæe: “Takva
da stoji na njemu koliko moæe.”66

TreÊa je nova lokacija aerodrom na kojem svi
osim Bricka doËekuju Velikog Tatu. Usprkos pozi-
tivnim vijestima, oËito je da starom patrijarhu smeta
gungula koju su ukuÊani napravili od doËeka, jer ovaj
odlazi s Maggie, a jedino πto ga zanima je Brickovo
stanje i pitanje nasljedstva. Privatni avion joπ je jedan
simbol materijalnog bogatstva Pollittovih, ali je nje-
gova vrijednost, u prisustvu smrti koja je uvijek tu,
obesmiπljena.

»etvrta scena na “otvorenom” slika je ogromnog
ranËa kod kojeg se Maggie zaustavlja s Velikim Ta-
tom. Vidimo ogromna polja, trkaÊe konje, radnika koji
pozdravlja gazdu i patrijarhov zadovoljan izraz na licu
dok priopÊava Maggie: “Æivjet Êu, Maggie. Æivjet Êu.
Znaπ da su me stvarno prestraπili. Znaπ, protraÊio sam
mnogo vremena. Imam milijun razliËitih osjeÊaja u
sebi i iskoristit Êu ih sve.”67 Scena s ranËom pokazuje
simpatije koje Veliki Tata gaji prema Maggie, a slike
snaænih konja i izjava: “Ja sam æiv!”68 naglaπavaju
njegovu animalnu prirodu. Svrha nove scene je de-
monstracija sile, snage i volje za æivotom koja usred
prostranstva kojim Veliki Tata gospodari joπ viπe
dolazi do izraæaja. Takoer, afirmacija æivota sluæi i
kao dramski kontrast sceni u prljavom podrumu u koji
Êe se moÊni patrijarh kasnije povuÊi, skrhan nakon
istine o predstojeÊoj smrti.69 U svjetlu istine o kraju
æivota, ova scena sluæi kao ironiËni prikaz iluzije da
Ëovjek upravlja svojom sudbinom.

Usprkos “otvaranju” drame scenama na stadionu,
aerodromu, u dvoriπtu i na imanju, najveÊi dio radnje

se odvija u kuÊi, pa film, kao i drama, zadræava atmo-
sferu zatoËenosti. ÆaleÊi se na nepodnoπljivost situa-
cije u kojoj su se naπli, Maggie kaæe Bricku: “Mi ne
æivimo zajedno, samo smo u istom kavezu.”70 Brick
je, kao i u drami, u stanju “moralne paralize”, zatoËen
vlastitim mislima koje nalaze fiziËki izraz u ograniËe-
nim kretnjama unutar sobe. Kad mu Maggie pokuπava
da razbiti iluzije i govori: “Vatru neÊeπ ugasiti tako
πto je samo gledaπ... SuoËi se s istinom! O Skipperu,
o meni, o sebi!”71, Brick se pretvara u unezvijerenu
æivotinju koja pokuπava iziÊi iz kaveza ‡ izlazi Ëas na
balkon, Ëas u hodnik ‡ agresijom se braneÊi od istine
(pokuπava udariti Maggie πtakom). Iako Maggie izlazi
iz zatvora (u dvoriπte, na aerodrom, na imanje), ona
mu se stalno vraÊa, jer je s Brickom zatoËena u isti
krug, sve dok ga Veliki Tata konaËno ne doe iz njega
“izvuÊi”.

SljedeÊa scena uvodi nas u razloge Brickovog
pada: joπ jedna ispijena boca znak je njegovog psi-
hiËkog sloma a indiferentnost i koliËina bijesa koji
osjeÊa prema ocu uvode Brooksovu (ne i William-
sovu) temu o oËevoj nesposobnosti da pruæi ljubav:
“Veliki Tata. Veliki Tata. ©to ga to Ëini velikim?
Njegovo veliko srce, velik trbuh ili velike pare?”72

Istovremeno, filmska scena naglaπava Maggienu
frustriranost zbog Brickovog odbijanja i Brickovu bor-
bu s emocijama koje prema njoj gaji. Na tom mjestu
nalazimo joπ jednu bitnu umetnutu scenu: nakon πto
zatvara vrata kupaone, Brick se naslanja na vrata na
kojima se nalazi Maggien ogrtaË i Ëeænjivo zaranja
glavu u ogrtaË. (U drami Brick odguruje Maggie,
uzima stolicu i postavlja je kao barikadu prema
Maggie.) Brooksov razlog za umetanje scene s ogrta-
Ëem bio je da film uËini uvjerljivijim za filmske gle-
datelje. Naime, on je smatrao da bi u dramskom smislu
bilo nevjerojatno da filmska publika povjeruje da
Brick odbija Maggie, koju igra prelijepa i senzualna
Elizabeth Taylor. Scena s ogrtaËem tako sluæi da
dokaæe da Brick æeli Maggie, ali da je javno odbija
ne zbog homoseksualizma, tj. gubitka muπkosti, nego
zbog nezrelosti.73 Dodana scena mnogo je vaænija u
tome πto mnogo jasnije definira Brickovu hetero-
seksualnu prirodu ‡ bitan Ëimbenik koji film razlikuje
od dramske verzije ‡ u kojoj Brickova seksualnost
ostaje na nivou ambivalentnosti, kao moguÊa homo-
seksualnost koja nikad nije priznata ni sebi ni drugima.

U uputama za dramsku scenu, Williams kaæe:

65 Cat on a Hot Tin Roof, “You know, if I thought you would
never, never, never make to me love again ‡ I’d find me the long-
est and sharpest knife I could and stick it straight into my heart,
I’d do that!“

66 Ibid. “Just staying on it, I guess, as long as she can.“
67 Ibid. “I’m gonna live, Maggie. I’m gonna live. You know

they had me really scared. You know I’ve wasted so much time.
You know I’ve got a million of different kinds of feelings left in
me and I wanna use them. I’m gonna use them all.”

68 Ibid. “I’m alive.“
69 M. Yacowar, op. cit. 45.

70 Cat on a Hot Tin Roof, “I’m not living with you, we oc-
cupy the same cage!“

71 Ibid. “But not looking at fire doesn’t put it out... Why won’t
you face the truth just once, about Skipper, about me, about your-
self?“

72 Cat on a Hot Tin Roof, “Big Daddy, Big Daddy. Now,
What makes him so big? His big heart, his big belly or his big
money?“

73 G. D. Phillips, op. cit. 144.
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»injenica da ako je [homoseksualizam] postojao, to
se moralo poreÊi da bi se “saËuvao obraz” u svijetu u
kojem æive, moæe biti suπtina “hipokrizije” koje se
Brick gadi i zbog Ëega pije.”74

Williams objaπnjava da je glavni razlog Bricko-
vog alkoholizma njegova nemoguÊnost da se suoËi s
istinom: Brick je volio Skippera i u svojoj glavi ga je
identificirao sa sportom i romantiËnom adolescent-
skom dobi, koju ne moæe nadiÊi; u dubljem, ne u
doslovnom smislu, Brick je, za Williamsa, bio homo-
seksualac koji se prilagodio kao heteroseksualac75.
Iako Williams kaæe da, u fiziËkom smislu, odnos sa
Skipperom nije iπao dalje od Skipperove ruke na
Brickovom ramenu ili dræanja za ruke izmeu dva
kreveta u hotelskoj sobi, Brickova seksualnost, za
Williamsa, nije bila potpuno “normalna”. Ipak,
Williams je inzistirao na tome da Brickova priznata,
otvorena seksualnost u drami ostane heteroseksual-
na.76 No, Brickov prisan odnos sa Skipperom u drami
se razotkriva u razgovoru izmeu Maggie i Bricka u
prvom Ëinu drame i u razgovoru izmeu oca i sina u
drugom Ëinu drame. U drami, Maggie govori kako je
bila svjesna neobiËnog odnosa izmeu Bricka i
Skippera, opisujuÊi ga kao jednu “od onih lijepih,
idealnih stvari o kojima priËaju u grËkim legendama,
[koja] nije mogla biti niπta drugo [...] jer to je bila
ljubav koja nikuda ne vodi i o kojoj se nije moglo ni
govoriti otvoreno”77. Za razliku od istinske ljubavi
prema Skipperu, Brick u drami ocu priznaje da izmeu
njega i Maggie nije bilo niπta viπe osim onoga “koliko
se ljudi zbliæe u krevetu, πto nije mnogo prisnije od
maËaka koje se pare na plotu.”78 Na filmu nema ko-
mentara na povrπan odnos izmeu Bricka i Maggie, a
poseban odnos izmeu Bricka i Skippera samo se
nejasno nagovjeπtava u dvije scene: u Brickovom raz-
govoru s Maggie i u Brickovom razgovoru s Velikim
Tatom.

Na filmu, Maggie samo inzistira na razotkrivanju
istine koju joj Brick nije dopuπtao da izgovori: da ona
ne æeli da je Brick i dalje krivi za Skipperovu smrt,
da voli Bricka i da se za to treba boriti, da ni Skipper
ni ona nisu bez mana, ali da je Skipper mrtav, a da je

“Maggie maËka æiva.”79 Na filmu je zadræano samo
Brickovo æestoko protivljenje da sluπa Maggienu priËu
o Skipperu, koje demonstrira kaotiËnim kretanjem,
vikom i nasilnim ponaπanjem, πto otkriva njegovu
frustriranost: on izlazi Ëas na balkon, Ëas u hodnik i
zove ukuÊane da prekinu agoniju; dok Maggien glas
nadvladava njegov, Ëuje se zvuk grmljavine; nakon
πto izgovara: “Skipper i ja smo bili drugovi. Zaπto
viπe ne pustiπ tu priËu?”80, Brick pokuπava udariti
Maggie πtakom, ali pada.

U filmu se ne spominje blizak odnos ranijih
vlasnika plantaæe, Strawa i Ochelloa, nema pogrdnih
termina kojima Brick karakterizira homoseksualnu
vezu (“par prljavih tetki”, “dva topla brata”, “pederi”,
“pederËina”81), nema Brickovih referenci na sobu
bivπih vlasnika u koju je otac smjestio Bricka, niti
Brickovog opisa “prisnosti” sa Skipperom (rukovanja
u hotelskoj sobi, stavljanje ruke na njegovo rame).
OËeve insinuacije na raËun neobiËnog odnosa izmeu
Bricka i Skippera u filmu se negiraju, a jedini nago-
vjeπtaj neËeg neobiËnog u odnosu izmeu Bricka i
Skippera jest Brickova naglaπena, agresivna obrana
od ovih insinuacija: nakon oËevih napada da Brick
pije zbog Skipperove smrti, Brick se brani rijeËima:
“Skipper i ja smo bili prijatelji, shvaÊaπ li to?”82 Od
oËevih insinuacija Brick se brani argumentom da je
Skipper bio jedina osoba kojoj je vjerovao i protestira
πto otac prijateljski odnos naziva prljavim. Za oca, to
nije uvjerljivo objaπnjenje Skipperovog samoubojstva,
pa ironiËno pita: “Kako je Maggie prihvatila ovu istinu
o velikom, pravom prijateljstvu?”83 Ono πto film
razlikuje od drame jest Ëinjenica da redatelj uvodi
Maggie da razrijeπi Brickov konflikt pred Velikim
Tatom. I u drami i na filmu, Brickova izdaja prijatelja
proizlazi iz razoËaranja zbog sruπenih ideala. U drami,
Skipper je sruπio Brickove ideale o pravom, Ëistom
prijateljstvu. Kao produkt konvencionalnog druπtva
koje ga je promoviralo, a koje priznaje samo jednu
vrstu veze (heteroseksualnu), Brick je “svom prijatelju
iskopao grob i gurnuo ga u njega”84 i prije nego πto se
suoËio sa Skipperovom (a moæda i svojom) istinom o
neπto drugaËijim osjeÊajima nego πto su oni tipiËni
za prijatelje. Na filmu, kako Maggie objaπnjava,
“grijeh” je takoer Ëinjenica da je iznevjerio prijatelja,
ali razlozi za razoËaranje u Skippera su drugaËiji:
Skipper je, na filmu, sruπio Brickove ideale o ideal-
nom prijatelju (Skipper se htio upustiti u odnos s
Maggie, ali je Maggie, u strahu da ne izgubi muæa,

74 T. Williams, MaËka na vruÊem limenom krovu, II, 74,
Beograd: NNO International, 2002, “The fact that if it existed, it
had to be disavowed to ‘keep face’ in the world they lived in, may
be at the heart of the ‘mendacity’ that Brick drinks to kill his dis-
gust with.”

75 E. Kazan, Kazan On Directing, 119.
76 C. W. E. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth-Cen-

tury American Drama, 86.
77 T. Williams, MaËka na vruÊem limenom krovu, I, 39, “one

of those beautiful, ideal things they tell about in the Greek leg-
ends, it couldn’t be anything else [...] it was love that never could
be carried through to anything satisfying or even talked about
plainly”.

78 Ibid. II, 79, “she and me never got any closer together than
two people just get in bed, which is not much closer than two cats
on a ‡ fence humping.”

79 Cat on a Hot Tin Roof, “Maggie the cat is alive.”
80 Ibid. “Skipper and I had a friendship. Why don’t you let it

alone?”
81 T. Williams, MaËka na vruÊem limenom krovu, II, 76, “a

pair of dirty old men”, “ducking sissies”, “queers”.
82 Cat on a Hot Tin Roof, “Skipper and I were friends, do you

understand that?”
83 Ibid. “How did Maggie take this great and true friendship?”
84 T. Williams, MaËka na vruÊem limenom krovu, II, 80, “dug

the grave of [his] friend and kicked him in it.”
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odustala) i sportaπu (Skipperov neuspjeh u sportu).85

Na filmu, opet, Brick sam priznaje da je iznevjerio
prijatelja, a u drami istinu o krivnji Bricku priopÊava
Veliki Tata. »injenica da Brick priznaje krivnju, na
filmu, jest nagovjeπtaj Brickovog preobraæaja koji Êe
dovesti do sretnog kraja. Scena u kojoj Veliki Tata
objaπnjava da je razlog Brickove krivnje Brickova
nezrelost, joπ je jedna toËka u kojoj se film i drama
“mimoilaze” u znaËenju.

Brooksova konaËna odluka o uklanjanju homo-
seksualnih implikacija bila je motivirana i osobnim
razlozima jer je sam veÊ trpio pritisak cenzure i bio
izvoen pred vojni sud zbog toga πto je napisao ro-
man u kojem je glavni junak bio homoseksualac.86

Zbog uklanjanja homoseksualnih referenci na filmu,
soba ne priziva duh prethodnih vlasnika, a braËni
krevet nema viπeznaËnost kao u drami (posebne njeæ-
nosti u odnosu homoseksualnih parova, regenerativnu
moÊ i implikacije smrti), veÊ se svodi na regenerativnu
moÊ braËnog sparivanja.

I dramska i filmska scena u kojoj Velika Mama
optuæuje Maggie πto ona i Brick nemaju djecu i πto
Brick pije, savjetujuÊi je da se kriza u braku moæe
rijeπiti u braËnom krevetu potvruju patrijarhalni
poredak u kome je funkcija braka potomstvo (“Radi
toga postoji brak. Radi obitelji.”87), u kome su sek-
sualna æelja i prokreacija izjednaËeni a uloga æene
svedena na ulogu majke i supruge. U zanimljivom
vizualnom kontrastu roendanske zabave koja slavi
æivot (u dvoriπtu se Ëuje æamor djece i muzika) i
turobne istine koja nagovjeπtava dolazeÊu smrt, od-
zvanja Brickov komentar (koga nema u drami):
“Kakva je ovo istina?”88, nakon πto od doktora, joπ
jednog u lancu onih koji πire laæ, saznaje gorku istinu
o oËevoj smrti.

Iako se i na filmu najveÊi dio obiteljske drame
odvija u zatvorenom prostoru, Brooks je uspio odræati
dinamiku filma pomjeranjem glavne radnje iz Bricko-
ve i Maggiene spavaÊe sobe u podrum, Maggienim
prekidanjem dugog dijaloga (u drami ovaj razgovor
Ëini gotovo cijeli drugi Ëin), kao i stalnim kretanjem

ostalih ukuÊana koje otkriva njihov nemir, preobraæaj
i potrebu da “eksplodiraju” u njihovoj neprestanoj
borbi za ljubav ili naslijee. Umetnuta balkonska
scena u kojoj Brick i Maggie sluπaju dok Veliki Tata
prekorijeva suprugu πto je preuzela njegovu ulogu a
ona ga uvjerava u svoju iskrenu ljubav uspostavlja
paralelu izmeu dvaju braËnih parova i nerazumije-
vanje kao suπtinsku odrednicu heteroseksualnih odno-
sa. OËiglednija obrada iste teme dana je u “nebrod-
vejskoj verziji” drame u kojoj Veliki Tata izraæava
nevjericu u ljubav supruge sljedeÊim rijeËima: “Zar
ne bi bilo smijeπno da je to istina?”89, koju i Brick
ponavlja na kraju drame kad mu Maggie priznaje
ljubav.

U najvaænijoj dijaloπkoj sekvenci na filmu (koji
je zadræao velik dio dijaloga drame) redatelj je omo-
guÊio dinamiku tako πto je raspravu izmeu oca i sina
iz sobe premjestio u tri razliËite prostorije (sukob
poËinje u sobi, na gornjem katu, nastavlja se na do-
njem katu, a zavrπava u podrumu), koje su toËke na
putanji koja, kroz burnu raspravu i uz zvukove grm-
ljavine πto pojaËava tenziju, vodi junake od laæi do
istine. Cijela scena se, kao i u drami, svodi na suoËa-
vanje s istinom: u svjetlu “istine” o æivotu koji ga
Ëeka, otac priopÊava sinu odluku da æivi iskreno, u
skladu sa æeljom da zadovolji svoje seksualne apetite,
a ponukan sinovom primjedbom o zgaenosti nad
laæima, povjerava sinu konvencionalne laæi s kojima
je sam æivio. Policijska istraga koju vodi Veliki Tata
zavrπava Brickovim priznanjem: “To gaenje nad
laæima ustvari je moje gaenje nad samim sobom.”90

Za razliku od drame, u kojoj Brickov mehanizam
mijenjanja teme i prebacivanja krivnje ne dopuπtaju
njegovo odrastanje, Brickovo priznavanje krivnje na
filmu indikacija je njegovog puta ka samospoznaji i
sazrijevanju koje opravdava razrjeπenje konflikta
izmeu njega i Maggie na kraju.

SljedeÊa scena je prekretnica u filmu: nakon
spoznaje vlastite krivnje, Brick se suoËava s bolnim
saznanjem da je istina “bol, znoj, plaÊanje raËuna i
voenje ljubavi sa æenom koju viπe ne voliπ [...] da se
snovi ne ostvaruju [...] odrasli ne spuπtaju sluπalicu
prijatelju, ne spuπtaju sluπalicu æeni i ne spuπtaju
sluπalicu æivotu.”91 Pomjeranje fokusa drame s istine
o krivnji za smrt prijatelja na istinu o neodgovornosti
bilo je motivirano Brooksovom odlukom da zbog
cenzure latentni homoseksualizam zamijeni nekom
drugom temom. U tom smislu, motiv nezrelosti poslu-
æio je kao najbolje rjeπenje za objaπnjenje Brickovog
odbijanja muπkosti onako kako je ona definirana

85 Na filmu, Maggie otkriva da je Skipper bio protiv njenog i
Brickovog braka jer je to ograniËavalo njegov lagodan æivot s
Brickom, ispunjen putovanjima, ameriËkim nogometom i
treniranjem te optuæuje Bricka da je osnovao momËad samo da bi
bio sa Skipperom. Od Brickovih optuæbi da je zbog mrænje prema
Skipperu natjerala ovoga da spava s njom, Maggie se brani svojom
verzijom priËe: dok je Brick leæao povrijeen u bolnici u Chicagu,
Skipper je doæivio neuspjeh na terenu, prvi put igrajuÊi profe-
sionalnu utakmicu bez Bricka. Nakon neuspjeha, Skipper se poËeo
agresivno ponaπati; Skipper ju je poljubio, a njoj je, u namjeri da
vrati muæa, palo na pamet da bi se mogla upustiti u vezu s njim
samo da bi dokazala da je “pravi prijatelj” Skipper iznevjerio
prijatelja; iako je Skipper æelio isto, Maggie je, u strahu da ne
izgubi muæa, odustala i pobjegla.

86 G. D. Phillips, op. cit. 143‡144.
87 Cat on a Hot Tin Roof, “That’s what marriage is for. Fam-

ily.”
88 Ibid. “What kind of truth is that?”

89 Ibid. 53, “Wouldn’t it be funny if that was true?”
90 Cat on a Hot Tin Roof, “So, that disgust with mendacity is

really the disgust with myself.”
91 Ibid. “pain, and sweat, and paying bills, and making love

to a woman that you don’t love anymore; the truth is dreams don’t
come true [...] grown-ups don’t hang up on their friends and they
don’t hang up on their wives and they don’t hang up on life.”
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standardima ameriËke srednje klase.92 To je ujedno
bio i najveÊi Brooksov problem u adaptaciji. Iako
prisutna i u drami, nezrelost, u suradnji s latentnom
homoseksualnoπÊu, progoni Bricka. Na filmu, meu-
tim, naglaπavanjem nezrelosti kao uzroka Brickove
patnje, Brooks eliminira Brickov homoseksualizam
kao motiv za odnos prema Skipperu i Maggie.

Nova, podrumska scena na filmu istiËe William-
sovu ideju o bezvrijednosti materijalnog bogatstva i
uvodi Brooksovu ideju o nesposobnosti komunic-
iranja. Redatelj je dodao podrumsku scenu da bi, u
skladu s Bermanovom vizijom, prema kojoj je MaËka
na vruÊem limenom krovu komad o nesposobnosti
komuniciranja, a ne o homoseksualnosti, opravdao
priËu o nezrelom Bricku, koji mora odrasti. Za priËu
Velikog Tate o ocu s kojim je preskakao tramvajske
πine Brooks je inspiraciju naπao u svom djetinjstvu.93

Brooks proπiruje digresiju iz razgovora oca i sina
(drugi Ëin drame), u kojoj Veliki Tata govori o puto-
vanju po Europi i stalnom Ëovjekovom porivu da
kupuje gajeÊi “ludu nadu da Êe jedna od njegovih
kupovina biti vjeËni æivot.”94 Na filmu, Veliki Tata
nazdravlja za svoj posljednji roendan i priËa o
niπtavnosti steËenog blaga; razgovor se pretvara u
Brickovo obezvreivanje oËevog bogatstva koje kul-
minira ruπenjem svih svojih trofeja i u optuæbama na
raËun oËeve nesposobnosti za ljubav; kao opravdanje
oËevih postupaka i kontrast priËi o Velikom Tati i
Bricku sluæi sentimentalna priËa Velikog Tate o svom
odrastanju uz oca, koji ga je uskratio za novac, ali ne
i za ljubav.

Nova, proπirena filmska scena ima veliki dramski
efekt zato πto prelazak iz osvijetljene dnevne sobe u
zamraËeni stari podrum oznaËava prijelaz iz carstva
otvorene laæi u mraËnu potisnutu istinu95, a kao para-
lela sceni na prvom katu, u kojoj se ukuÊani “gloæe”
oko podjele imanja, ova scena sluæi da bi se naglasio
kontrast izmeu ljubavi i mrænje, moÊi i slabosti, æelje
za posjedovanjem i obesmiπljavanja materijalnog.
Dok je u drami priËa o bogatstvu samo digresija za
glavnu priËu o laæi, u filmu se s vaænije teme laæi
prelazi na temu materijalizma. Na filmu, iluzornost
pohlepe nadvladava Williamsovu temu o sveprisutnoj
laæi. Scena obiluje sentimentalizmom: stari kofer
podsjeÊa Velikog Tatu na oca koji mu nije ostavio
niπta osim stare uniforme i ljubavi, dok se Brick æali
na to da mu je nedostajalo ljubavi. Za razliku od
drame, gdje se Brick ne moæe nositi s koliËinom lju-
bavi koju dobiva od svih, Brick na filmu postaje ærtva
hladnog oca. Nakon scene u podrumu, gledatelj
postaje svjestan da je za Brickovu nezrelost kriv i nje-
gov otac, jer je u nedostatku oËeve ljubavi, Brick, na
filmu, oslonac i ljubav traæio u Skipperu.

Brooks se odluËio za promjenu teme zato πto je
smatrao da publika neÊe moÊi razumjeti znaËenje koje
Williams sugerira. Upravo zbog æelje da udovolji
ukusu publike, Brooks, kako tvrdi Yacowar96, u
podrumskoj sceni povlaËi paralelu sa scenom iz filma
Graanin Kane97, svodeÊi Velikog Tatu na, publici
poznatu, Kaneovu figuru. Na isti naËin kao u Graa-
ninu Kaneu Brooks kamerom prelazi preko gomile
skupocjenih stvari kupljenih na “velikoj aukciji” i
bezvrijednih, starih stvari koje su fosilizirana sjeÊanja
Velikog Tate. Brickovo lomljenje “bezvrijednih”
predmeta i trofeja vrhunac je dramskog konflikta, koji
Velikog Tatu ‡ kao i Kanea iz Wellesovog filma ‡
svodi na emocionalno obogaljenog bogataπa. U izu-
zetno efektnoj dramskoj sceni, Brooks postiæe dvo-
struki efekt: promjenom mjesta radnje (silaskom iz
gornjih, osvijetljenih odaja laæi u najmraËnije dijelove
istine) dolazi do rjeπenja dramskog konflikta a uvo-
enjem nove teme (nezrelosti uzrokovane nedostat-
kom ljubavi) pruæa drugaËije tumaËenje i razrjeπenje
konflikta (nakon suoËavanja s istinom u podrumu,
Veliki Tata pruæa ruku Bricku u znak pomirenja, a
preobraæeni protagonisti se s osmjehom penju na kat).
Ova scena moæe se promatrati kao kritiËki Ëin, novo
Ëitanje Williamsove drame, u kojoj nanovo uspostav-
ljena prisnost oca i sina postaje izraz Williamsove
potrebe da uspostavi harmoniËan odnos s ocem.98

Na kraju filma, potvrena Maggiena laæ pred-
stavlja prihvaÊanje æivota. Brick prihvaÊa ulogu
odraslog Ëovjeka koji æivi u skladu s druπtvenim kon-
vencijama: ulogu braËnog partnera, oca i vlasnika
imanja koji Êe odustati od adolescentskog svijeta i
(eventualno) od homosocijalnih zadovoljstava. Film,
decidiranije nego drama, zavrπava afirmacijom pa-
trijarhalnog poretka, za πto kao dokaz sluæe Goope-
rova gesta uπutkavanja svoje supruge i Brickovo
preuzimanje inicijative za pomirenje s Maggie. U
drami, na samom kraju, Maggie preuzima inicijativu,
prosipa alkohol, gasi svjetlo i baca jastuk na krevet
upuÊujuÊi Bricku sljedeÊe rijeËi: “O, vi slabiÊi, vi lijepi
slabiÊi, koji odustajete sa stilom. Vama treba netko
da brine o vama, njeæno, njeæno vas voleÊi, netko tko
Êe vam vratiti æivot [...] i ja to mogu! Ja sam odluËna

92 Ibid. 146.
93 D. K. Daniel, op. cit. 127.
94 T. Williams, MaËka na vruÊem limenom krovu, II, 59, “hope

that one of his purchases will be life everlasting”.
95 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 170.

96 Yacowar, op. cit. 97.
97 Graanin Kane je film Orsona Wellesa�iz�1941. godine.

Smatra se jednim od najinovativnijih djela u povijesti filma. Pro-
tagonist priËe je Charles Foster Kane, novinarski magnat i jedan
od najmoÊnijih ljudi SAD-a. Na umoru, Kane izgovara “ruæin
pupoljak”. PriËa se otkriva kroz istraæivanje novinarskog reportera
koji pokuπava otkriti tajnu tih dviju rijeËi. Novinar intervjuira one
koji su najbolje poznavali Kanea ‡ odvjetnika, drugu suprugu,
najboljeg prijatelja, direktora dnevnih novina i batlera. Dok skuplja
dijelove slagalice, shvaÊa da je “pupoljak” dio koji nedostaje u
njegovom æivotu. Vaæna tema filma je i ograniËenost moÊi i novca.
Detaljnije o filmu Graanin Kane vidjeti kod: Dejvid Kuk, Istorija
filma I, 544‡565 i Ante PeterliÊ, “Graanin Kane”, u: Filmski
leksikon, ur. Bruno KragiÊ, Nikica GiliÊ, Zagreb: Leksikografski
zavod Miroslav Krleæa, 2003. URL: http://film.lzmk.hr/clanak.
aspx?id=594 (pristup 8. svibnja 2015).

98 M. Yacowar, op. cit. 48.
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to uËiniti.”99 Kraj filma, meutim, istiËe Bricka u prvi
plan: on preuzima inicijativu za pomirenje s Maggie.
Poziva je da pou u sobu, gasi svjetlo i govori joj da
zakljuËa vrata. Nakon πto mu Maggie zahvaljuje πto
ju je podræao u laæima, Brick izgovara: “Ja sam zavrπio
s laæima i laæovima u ovoj kuÊi”100 i prilazi ju zagrliti,
bacajuÊi jastuk na krevet na koji Êe leÊi s njom. Za
razliku od drame, u kojoj Brickov preobraæaj dolazi
sporo, Brickova inicijativa na kraju filma usklaena
je s redateljevom namjerom da Bricka doæivimo kao
preobraæenog, prilagoenog Ëovjeka, spremnog da se
suoËi sa æivotom.

Brickovo preuzimanje kontrole nad Maggie, koja
posluπno ispunjava njegove zapovijedi, povratak moÊi
Velikog Tate nad obitelji, i uspostavljanje Gooperove
muπkosti dokazi su Ëinjenici da je “u sluæbi konzer-
vativne agende obiteljske melodrame dvosmislenost
originalnog Williamsovog dramskog komada znatno
pojednostavljena.”101 Za razliku od Williamsove dra-
me, koja nagovjeπtava moguÊnost homoseksualne
veze kao drugi oblik odnosa odraslih ljudi i nemo-
guÊnost kontrole obitelji nad pojedincem, film istiËe
moÊ monogamne heteroseksualnosti.102 Usprkos tome
πto film pripada æanru melodrame, odnosno “dinastij-
skoj melodrami” 1950-ih (eng. dynastic melodramas)
koja u jednom obiteljskom ambijentu ameriËkog Juga
spaja viπe generacija103 i potvruje patrijarhalne ideje
roda i obiteljske strukture; te Ëinjenici da su homo-
seksualne reference znatno uguπene na filmu, ipak je
film u nekim segmentima bio izuzetno napredan u
odnosu na dominantne standarde 1950-ih. Osim ideje
o Maggienom preljubu (koja je mogla biti prikazana
na filmu s obzirom na to da su se pravila Kodeksa
mogla slobodnije tumaËiti), verbalna direktnost
(Maggiena otvorena senzualnost), nedoreËen odnos
Skippera i Bricka, ali i nekonformizam i samosvojnost
Bricka i Velikog Tate kojima se, u potrazi za samo-
svojnoπÊu gadi najveÊa laæ, tj. podËinjavanje zabluda
predaka.104

MaËka na vruÊem limenom krovu bila je ogroman
hit.105 I na filmu Maggie je, iako frustrirana neuzvra-

Êenom ljubavi i gubitkom nasljedstva, nositeljica
æivotne snage. Brooks obilato koristi ljepotu Eliza-
beth Taylor, posebice u scenama gdje se ona presvlaËi
pred Brickom.106 Osim seksualne privlaËnosti, Taylor
je liku maËke Maggie dala veÊu Ëvrstinu i nervozu
nego πto je to Ëinila Barbara Bel Geddes u kazaliπnoj
verziji i Ëije se filmske uloge veæu za ideju prijazne
domaÊice.107 Elizabeth Taylor slovila je za instink-
tivnu glumicu i veliku profesionalku jer je, s obzirom
na osobnu tragediju, ovu ulogu maestralno odigrala.108

Prema Brooksovim rijeËima, ovo iskustvo oblikovalo
je njenu glumu do kraja filma, naroËito u scenama u
kojima Maggie priËa o smrti Velikog Tate.109 Taylor
je svoju virtuoznost pokazala i u sceni u kojoj Maggie
optuæuje Bricka za to da nije dobar muæ. S obzirom
na to da je latentna homoseksualnost izbaËena kao
objaπnjenje Brickovog ponaπanja, Taylor je, u ulozi
Maggie, publici sjajno doprinijela redateljevom
tumaËenju da je Brickova nezrelost uzrok problema.
Za ulogu pasivnog Bricka Paul Newman bio je pravi
izbor, kao netko tko umije pokazati reakciju, a ne samo
akciju110 i tko “pred nama na svom licu odigrava
dramu.”111 Na filmu (kao i u drami) Veliki Tata je
upeËatljiva, grandiozna i vitalna figura ‡ grub, uobra-
æen i vulgaran, isto koliko i iskren i suosjeÊajan, a
naËin na koji je Burl Ives na ekranu istakao cinizam,
okrutnost, ali i dirljivost Velikog Tate, film Ëini nepo-
novljivim.

Ovo je bio prvi Williamsov film adaptiran u boji,
πto je joπ viπe doprinijelo popularnosti i isticanju
privlaËnosti glumaca. No, Williamsu se film nije svi-
dio, jer je bio “pretjerano entuzijastiËan i naglaπen”112,
nedostajala mu je Ëistina drame i nije u potpunosti
uspio prenijeti ono πto je on imao namjeru reÊi.113

Williams nije bio oduπevljen ni glumom Elizabeth
Taylor, a postoje i svjedoËenja da je gledatelje sljede-
Êim rijeËima odvraÊao od filma: “Ovaj film Êe vratiti
filmsku industriju pedeset godina unatrag. Idite
kuÊi!”114 Williamsovo najveÊe razoËaranje zasigurno

99 T. Williams, Cat on a Hot Tin Roof, 132. “Oh, you weak,
beautiful people who give up with such grace. What you need is
someone to take hold of you ‡ gently, with love, and hand your
life back to you [...] and I can! I’m determined to do it.”

100 Cat on a Hot Tin Roof, “I am through with the lies and the
liars in this house.”

101 R. B. Palmer, W. R. Bray, op. cit. 172, “In the service of
the essentially conservative agenda of family melodrama, the
ambiguities of Williams’s original stage play are drastically sim-
plified.”

102 Ibid. 174.
103 Jackie Byars, All that Hollywood Allows: Re-reading Gen-

der in 1950-s Melodrama, Chapel Hill: University of North Caro-
lina, 1991, 176.

104 Ibid. 178.
105 Studio MGM je od ulaznica zaradio 8,8 milijuna dolara i

film je proglaπen najveÊim hitom studija 1958. To je bio treÊi
najbolji film MGM-a tog desetljeÊa i Brooksov najpopularniji film.
Vidi: D. K. Daniel, 130.

106 Kostimografkinja Helen Rose dizajnirala je prepoznatljivu
Maggienu haljinu od bijelog πifona sa satenskim pojasom. Berman
je insistirao da se film snimi u crno-bijeloj tehnici, ali za Brooksa
je to bilo nezamislivo buduÊi da je u glavnoj ulozi bila jedna od
najprivlaËnijih æena svijeta. Vidi: D. K. Daniel, op. cit. 129.

107 M. Yacowar, op. cit. 42.
108 Mike Todd, producent i drugi suprug E. Taylor, s trojicom

suputnika poginuo je u avionskoj nesreÊi na putu za New York. S
njim je trebala letjeti i glumica, ali je zbog prehlade ostala. Nakon
mjesec dana ona je nastavila snimanje. Vidi: D. K. Daniel, op. cit.
129.

109 Ibid. 130.
110 G. D. Phillips, op. cit. 150.
111 Ibid.
112 Ibid. “It was jazzed up, hooked up a bit.”
113 M. Yacowar, op. cit. 48.
114 Eleanor Quin, Turner Classic Movies. Cat on a Hot Tin

Roof. Dostupno na: http:// www.tcm.com/tcmdb/title/2768/Cat-on-
a-Hot-Tin-Roof/articles.html (12. oæujka 2014). “This movie will
set the industry back fifty years! Go home!”
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je bila posljednja scena u kojoj Brick mnogo viπe nego
u prvoj, pa Ëak i brodvejskoj verziji, pokazuje entu-
zijazam da se pridruæi Maggie u spavaÊoj sobi.

ZAKLJU»AK

Iako je film uobliËen prvenstveno utjecajem cen-
zure, potenciranje otvorene seksualnosti i privlaËnosti
filmskih glumaca govori o potrebi redatelja da tekst
uobliËi i u skladu s vlastitim uvjerenjem o oËekivanju
gledatelja i dominantnom trendu ere pedesetih u kojoj
je seks bio sveprisutan. I u drugim segmentima film
otkriva redateljski “peËat”: utjecaj Orsona Wellesa
jest dokaz intertekstualnih elemenata koji ovaj film
joπ viπe udaljava od originala. U istoj sceni vidimo
elemente koji su odraz redateljeve biografije (sjeÊanja
na odnos s ocem). S druge strane, ako podrumsku
scenu tumaËimo kao redateljevo tumaËenje William-
sove drame (koja je za redatelja izraz Williamsove
potrebe za razrjeπenjem konflikta sa svojim ocem),
onda adaptacija poprima ulogu kritiËkog Ëina.

Skup raznovrsnih kontekstualnih, intertekstual-
nih i osobnih redateljevih utjecaja koji su uobliËili
Williamsov tekst kroz filmski medij dokaz je da je
film MaËka na vruÊem limenom krovu u Brooksovoj
reæiji postao hipertekst, tj. autonomno ostvarenje koje
se ne moæe svesti na izvorni, dramski tekst s obzirom
na to da ovaj tekst postaje hipotekst transformiran
procesom izostavljanja, proπirenja, naglaπavanja i
aktualiziranja.

Hrvatskom jeziku prilagodila
Dijana ∆URKOVI∆
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SUMMARY

CAT ON A HOT, TIN ROOF (1958): TRANSFOR-
MATION OF WILLIAMS’S TEXT IN THE FILM
MEDIUM

The aim of the essay is to show the transformations
of Tennessee Williams’s play Cat on a Hot Tin Roof in
the transposition to the “big screen”. The article presents
the recent trends in adaptation theory according to which
a film adaptation is primarily perceived as an autono-
mous film work of equal status as the original. Recent
adaptation theory rejects fidelity to the original as a cri-
terion for evaluation since the adaptation process in-
volves the transposition from one sign system to an-
other and different material and practical contingencies.
The film Cat on a Hot Tin Roof, transformed in line
with the decisions of the censors into the family melo-
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drama that affirms patriarchal order, becomes a “mate-
rial evidence of shifting intentions”, but also, since it
evokes the memories of other movies and bears the
stamp of authorship, serves as an example of an open
text in constant dialogue with the original. Research of
the film version of the play confirms Robert Stam’s idea
of adaptation as a “hypertext” which transforms the

original i.e. “hypotext” through selection, emphasis,
concretization, actualization and criticism, a text which
takes an active attitude towards the original and becomes
its rewriting.

Key words: drama, film adaptation, censorship, intertext,
authorship


