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Sazetak

Ovaj rad, pod naslovom Transmedijalna naratoloska analiza filmske adaptacije knjizevnog
djela, u teorijskom dijelu opisuje glavne naratoloSke termine relevantne za teorije adaptacije,
a u drugom dijelu rada, ilustrativno analizira istoimenu adaptaciju Kunderina romana

Nepodnosljiva lakoca postojanja.

Kljucéne rije¢i: transmedijalna naratologija, adaptacija, Kundera Milan

Abstract

This paper, entitled Transmedial Narrative Analysis of the Film Adaptation of a Literary
Work, describes the main elements of narratology that are important in the analysis of the
adaptation of the novel. In the second part of the paper, adaptation of the novel Unbearable

Lightness of Being will be illustrative analyzed.

Keywords: transmedial narratology, adaptation. Kundera Milan
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1. UVOD

IspremreZeni odnos knjizevnosti i filma osobito je vidljiv u procesu intermedijalnog transfera,
odnosno u podruéju filmske adaptacije. Intermedijalnost se posebno ocituje u filmskim
adaptacijama romana, a svrha ovog rada je upravo ukazati na intermedijalne postupke i procese
koji su se dogodili tijekom adaptiranja romana u film. Adaptiranje ukljucuje prenosenje narativa
iz jednog medija u drugi ili prenoSenje specifiénih karakteristika jednog medija u drugi, pa ¢e
tako rad problematizirati kako mediji prodiru jedan u drugi i kako preuzimaju pripovjedne
potencijale jedan od drugoga. Premda vecina radova na ovu temu proizlazi iz angloamericke

tradicije, ovdje ponudena analiza oslanjat ¢e se ponajprije na europsku tradiciju naratologije.

U ovoj ¢e se analizi procesi koji su ukljuceni u adaptiranje romanesknog predloska za film
analizirati prema definiciji intermedijalnosti koju nudi Linda Hutcheon, uz kategorije medijske
transpozicije 1 intermedijalnih referenci Irine Rajewsky. Adaptacija ¢e se promatrati kao
medijska transpozicija koja je vezana uz transformaciju medijskog proizvoda, analizirat ¢e se
narativ kao struktura koja se prenosi iz romana u film, a naglasak ¢e biti na medijskom

proizvodu, odnosno na prici filmske adaptacije kao i procesu transfera.

S obzirom na to da knjizevnost i film koriste razlicita sredstva za konstrukciju stvarnosti,
potrebno je razmotriti materijale i moguénosti medija kojima je prica prikazana, a kako svaka
promjena nuzno podrazumijeva i nastanak novih znacenja, bez teorijskih uvida ne bi bilo

prikladne analize. Stoga ¢emo iznijeti osnovne teorijske postavke rada.

Dakle, svrha je ovog teksta interpretirati adaptaciju ilustrativnom analizom promjena
promatranih pomocu deskriptivnih kategorija strukture narativa i narativnih tehnika. Kako je
rije¢ o dva razli¢ita medija, komparativna nam analiza pruza uvid u razlike koje su se dogodile

tijekom adaptacije u odnosu na literarni prelozak.



2. TEORIJE ADAPTACIJE

Teorije adaptacije u pocetku su se bavile problemom “vjernosti” koji preispituje u kojoj su mjeri
adaptacije “vjerne” svojem predlosku. U americkoj je teoriji prvo znacajnije djelo o ovoj temi
objavljeno 1957. godine Georgea Bluestona pod nazivom Novels Into Film. Kad je rije¢ o
teorijama adaptacije u hrvatskom kontekstu vazna je studija Knjizevnost i film Zeljka Uvanoviéa
u kojoj naglasava da filmsko i knjizevno djelo ne treba usporedivati po kriteriju vjernosti nego
prema mijerilu transfera kreativne energije i da treba uzeti u obzir specifi¢nosti kulture u kojoj je
ponikao predlozak i specifi¢nosti kulture koja je obiljezila adaptaciju predloska (Uvanovié
2008). Rumunjska teoreticarka filmskih adaptacija Agnes Petho tvrdi da je odbacivanje diskursa
vjernosti bila prekretnica u povijesti teorije adaptacije, nakon Cega su se adaptacijske teorije
okrenule u smjeru bahtijanskog dijalogizma i intertekstualnosti, te posredno, intermedijalnosti,

odnosno transmedijalnosti (vidi u: Grguri¢ 2016; Petho 2010).

No, odmah na pocetku treba istaknuti da ¢u u radu ponuditi srodnu analizu radovima jednog od
najvecih ameri¢kih naratologa Seymoura Chatmana Kkoji se u njima bavio prije svega
komparativnom analizom pripovjednih moguénosti medija filma sto je vazan temelj za bavljenje
adaptacijom (usp. Battista 2009). U svojem ¢itanju posudujem shvacanje adaptacije poznate
knjizevne teoretiCarke Linde Hutcheon za koju je adaptacija derivacija koja nije derivativna,
nego je rezultat procesa adaptacije koji ima kronolosko, ali i semanti¢ko ishodiste u nekom
drugom umjetnickom mediju (2006). “Adaptacije su danas posvuda...”, piSe Hutcheon (2006:2),
a sam termin adaptacije odlikuje se pluralno$¢u znacenja 1 primjena, od kojih vecina aludira na
proces prilagodbe alternativnoj svrsi, funkciji ili okolini. Tako adaptacija prema Hutcheon ima
viseslojnu primjenu. Istovremeno se odnosi na proizvod koji je rezultat promjene, na proces
kojim je proizvod stvoren, $to ukljuCuje proces stvaralastva, ali i na proces recepcije (Hutcheon
2006). Dakle, kad adaptaciju promatramo kao proizvod, moramo imati na umu da je tada
adaptacija objavljena i opseZna tranzspozicija jednog ili viSe djela, a moze ukljucivati promjenu
zanra ili medija, promjenu okvira ili konteksta, jer pricanje iste price s razlicite tocke gledista

moze proizvesti drukc¢iju interpretaciju (Hutcheon 2006).

Adaptacija kao proces stvaranja uvijek ukljucuje interpretaciju predloska i kreaciju novog djela.
U sagledavanju adaptacije kao procesa u obzir se mogu uzeti i strukture koje se mogu prenositi iz

jednog medija u drugi, a taj postupak ukljucuje reinterpretaciju predloska 1 njegovu prilagodbu
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novom mediju. Ono §to se najceSce prenosi je narativ pa se pri prenosenju narativa iz medija u
medij traZe ekvivalenti u razli¢itim znakovnim sustavima za mnoge sastavnice price, poput teme,
likova, motivacije, konteksta, simbola i dr. (Hutcheon 2006). Elementi narativa koje je najlakSe
prenositi iz medija u medij su teme. Ali, nuzno je napomenuti da o specificnim svojstvima
medija ovisi nacin na koji ¢e se tema nekog djela prenijeti u novi medij, primjerice, iako teme
uvijek imaju veliku ulogu u romanima, u filmu one uvijek sluze radnji price, jer je prica
superiornija nad ostalim sastavnicama filma. Takoder se mogu likovi prenositi, kao i odvojene
jedinice price, odnosno fabula. Odvojene jedinice Cesto se mijenjaju u procesu adaptacije, mogu
biti preoblikovane, dodane ili uklonjene, a najocitije su promjene u poretku. Moze se mijenjati i
ritam priCe, a U adaptiranju moze do¢i 1 do promjene fokalizacije ili toc¢ke gledista (Hutcheon
2006). Da bi se roman dramatizirao, odnosno prilagodio filmskom mediju, potrebno ga je
zgusnuti, srezati, smanjiti mu obujam pa tako i kompleksnost. Cesto se smanjuje duljina romana,
koli¢ina detalja ili komentara, a taj proces skrac¢ivanja uklanja narativne redundancije te prednost
daje onome $§to je za pricu relevantno. U adaptiranju je prisutna i pragmati¢na nuznost pa se
mogu dodati novi elementi, nove narativne linije te likovi. Hutcheon takoder naglasava da se
implementacija tijela, glasova, zvukova, glazbe i kostima podrazumijeva pri adaptiranju
(Hutcheon 2006).

U pogledu adaptacije kao procesa recepcije, ako je primatelj upoznat s adaptiranom tekstom,
govorimo o intertekstualnosti, odnosno o neprekidnom dijaloSkom procesu u kojem primatel;
usporeduje otprije poznato djelo s onim s kojim je u kontaktu. 1z toga proizlazi da su adaptacije
bas kao i svi drugi tekstovi. Kada djelo zovemo adaptacijom, tada prihvacamo njegovu otvorenu
vezu s drugim djelom i istodobno prihva¢amo prisutnost djela koji zasjenjuje ono koje direktno
dozivljavamo. Nadalje, Hutcheon istice da su adaptacije autonomna djela koja se mogu
interpretirati i cijeniti kao nova ostvarenja. Adaptacija je ponavljanje, ali ne replikacija, jer
adaptacija podrazumijeva prilagodbu, odnosno promjenu koja se moze ostvariti na razli¢ite
nacine. Ukratko, adaptacije se mogu opisati kao priznate transpozicije jednog (ili vise) djela,

kreativni, odnosno interpretativni ¢inovi prisvajanja te intertekstualna djela (Hutcheon 2006).

Irina O. Rajewsky, kao jedna od glavnih teoreticarki intermedijalnosti nama je posebice vazna
jer uvodi tri potkategorije intermedijalnosti koje su takoder primjenjive na filmske adaptacije, a

to su: medijska transpozicija, medijska kombinacija te intermedijalna referenca. Nadalje istice



kako se potkategorije mogu kombinirati. Prema Rajewsky, filmske se adaptacije mogu
promatrati kao film pa se tako mogu svrstati u kategoriju medijske kombinacije, s druge strane,
pripadaju i kategoriji medijske transpozicije pa se razmatraju nacini na koji medijski proizvod
nastaje, tj. nacin na koji se odredeni medij ili njegov supstrat transformira u drugi medij. Filmske
se adaptacije mogu temeljiti na postoje¢em knjizevnom djelu, ali mogu biti i stvorene u odnosu

na to isto knjizevno djelo, stoga pripadaju i kategoriji intermedijalnih referenci (Rajewsky 2005).

Pri adaptiranju, kako vidimo, neizbjezno dolazi do prilagodavanja narativa pri njegovu
transponiranju u drugi medij. Ta su prilagodavanja uglavhom uzrokovana odlukama koje se
prvenstveno ticu specificnosti medija koji su ukljuceni u taj proces. Medutim, odluke do kojih se
dolazi u procesu adaptacije ne utjeCu samo na narativne aspekte filmske adaptacije, nego
neizbjezno utjeu i na proces recepcije publike, Sto je posebno uocljivo kad se u obzir uzmu
medijske specifi¢nosti filma poput zvuka i detaljiziranosti filmske slike. Kad se adaptacija
promatra kao medijska transpozicija gdje se narativ prenosi iz jednog medija u drugi, uvijek
dolazi do raznih promjena i prilagodbi novom mediju. U takvu su medijsku transpoziciju uvijek
ukljuceni intermedijalni procesi jer se promjenom medija i sam narativ mijenja, ovisno o
specifi¢nostima predloska i specifi¢nosti medija za koji se narativ adaptira. Kad se adaptacija
promatra kao intermedijalna referenca, uocljivo je da promjena medija utjece i na nacin na koji
¢e publika dozivjeti novonastalo djelo. U adaptacijama se intermedijalno uo¢ava u narativnom
aspektu, ali 1 stvaranjem intertekstualne relacije. Zbog toga joj je (adaptaciji) nuzno pristupiti ne
samo kao medijskoj transpoziciji, koja uklju€uje transponiranje narativa iz medija u medij, ve¢ i

kao intermedijalnoj referenci i medijskoj kombinaciji.

Nacin na koji Rajewsky poima adaptaciju ne razlikuje se od definicije koju nudi Hutcheon

(2006) u svojoj A Theory of Adaptation.

Uvanovi¢ je takoder na sliénom tragu kad navodi da se pri usporedivanju predloska i adaptacije
mogu analizirati postupci prilagodbe filmu, skracivanja, izostavljanja, dodavanja elemenata.
Mogu se analizirati nekinematografske oblikotvorne tehnicke povrSne strukture filma poput
razine slike (casting, maska, kostimografija, scenografija, osvjetljenje) i zvuka (on/off, glazba,
Sumovi), odabir glumaca ili uloga filmske glazbe. Medutim, Uvanovi¢ napominje da se pri
kompariranju predloSka i adaptacije namece usporedba pripovjednih situacija, a u tom se

kontekstu tada govori o komparativnoj naratologiji. Za Uvanovi¢a filmska adaptacija nije



prijevod, nego transformativan hipertekst, aktualizirajuca, populariziraju¢a reinterpretacija u
duhu filmske umjetnosti. Filmske su adaptacije ulovljene u neprestano kovitlanje intertekstualne
referencije i transformacije, u vrtlog tekstova koji generiraju druge tekstove u beskona¢nom
procesu recikliranja, transformiranja i transmutacije, bez jasnog izvorista (Uvanovi¢ 2008; usp.

Stam 2004).

Mozemo zakljuciti da je adaptacija postupak koji stvara trajnu vezu izmedu dvaju medija.
Ukljucuje ¢in komunikacije izmedu izvora i ciljanog teksta unutar sociokulturnog konteksta.
Predlozak i filmska adaptacija tekstualni su entiteti sa specificnim narativnim aspektima u
kojima se promjene mogu promatrati (Perdikaki 2017). Nacin na koji ¢e prica biti prenesena,
odnosno konac¢ni oblik adaptacije, ne ovisi samo o svojstvima medija, nego i o zamisli adaptatora
(Lovri¢ 2016), jer su adaptacije kreacije filmskih redatelja vlastitih umjetnickih aspiracija (Biskic
2017). Ali, odluke o tome koji ¢e se dijelovi prenijeti iz jednog medija u drugi mogu biti
uzrokovane 1 financijskim razlozima. Film koji je deriviran iz literarnog predloska ima vlastiti
zivot 1 intrinziénu vrijednost koja moze biti promatrana i cijenjena zasebno (Cho 2005).
Adaptacija citira izvor i presaduje ga u novi kontekst, dajuéi mu novu estetsku i politicku

dimenziju (Pataki 2017).



3. RAZLIKE IZMEDU DVAJU MEDIJA

Nacin ukljucivanja i povezivanja price i publike moze biti kazivalacki (eng. telling), prikazivacki
(showing) i participativni, ovisno o mediju (Hutcheon 2006). Kada je rije¢ o opreci kazivanja i
prikazivanja, Vladimir Biti u Pojmovniku suvremene knjizevne i kulturne teorije (2002) samo
napominje kako ona pripada angloamerickoj tradiciji te iznosi objasnjenje suvremene izraelske
teoreticarke naracije Shlomith Rimmon-Kenan kako pojam prikazivanja podrazumijeva izravno
predstavljanje dogadaja i razgovora pri ¢emu se Cini kao da je pripovjeda¢ nestao, a citatelj
prepusten donoSenju vlastitih zakljucaka, dok je pojam kazivanja rezerviran za slucajeve u
kojima pripovjedadi posreduju pa, umjesto izravnog i dramatskog izlaganja dogadaja i
razgovora, govori o njima, odnosno sazima ih (usp. Lovri¢ 2016). Kazivacki nacin, onaj u
romanima, podrazumijeva opisivanje, objasnjavanje, sazimanje te proSirivanje, a pripovjedac
ima sposobnost glediSta 1 kretanja kroz prostor i vrijeme kao i sposobnost prikazivanja
unutarnjeg svijeta likova (Hutcheon 2006). Kazivacki nas na¢in imaginacijom uzivljava u drugi
svijet, dok nas, s druge strane, film kao prikazivacki nacin uvodi u drugi svijet direktnim
auditivnim 1 vizualnim elementima. Bitno je napomenuti da ni kazivacki ni prikazivacki nacin
nisu pasivni ¢inovi jer oba podrazumijevaju imaginativnu, kognitivnu i emocionalnu aktivnost
(Hutcheon 2006). Chatman takoder isti¢e kako se pri¢a moze prenijeti prikazivanjem (eng.
showing) i kazivanjem (eng. telling), odnosno ikonickim i neikonickim znakovima (usp. Gili¢
1997). Genette objaSnjava kako je pripovijedanje, usmeno ili pisano, jezi¢na ¢injenica, a mimeza

je, s druge strane, prenoSenje slike slikom, govora govorom (Lovri¢ 2016).

Kako smo ve¢ naveli, u kazivatkom naéinu povezivanje pri¢e pocinje u podru¢ju imaginacije
koje je pod kontrolom rijeci teksta i oslobodeno je ogranicenja vizualnog i auditivnog. Medutim,
pomak u prikazivacki nacin, kao u filmu, odvodi nas iz podruc¢ja imaginacije na podrucje izravne
percepcije. Hutcheon istice kako prikazana adaptacija ne moze pribliZiti suodnos opisivanja,
pripovijedanja i objasnjavanja na nacin na koji je to u proznom djelu lako posti¢i, dok kazivanje
pric¢e nikada ne mozZe biti isto kao vizualno ili zvu¢no prikazivanje u filmu ili bilo kojem drugom
izvedbenom mediju. Osim materijalnih sredstava njihova prijenosa (medija) ili pravila koja ih
struktuiraju, Hutcheon takoder navodi da je za priCe bitan Siri komunikativni kontekst (vrijeme,
mjesto, drustvo i kultura) jer ta sredstva i pravila dopustaju i potom prenose narativna oc¢ekivanja

i komunikativno narativno zna¢enje nekomu u nekom kontekstu (Hutcheon 2006).



Ono $to ¢ini adaptaciju sloZenom, upravo su medijski specificne razlike.

Njemacki teoreticar knjizevnosti Wolfgang Iser je u Der akt des Lesens (1976) ponudio
sveobuhvatnu analizu nacina na koje Citatelj spoznaje znaCenje knjizevnog teksta. Zauzima
nacelni stav da percepciju tekstualnog sadrzaja nije moguce odvojiti od utjecaja mentalnih slika
koje su akumulirane u ¢itateljevu umu, stoga ih nije moguce iskljuciti iz djelovanja na spoznajni
ucinak teksta (Purgar 2013). Imaginarni objekt stvoren literarnom imaginacijom ne postoji izvan
zamiS$ljenog svijeta evociranog knjizevnom naracijom, a U tvorbi znacenja sudjeluju 1 Citatelj i
autor (odnosno njegov tekst). S druge strane, film ¢ini vidljivost potpuno o¢itom ¢injenicom bez

obzira tko ga gleda (Purgar 2013).

Filmska verzija knjizevnog predloska eliminira naSu raniju participaciju kao citatelja u tvorbi
znacenja. Teza o isklju¢ivanju promatraca iz tvorbe slike, a time, analogijom, o ukljucivanju
Citatelja u stvaranju mentalnih slika, opée je mjesto kognitivisticke teorije filma. KreSimir
Purgar, autor studije Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata (2013) takoder
navodi opreénu tvrdnju George Wilsona koji tvrdi da i gledatelj i Citatelj podjednako zamisljaju
da vide. Gledatelj zamiSlja da je ono Sto vidi bilo mogucée u nekoj realnosti koja nije njegova
trenutna, a Citatelj zamislja i vidi slike koje odgovaraju njegovu iskustvu i imaginacijskom
vidokrugu. Prema tome, mentalne slike koje stvaramo citajuci tekst ekvivalentne su Wilsonovu
“zamiSljanju da vidimo” fikcijsku radnju na filmu. KnjiZzevni se jezik tako temelji na potpuno
arbitrarnim lingvistickim oznaciteljima, a filmski na motiviranima, tj. doslovno prisutnima u
slici. VaZzniji je od toga sam sustav proizvodnje znacenja, od jedinica niZzeg semantickog
potencijala prema samostalnim narativnim cjelinama, a $to je zajednicko i1 jednom 1 drugom

mediju (Purgar 2013).

Ono §to film ¢ini medijem toliko razli¢itim od drugih medija jesu tehnike imaginiranja koje mu
stoje na raspolaganju, a rije¢ je o vrlo precizno definiranim postupcima koji nam pomazu da
zamislimo da vidimo upravo ono $to je autor filma imao na umu kao Zeljeni kreativni iskaz

(Purgar 2013).

Seymour Chatman se u tekstu The Cinematic Narrator (1990) osvrée na prirodu filma koja
odolijeva jezicki-centriranom pripovjedacu, Sto se u slucaju igranog filma ocekuje jer se
izlaganje vizualno verbalnom reprezentacijom odvija s naglaskom na kombinaciji vizualnih

prizora, slike i zvuka, a najmanje s naglaskom na izravnu prisutnost glasa komentara u filmu
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(Purgar 2013). Chatman u drugom tekstu Story and Discourse (1978) takoder iznosi pregled
komunikacijskih sredstava 1 priop¢ajnih kanala (zvucni 1 slikovni) kojima se filmsko
pripovijedanje sluzil. Zvuk dijeli prema vrsti i prema izvoru. Prema vrsti zvuk moze biti $um,
glas i glazba. Prema izvoru zvuk moze biti iz neprikazanog dijela prizora (eng. earshot), zvuk od
izvora koji nije prikazan u trenutku kad zvuk ¢ujemo, ali svejedno se nalazi u svijetu price, zvuk
s izvorom izvan slike komentativni zvuk koji ne nastaje u svijetu pri¢e. Vizualni komunikacijski
kanal, odnosno sliku, dijeli prema vrsti prikazanog i prema obradi. Prema vrsti prikazanog dijeli
sliku na rekvizite, ambijent i glumce, dok prema obradi sliku dijeli na snimanje (osvjetljenje,
boja, kamera, mizanscena) i montazu (prema ritmu i prema tipu) (Gili¢c 1997; 2007). Prema
tome, temelj snage filma leZi u uvjerljivosti 1 neposrednosti. Slicno pronalazimo i kod Peterli¢a.
On film definira kao slikovni i zvué¢ni zapis izvanjskog svijeta, tj. svega onoga do ¢ega oko i uho
filma moze doprijeti (Peterli¢ 2000). George Bluestone smatra kako je temeljna razlika izmedu
jezi¢nog medija u kojem nastaje knjiZzevnost i bitno vizualnog medija razlika u percipiranju slike
1 pojmovnog koncepta mentalne slike. Prema njegovu sudu, film i knjizevno djelo imaju
organsko jedinstvo, razlike u formi i sadrzaju nuzno proizlaze iz razlika u mediju umjetnickog
stvaranja. Prema tome jasna je i neizbjeznost promjena (mutacija) koje nastaju pri adaptaciji.
Zato on drzi da se estetska vrijednost romana i njegove adaptacije ne mogu usporedivati jer su
razli¢itog roda. Knjizevnost je potpuno ovisna o svom simbolickom mediju, a s filmom stvari
stoje sasvim druk¢ije. U filmskom je mediju metafora manje vazna te izrazito ograni¢ena (vidi u:

Gili¢ 1998; Bluestone 1961).

Izmedu knjiZzevnog djela i filma ocita je razlika u relaciji prema stvarnosti, odnosno u nacinu
povezivanja publike. Tu smo razliku definirali u opreci kazivanja i prikazivanja. Razlike
pronalazimo 1 u produkciji. Film ukljucuje slike, fotografije i glazbu, dok knjiZevnost takve
tehnike ne posjeduje. lako filmski likovi gube kompleksnost koja je postignuta tekstualnoscu,
ipak dobivaju odredenu gusto¢u na platnu preko tjelesne prisutnosti, drzanja, stava, odjece i

izraza lica.

! Bitno je napomenuti da je savladavanje kategorija filmske pismenosti nuzan preduvjet za ispravnu primjenu

knjizevnih naratolo§kih kategorija na filmsku umjetnost (vidi u: Gili¢ 2007).



4. NARATOLOGIJA

U ovom ¢emo poglavlju prikazati kratki razvoj naratologije kao znanstvene discipline te
ustrojstvo pripovjednog teksta. Kako je primat pri¢e prevladao u humanisti¢kim disciplinama,
tako se i naratologija okrenula prema otvorenosti teksta. U postklasi¢noj naratologiji dolazi do
Sirenja znanstvenog interesa pa tako dolazimo do pojma transmedijalnosti i transmedijalne

naratologije kao interdisciplinarne grane.
4.1. Klasi¢na naratologija

Bugarski knjizevni teoreticar i filozof Tzvetan Todorov je u Gramatici Dekamerona (1969)
definirao naratologiju kao znanost o pripovjednom tekstu, a svoju je teoriju poglavito gradio na
temeljima strukturalisticke analize pripovijedanja (Barthes, Genette, Greimas i dr.) te ruskog
formalizma (Propp, Tomasevski i dr). Roland Barthes je u Mitologijama (1957) kategorijalni
aparat namijenjen isklju¢ivo za knjiZevne tekstove upotrijebio u c¢itanju drugih kulturnih
proizvoda i praksi, a u Uvodu u strukturalnu analizu (1966) zakljucio je da se pripovijedni tekst
moze odnositi na jezicnu djelatnost, kao i na ¢vrstu i pokretnu sliku. Strukturalisticka je
naratologija tako neutralizirala pojam pripovijedanja te ga prosirila na sve druge forme, poput
filma, ili folkora, usmene predaje ili glazbe. Tako je prica sredi$nja odredbena kategorija pomocu
koje naratologija znanstveno opunomocuje svoje mjesto u odnosu na ostale koncepcije koje po
njezinu sudu nekritiéno podlijezu jednoj ili drugoj knjizevno-diskurzivnoj inacici (vidi u:
Grdesi¢ 2015; Biti 2000). Za proucavanje price kroz razlicite teorije najzasluzniji su Aristotel,

Propp, Tomasevski, Jakobson, Todorov, Barthes, Prince, Genette i drugi (usp. Gili¢ 2007).

Todorov je prvi preuzeo formalisticku koncepciju pa je knjizevno djelo razdvojio na dva aspekta,
pricu (histoire) koja odgovara fabuli i diskurz (discours) koji odgovara sizeu (vidi u: Grdesi¢
2015; Todorov 1966). Barthes ih opisuje kao dvije velike razine pripovjednog teksta. Americki
teoreticar pripovijedanja Chatman u svojoj knjizi Story and Discourse (1978) takoder polazi od
razlike izmedu tih dviju razina pa je prema njemu pri¢a “$to?” pripovjednog teksta, a diskurz
njegovo “kako?” (Chatman 1980). Po formalistickickim koncepcijama Tomasevskog, fabula
predstavlja cjelokupnost dogadaja u njihovoj uzajamnoj unutarnjoj povezanosti, a size
cjelokupnost tih motiva u redoslijedu (1998). Takve su koncepcije iznimno znacajne kako

strukturalistickim, tako 1 filmskim naratolozima.



Potrebno je ipak naznaciti razlike izmedu formalisticke koncepcije fabule 1 sizea te
strukturalisticke koncepcije price i diskurza. Dok je kod TomaSevskog size predstavljao
reorganizaciju elemenata iz fabule, strukturalisticki naratolozi diskurz vide kao knjizevno
preoblikovanje price ne samo u smislu vremenskog poretka dogadaja, nego i u smislu uvodenja

perspektive (fokalizacije) te instancije pripovjedaca (vidi u: Grdesi¢ 2015; Huhn i dr. 2009).

U terminologiji francuskih strukturalistickih naratologa prica je osnovni vremenski i uzro¢no —
posljedi¢no povezan slijed dogadaja Sto ga knjizevni diskurs preinacuje u trima aspektima:
trajanju, redoslijedu i ucestalosti (Biti 2000). Ante Peterli¢ sli¢no definira pri¢u, kao smisleni
uzro¢no-posljedi¢ni niz dogadaja s nekom vremenskom perspektivom (2000). Za dogadaje
Chatman iznosi ili su logi¢ki esencijalni (jezgre) ili nisu (sateliti). Dogadaji su ¢injenja, odnosno

radnje u kojima egzistent trpi zbivanje ili vr$i radnju (Gili¢ 2007).

Dakle, u strukturalnoj analizi klju¢na je analiza pripovjednih tekstova kao zatvorene cjeline, t;.
njegovo rastavljanje na manje dijelove. te pazljivo proucavanje postupaka pomocu kojih se u

tekstu proizvodi znacenje (Grdesic¢ 2015).

Kako je prevladao interes za konkretne pripovjedne tekstove i istrazivanje pripovijedanja kao
temeljne ljudske djelatnosti, tako su i1 razne drustveno-humanisticke discipline posudile i
prilagodile naratoloski kategorijalni aparat (GrdeSi¢ 2015). Strukturalisti¢ki interes za
univerzalne zakone pripovijedanja u sedamdesetim je godinama 20. stolje¢a zamijenio pristup
naratologije teksta koja u fokus proucavanja stavlja diskurz 1 ¢in pripovijedanja. U naratologiji
teksta klju¢nu je ulogu odigrala Genetteova studija Discours de recit (1972), koja nudi alate za
analizu elemenata diskurza knjiZzevnog pripovjednog teksta s naglaskom na probleme vremena,
nacina (fokalizacije) i glasa (pripovjedaca). Genette je takoder umjesto dihotomnog modela
ustrojstva pripovjednog teksta, predlozio model s tri razine. Prva je 1 dalje pri¢a (oznaceno ili
sadrzaj), druga je tekst ili diskurz (oznacitelj, iskaz), a treca je razina pripovijedanje, odnosno ¢in
proizvodnje pripovjednog teksta (vidi u: Grdesi¢ 2015; Genette 1980). Taj model preuzima i
Rimmon-Kenan u svom priru¢niku Narrative Fiction (1983), a spomenute kategorije naziva
prica, tekst 1 pripovijedanje (naracija). Na razini price Rimmon-Kenan proucava dogadaje 1
likove (aktante), a na razini teksta bavi se vremenom, karakterizacijom likova i fokalizacijom

(2002), sto ¢emo takoder preuzeti u ovom radu.
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4.2. Postklasi¢na naratologija

Suvremeni britanski teoretiCar naratologije David Herman (1999) prvi je uveo odrednicu
postklasi¢ne naratologije koja je obiljezena novim perspektivama o formi i funkcijama samog
narativa. Revidira dostignuca klasi¢ne naratologije nastale na osnovama francuskih strukturalista
(Barthes, Todorov, Greimas, Genette) i1 klasicne njemacke teorije pripovijedanja, a U
koncipiranju postklasi¢ne naratologije poziva se na studije Rimmon-Kenan te Seymoura

Chatmana (Milutinovi¢ 2017).

Suvremena je naratologija danas razgranata u brojne analiticke, metodoloski heterogene i Cesto
pragmati¢ne modele orijentirane prije svega na kontekst, a ne samo na pripovijest kao klasi¢na
naratologija. Prefiks post ne znaci prekid ve¢ ponovno ozivljavanje i metodolosku dopunu, a
razliCite pravce postklasi¢ne naratologije danas je moguce zapaziti pod velikim brojem naziva
(Peternai 2017). Postklasi¢na naratologija smatra da su svi elementi teksta bitni, a ne samo oni
koji su neposredno prikazani kao pripovjedni. 1z toga proizlazi da se postklasi¢na naratologija
bavi i problemima narativnosti u transmedijalnim formama, tj. kontekstima. Medutim,
najznacajniji iskorak postklasiéne naratologije vezan je za njezinu transmedijalnu prirodu
(Milutinovi¢ 2017). Osim konteksta, za postklasi¢nu naratologiju bitna i strategija interpretacije,

a te strategije podrazumijevaju kulturalnu, rodnu i povijesnu uvjetovanost razumijevanja.
4.2.1. Transmedijalna naratologija

Koncept transmedijalnosti, po kojemu svaki medij ima svoj jedinstveni doprinos razvoju price,
uveo je americki teoreti¢ar medija Henry Jenkins u ¢lanku Transmedia Storytelling (2003). Jos
jedna americka teoretiCarka transmedijalnosti Marie-Laure Ryan u svojoj studiji Narrative
Across Media takoder navodi da je znacenje prenosivo kroz medije, ali narativni potencijal moze
biti promijenjen, odnosno da medij utjeCe na pri¢u (2004). Tako transmedijalna naratologija,
smjer razvijen unutar postklasi¢ne naratologije, osporava ideju da pri€a ostaje potpuno
nepromijenjena transponiranjem u drugi medij, ali pretpostavlja da price sadrze “ideje” koje
prenosenjem u drugi medij mogu biti viSe ili manje prepoznatljive, ovisno o semiotiCkim
svojstvima izvornog i ciljanog medija. Prema tome nacin na koji ¢e se elementi narativa
prilagoditi zahtjevima novog medija, ovise 0 specifi¢nostima medija, odnosno ograni¢enja i

mogucénosti vezane uz odredeni medij utje¢u na dizajn i interpretaciju price (Herman 2011).

11



Carlos Alberto Scolari u djelu Transmedia Storytelling analizira kako transmedijalne narativne
strukture kreiraju druk¢ije implicitne potrosace i1 konstruiraju narativni svijet, ali 1 navodi da
transmedijalnost nije samo adaptacija iz jednog medija u drugi. Kad su u pitanju adaptacije,
razli¢iti mediji 1 jezici (verbalni, ikonicki) sudjeluju u konstrukciji transmedijalnog narativnog
svijeta. Transmedijalnost ne utjeCe samo na tekst, ve¢ ukljucuje i transformacije u produkciji i
recepciji (Scolari 2009). Opceprihvaceno je u akademskom okruzenju da tekstovi nisu obvezno
jezi¢ni (ili vizualni) nego narativno struktuirani. Tako je narativna forma osnovni alat za
konstrukciju znacenja i interpretaciju dogadaja. Prema Chatmanu, bilo koja manifestacija price
ve¢ podrazumijeva selekciju 1 aranzman performiran diskurzom aktualiziraju¢eg medija (Scolari
2009), dok Ryan smatra narativ ne samo formalnom strukturom, ve¢ ‘“kognitivnom
konstrukcijom, mentalnom slikom, kreiranom od strane interpretatora kao odgovora na tekst”
(20004:8). Uzmemo li u obzir da svaki tekst konstruira svojeg implicitnog Citatelja (vidi u: Eco
1979), a da Cesto isti tekst kreira razlicite implicitne Citatelje (Jenkins 2003), mozemo zakljuciti

da se promjenama narativnih struktura kreiraju i razli¢iti implicitni Citatelji.

U transmedijalnoj je naratologiji, viSe nego u klasi¢noj tekstualnosti, uloga Citatelja strateski

vazna za interpretaciju narativa. Gledateljevu ulogu u filmskoj naraciji takoder naglaSavaju

Chatman i Bordwell (Purgar 2013).
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5. Elementi transmedijalne naratoloSke analize

5.1. Vrijeme

Jedna je od najvaznijih znacajki pripovijesti upravo dvostruka vremenska struktura, odnosno
razlika izmedu vremena price (histoire, story time), tj. vremenskog slijeda samih dogadaja, i
vremena pripovijedanja (discourse time, text time, narrative time, reading time), koji predstavlja
vremenski slijed pripovijedanja kao prezentacije tih dogadaja u tekstu (usp. Chatman 1980;
Genette 1983; Rimmon-Kenan 2002; Lovri¢ 2016). Vrijeme pripovijedanja u slucaju filma
nazivamo projekcijskim vremenom, a ono je neraskidivo povezano s vremenom pri¢e. Prema
americkom filmskom teoreti¢aru Robertu Stamu, filmski su se naratolozi pribliZili Genetteovoj
naratoloskoj analizi proznog vremena, zbog ¢ega on razmatra dvostruku shemu kojom se koristi
fikcija u prozi. Ta shema razmatra odnos izmedu ispripovijedanih dogadaja te nacina i

redoslijeda njihova pripovijedanja (Stam 2004).

Rimmon-Kenan definirala je vrijeme kao odnos kronologije izmedu price i teksta, odnosno
fabule i sizea ili price i diskurza (usp. Grdesi¢ 2015; Rimmon-Kenan 2002). Uzro¢no-posljedicni
slijed dogadaja ¢ini vrijeme pri¢e, a radi se prije svega o pragmaticnom konstruktu cija
rekonstrukcija nastaje iz procesa Citanja kada je rije¢ o knjiZevnom pripovijedanju. Vrijeme
teksta karakterizirano je nemoguénoS¢u simultanog prikazivanja dogadaja, a Rimmon-Kenan
smatra da je Cinjenica sukcesivnog pripovijedanja (jedno za drugim) posljedica ograni¢enja
jezicnog medija (2002; Grdesi¢ 2015).

Do nepodudaranja vremena price i teksta najcesce dolazi jer se u tekstu remeti kronoloski slijed
dogadaja, njihovo se trajanje produzuje ili skracuje, neki se dogadaji u potpunosti preskacu, a

neki se pripovijedaju vise puta (vidi u: Grdesic¢ 2015).

Gerard Genette istrazuje odnos vremena pric¢e i vremena teksta u tri osnovna aspekta: poredak,
trajanje 1 ucestalost. Poredak je veza izmedu vremenskog redoslijeda dogadaja u prici 1
pseudotemporalnog redoslijeda njihova razmjestaja u samom pripovjednom tekstu. Trajanje
podrazumijeva odnos izmedu vremena koje je bilo potrebno da se dogadaji dogode u prici i
koli¢ine teksta posveéenog njihovu pripovijedanju, dok se ucestalost bavi pitanjem koliko se
puta neki dogadaj zbio u prici, a koliko je puta ispripovijedan u samom tekstu. Da bismo odredili

kronoloski redoslijed dogadaja, odnosno fabule, tj. price, potrebno je pronaci eksplicitne
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informacije ili neizravne indicije o poretku prisutne u samom pripovjednom tekstu (vidi u:
Grdesi¢ 2015, Genette 1980, Rimmon-Kenan 2002). Filmski su naratolozi najrelevantnijima

smatrali upravo tri Genetteove klju¢ne kategorije poretka, trajanja i ucestalosti (Grguri¢ 2015).

Rimmon-Kenan navodi retrospekciju (flashback) i anticipaciju (flashforward) kao dva glavna
tipa nepodudaranja poretka dogadaja u prici i poretka dogadaja u tekstu (2002), a Genette, da bi
izbjegao psiholoske I vizualne (filmske) konotacije, tu nepodudarnost izmedu dvaju poredaka
naziva anakronijom. U tom slucaju flashback postaje analepsa, a flashforward prolepsa te se, kao
anakronije, nalaze na drugoj razini pripovjednog teksta (usp. GrdeSi¢ 2015).
Analepsa predstavlja naknadno pripovijedanje dogadaja koji se zbio prije dogadaja o kojem se
upravo pripovijedalo, a s obzirom na doseg Genette ih dijeli na eksterne i interne. Da bismo
odredili o kojoj se vrsti radi, potrebno je odrediti vremensko ishodiSte pripovjednog teksta.
Eksterna ¢e nam tako pruziti informacije o dogadaju Kkoji je zapoceo i zavrsio prije pripovjednog
teksta, a s druge strane, interna ¢e opisati dogadaj koji se zbivao nakon pocetka pripovjednog
teksta (usp. Grdesi¢ 2015). Prolepsa je mnogo rjeda od analepse, a razlog tome lezi u
privilegiranju napetosti pripovijedanja. Eksterna nam pruza informacije o dogadaju koji se zbio
nakon zavrSne tocke, a interna prije zavrSne tocke pripovjednog teksta. Homodijegeticke
prolepse pruzaju buduce informacije o liku, radnji ili dogadaju o kojima se upravo pripovijeda, a
heterodijegeti¢na prolepsa pruza informacije o liku, dogadaju ili radnji o kojima se u tom

trenutku teksta ne pripovijeda (Grdesi¢ 2015).

Genette navodi kako ono §to spontano nazivamo vremenom pripovijedanja zapravo predstavlja
vrijeme potrebno za Citanje te, da za razliku od filma, niSta ne omogucuje determiniranje
“normalne” brzine izvrSenja (Grdesi¢ 2015), a upravo je ova konstatacija klju¢na za razlikovanje
vremena u knjiZevnosti 1 filmu. Vrijeme pripovijedanja u knjiZevnosti ovisno je o Citatelju 1

uvjetima Citanja, a projekcijsko vrijeme u filmu zadano je i samim time neovisno o gledatelju.

Kada je u pitanju koncepcija “vremena teksta”, Genette smatra da tu nastaje najveca poteskoca
jer je vrijeme teksta pseudotemporalno. Zato predlaze novu normu, odnosno fokus na odnos
izmedu trajanja dogadaja u prici (vremenski u satim, danima, minutama...) 1 duZine teksta koja
mu je posvecena, odnosno broj redova i stranica (vidi u: Grdesi¢ 2015). Takav odnos nije vise
samo vremenski, ve¢ ukljucuje i prostornu dimenziju, a nova je norma kojom se mjeri stabilnost

brzina, odnosno tempo. Genette dalje naglasava da tekst nepromjenjive brzine ne postoji
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(Grdesi¢ 2015). Do ubrzavanja tempa dolazi kada se kratak odsjecak teksta posveti duzem
vremenskom periodu price, a suprotno tome, do usporavanja dolazi kada se kratkom
vremenskom periodu price posveti duzi odsjecak teksta (Rimmon-Kenan 2002). Genette
analizira Cetiri glavna tipa odnosa izmedu vremena price i vremena teksta: sazetak, opisna pauza,

elipsa i scena (Grdesic¢ 2015).

Lovri¢ takoder iznosi Genetteova Cetiri tipa pripovjednog trajanja, ali navodi i Genetteovo
upozorenje da je nuzno postivati slijed pri Citanju, jer, kao Sto navodi Rimmon-Kenan,
oslobadanje knjizevnog djela od tog ograni¢enja dovelo bi do gubitka razumljivosti (usp. Lovri¢
2016; Genette, 1980, Rimmon-Kenan 2002).

Sazetkom se bez detaljnog prikazivanja radnji ili govora u nekoliko recenica, odlomaka ili
stranica, kazuje nekoliko dana, mjeseci, godina. U opisnoj pauzi vrijeme teksta traje, a vrijeme
price stoji jer se tijekom trajanja opisne pauze u vremenu pri¢e niSta ne dogada. Elipsa je
izostavljanje nekog dogadaja iz price, a moze biti eksplicitna, implicitna ili hipotetska. Scena ili
prizor u pravilu podrazumijevaju dijalog i monolog te je vrijeme teksta jednako vremenu price,

ali je ta jednakost konvencionalne prirode (vidi u: Grdesi¢ 2015; Genette 1980).

Mieke Bal, ovisno o trajanju, istice dvije forme pripovijedanja — krizu i razvoj, a te forme bi
odgovarale Genetteovim scenama i prizorima, ali s ve¢im naglaskom na funkciju. Osnovna je
distinkcija u tome Sto forma razvoja, ili pregleda, prikazuje ve¢i period vremena, a forma krize,

ili scene, kratak vremenski period (usp. Lovri¢ 2016; Bal 1999).

Ucestalost se odnosi na koliko se broj puta neki dogadaj zbio u pri€i, a koliko je broj puta
ispripovijedan u tekstu (Rimmon-Kenan 2002). Ovisno o tome ponavlja li se dogadaj ili iskaz,
Genette prepoznaje Cetiri tipa ucestalosti: u tekstu se pripovijeda jednom ono §to se dogodilo
jednom; u tekstu se pripovijeda vise puta ono §to se dogodilo viSe puta; u tekstu se pripovijeda
jednom ono Sto se dogodilo viSe puta; u tekstu se pripovijeda viSe puta ono Sto se dogodilo
jednom (vidi u: Grdesi¢ 2015; Genette 1980). Prema ucestalosti, dakle, pripovijedanje moze biti
singularno, singulativno, iterativno, repetitvno (Rimmon-Kenan 2002). Medutim, Stam
napominje da i film i roman nude mogu¢nost koju Genette nije spomenuo, a to je kumulativna
naracija, odnosno ona koja kombinira singularnu i repetitivnu naraciju, kao $to je primjerice, s

ponavljanjem traumati¢nih dogadaja koje je neki od likova doZivio (Stam 2008).
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Peterli¢ na neki nacin slijedi Genetteov zaklju¢ak prema kojemu su opisivanje 1 pripovijedanje
odvojeni jer opisivanje predstavlja simultanost, tj. svojevrsno zaustavljanje tijeka vremena, a
pripovijedanje podrazumijeva protjecanje vremena. Tako se naracija veze za radnje i dogadaje
smatraju¢i ih ¢istim procesima, stavljaju¢i naglasak baS na vremenski dio price, dok se
deskripcija, odnosno opis, zaustavlja na predmetima i bi¢ima. Stoga se prividno ¢ini kao da opis
zaustavlja tijek vremena. Genette dalje zakljuCuje kako svaka reCenica mora sadrzavati opis, ali
ne mora sadrzavati radnju. Pritom je pripovijedanje, iako ne postoji bez opisivanja, nadredeno
opisu. Peterli¢ argumentira tvrdnju o stalnoj prisutnosti opisa u filmu jer je potpuni vizualni opis

prisutan u svakom prizoru (usp. Peterli¢ 2000; Lovri¢ 2016).

Ovdje mozemo spomenuti i tehniku usporenog pokreta koja je zapravo postupak vremenske
ekspanzije koji u Kknjizevnosti ne postoji. Ono §to bi se doimalo kao usporeno protjecanje
vremena price, zapravo je vrijeme pripovijedanja produzeno izvanpripovjednim elementima 1

isprekidano opisnim pauzama (Gili¢ 2007).

Mozemo zakljuditi kako zbog mimeti¢nosti filma, opisi ne zahtijevaju zaustavljanje vremena jer

bi se tako zaustavilo i projekcijsko vrijeme.
5.2. Likovi

Komparativna naratologija istrazuje nacine na koje se u adaptacijama dodaju, eliminiraju ili
kondenziraju likovi. Tako se ponekad skupina likova reducira na jednog lika, mogu im se
promijeniti imena, ali 1 njihov etnicki identitet (Stam 2008; Grguri¢ 2015). KnjiZzevni lik stvara
svaki Citatelj sam za sebe, dok je filmski lik uvjetovan reZiserovim izborom glumca, njegovim
vanjskim izgledom i/ili snimateljskom interpretacijom. Lik je proces ili stanje postojanja,
polifonijski skup glasova, ali lik je i drustveni diskurs koji pripada odredenoj kulturi (vidi u:

Banov¢ic¢ 2015).

KnjiZevni tekst, za razliku od filmskog, fizicki izgled lika ne moZe prikazati odjednom i u
cijelosti, nego ga opisuje samo do odredene granice. I Chatman isti¢e da film umjesto nejasnih i
Cesto privatnih predodzbi nudi jednu, cjelovitu i nepromjenjivu sliku lika (vidi u: Chatman 1980;

Kramari¢ 1989).

U okviru strukturalisticke naratologije, likovi su nositelji radnje ili sekvence radnji te se stoga

nazivaju akterima (Grdes$i¢ 2015). U nastavku ¢e se ovaj rad pozivati na teoriju Rimmon-Kenan.

16



Mnogi su likovi proturjecni konstrukti, ali forsiranje binarnih opreka umanjuje jedinstvenost
njihovih identiteta. Likovi kojima je posvecena psiholoska karakterizacija zasluzuju teoriju koja
¢e biti u stanju objasniti njihovo mjesto i funkciju u pripovjednom tekstu (Rimmon-Kenan 2002).
Rimmon-Kenan vjeruje da je moguce likove istodobno promatrati kao “osobe” i kao dijelove
strukture ako prihvatimo da te dvije ekstremne pozicije zapravo pripadaju razli¢itim aspektima
pripovjednog teksta, pri¢i i tekstu. Kada je posrijedi tekst, likovi su ¢voriSta verbalne strukture i
ne mogu se izluciti iz svoje tekstualnosti, a kada je rije¢ o pri€i, likovi su neverbalne ili
predverbalne apstrakcije koje nikako nisu “stvarni ljudi”, no jesu jednim dijelom modelirani na
Citateljevoj koncepciji ljudi te na taj nacin podsjecaju na ljude. Prema tome, kada analiziramo
pricu, bavimo se likovima i njihovom klasifikacijom, a kada analiziramo tekst, analiziramo

postupak karakterizacije (Rimmon-Kenan 2002).

Rimmon-Kenan poziva se na prijedlog klasifikacije Josepha Ewana koji predlaze tri kriterija za
klasifikaciju likova: kompleksnost, razvoj i unutarnji zivot (vidi u: Grdesi¢ 2015; Rimmon-
Kenan 2002). Prema kriteriju kompleksnosti likovi mogu biti konstruirani oko jedne osobine ili
jedne dominantne osobine, a razlikujemo i kompleksne likove s ve¢im brojem svojstava. Prema
kriteriju razvoja mogu biti stati¢ni i dinamicni. Kada je u pitanju uvid u njihov unutarnji Zivot,
svijest lika moze biti prikazana iznutra (tako da su misli i osjecaji lika dostupni Citatelju) i

izvana, kada nam njihove misli ostaju nepoznanica (Grdesi¢ 2015).

Citatelj nema izravan pristup likovima, ve¢ ih mora rekonstruirati pomo¢u raznih informacija
unutar teksta, a ta rekonstrukcija zapravo odgovara ¢inu ¢itanja (Rimmon-Kenan 2002). Kad je
rije¢ o likovima, imenujemo karakteristike njihove osobnosti, pokusavamo uvidjeti koje su
njihove osobine stalne i stabilne, a koja njihova ponasanja nisu osobine, veé osjecaji,
raspolozenja, misli, privremeni motivi itd. Do svojstava lika, dakle, ¢itatelj dolazi iskljucivo
preko pazljivog Citanja raznih znakova u tekstu, a ti znakovi su elementi karakterizacije.
Rimmon-Kenan se opet poziva na Ewanovu teoriju karakterizacije u kojoj razlikuje dvije
osnovne vrste tekstualnih indicija karaktera: izravnu definiciju i neizravnu prezentaciju. U
izravnoj definiciji, pripovjeda¢ navodi svojstva lika, pruzajuéi nam gotovu informaciju o
njegovom karakteru, a u neizravnoj prezentaciji Svojstvo se ne spominje izravno, ve¢ se na
razlicite nacine prikazuje i oprimjeruje tako da Citatelj mora sam zakljuciti o kojoj se osobini lika

radi (vidi u: Grdesi¢ 2015; Rimmon-Kenan 2002).
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Karakterizacija pomocu izravne definicije pouzdana je isklju¢ivo ako dolazi od
ekstradijegetickog heterodijegetickog pripovjedaca, u pravilu sveznajuceg, koji svoje likove
dobro poznaje upravo stoga Sto ih je stvorio. Ako izvor nije sveznajuéi pripovjedac, nego neki
drugi lik, ta informacija prije sluzi karakterizaciji onoga koji govori nego onoga o kome se

govori (vidi u: Grdesi¢ 2015; Rimmon-Kenan 2002).

Umjesto da izravno navede i objasni osobine lika, pripovjeda¢ ih moze prikazati na razlicite
nacine. O njegovim osobinama saznajemo iz onoga Sto radi, kako govori, kako izgleda i ¢ime je
okruzen. Prema tome, “kakav je neki lik” saznajemo iz njegovih radnji, govora, vanjskog izgleda

i okoline (Rimmon-Kenan 2002).

Radnje, odnosno ¢inove likova, Rimmon-Kenan dijeli u dvije kategorije: nerutinske (iznimne) i
rutinske (navike) radnje. Nadalje, rutinske i1 nerutinske radnje mogu pripadati izvrSenim,
neizvrSenim ili kontempliranim ¢inovima. IzvrSeni se odnose na nesSto Sto je lik napravio,
neizvrSeni ¢inovi podrazumijevaju nesto Sto bi lik trebao uciniti, ali ne ¢ini, a kontemplirani

¢inovi najéesce znace nerealizirane planove ili namjere lika (Rimmon-Kenan 2002).

Bilo da je rije¢ o govoru izgovorenom naglas ili unutarnjem monologu, govor je uvijek u sluzbi
karakterizacije, a vazni su i forma i sadrzaj, odnosno stavovi lika ili ideja koju zastupa.
Karakterizaciji utemeljenoj na kauzalnoj vezi Rimmon-Kenan dodaje i vrstu karakterizacije koja
se oslanja na prostornu bliskost, kao §to je slu¢aj s vanjskim izgledom lika i njegovom okolinom.
Medutim, takve veze izmedu vanjskih obiljeZja lika 1 unutarnjih osobina imale su veliku tezinu u
knjiZzevnosti 19. stolje¢a. Rimmon-Kenan nadalje pravi razliku izmedu vanjskih obiljezja lika
koja su izvan njegove kontrole, kao $to je visina, boja o¢iju ili duljina nosa, od onih koja donekle
ovise o njegovoj volji, poput frizure ili odjece (2002). Takve sitne informacije Barthes naziva
“informantima” koji funkcioniraju kao Ciste datosti, za razliku od indicija koje podrazumijevaju
odgonetavanje, a sluze prije svega za proizvodnju ucinka “iluzije zbilje” pripovjednog teksta
(vidi u: Grdesi¢ 2015; Barthes 1992). Pod okolinom Rimmon-Kenan smatra fizicko okruZenje
nekog lika, kao i njegovo ljudsko okruzenje (obitelj, klasa). Kao $to je to bio slucaj s vanjskim
izgledom, tako se 1 odnos lika i njegove okoline Cesto interpretira kao kauzalan premda je 1 ovdje

veza zasnovana na prostornoj bliskosti, a ne na sli¢nosti (Rimmon-Kenan 2002).
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5.3. Pripovjedac

Da definicija pripovjedaca, kao tekstualne instancije koja posreduje pripovjedni tekst, bude
prihvacéena, potrebno je bilo najprije istog razdvojiti od autora i lika. Americki knjizevni kritiar
Wayne Booth (1961) prvi je to u¢inio uvodenjem distancije implicitnog autora, a Chatman se na
taj koncept pozivao kada je ujednacavao naratoloSku terminologiju za analizu knjizevnosti s
onom za analizu filma. Iz postavke kako pripovjedni “glas” nije nuzan preduvjet filmskog
pripovijedanja, a knjiZzevnog jest, Chatman je umanjio vaznost pripovjeda¢a® te tako uvecao
vaznost implicitnog autora (vidi u: Gili¢ 1997). Bitnu zamjerku Chatmanovoj koncepciji
implicitnog autora uputila je Rimmon-Kenan. Smatra da je taj koncept preblizak stvarnom autoru
te uklanja implicitnog autora iz narativne komunikacije dajuci prednost pripovjedacu (Kramari¢
1989). Implicitni autor predstavlja po nizozemskoj kulturnoj teoreti¢arki Mieke Bal rezultat
istrazivanja znacenja teksta (1999). Prema tome, o njemu se moZze raspravljati tek nakon

interpretacije nekog teksta na temelju tekstualnog opisa.

Po Bal implicitni autor prelazi granice naratoloskih interesa za pripovjedne aspekte pripovjednog
teksta te smatra da naratologiju treba zanimati samo pripovjeda¢ kojeg definira kao “instanciju
koja iskazuje jezi¢ne znakove od kojih se sastoji tekst” (Bal 1999:19; vidi u: Grdesi¢ 2015). U
Genetteovoj teoriji nema mjesta za implicitnog autora, a Rimmon-Kenan ga takoder iskljucuje iz
narativne komunikacije koja se na unutartekstualnoj razini odvija izmedu pripovjedaca kao
posiljatelja poruke i adresata® kao primatelja poruke. Chatman je kasnije ipak ustvrdio da svaki
pripovjedni iskaz posreduje pripovjeda¢, makar bio ograni¢en na oko kamere (usp. Kramari¢

1989; Grdesic¢ 2015).

2 Chatman je prema kriteriju prisutnosti pripovjedaca tekstove podijelio na pripoviedne tekstove bez pripovjedaca,
tekstove s prikrivenim pripovjedadem i tekstove s otkrivenim pripovjedacem. Rimmon-Kenan u prikrivenog
pripovjedaca uklju¢uje i Chatmanova odsutnog pripovjedaca i uvodi tzv. maksimalno prikrivenog pripovjedaca te
predlaze da se umjesto razlikovanja izmedu tekstova bez pripovjedaca i onih s pripovjeda¢em radije sluzimo
oprekom izmedu prikrivenih i otkrivenih pripovjedac¢a. Kasnije je Chatman ustvrdio da svaki pripovjedni iskaz
posreduje pripovjedac. (vidi u: Rimmon-Kenan, 2002; Grdesi¢, 2015; Kramari¢, 1989).

3 Adresat je posrednik kojemu se pripovijedaé u najmanjoj mogucéoj mijeri implicitno obraéa. U pripovjednoj
komunikaciji sudjeluju stvarni autor i stvarni Citatelj (izvan teksta), pripovjeda¢ i adresat (unutar teksta) te kao
posredne instancije implicitni autor i implicitni Citatelj koje Genette i Rimmon-Kenan ne ukljuéuju u

komunikacijsku situaciju (vidi u: Kramari¢ 1989; Grdesi¢ 2015).
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Za razliku od drame ili filma, kojima na raspolaganju stoje sredstva za izravno prikazivanje
radnje, pripovjedna proza zbog ovisnosti o jeziénom mediju ne moze imitirati ¢inove, nego ih
mora prepricavati, kazivati, odnosno pripovijedati (Peles 1999; Grdesi¢ 2015). Nositelja tog
kazivanja u pripovjednom tekstu nazivamo pripovjedacem, a Genette ga imenuje “glasom” koji u
tekstu “govori” (vidi u: Grdesi¢ 2015; Genette 1980). Pripovjedac je knjizevni postupak kojeg u
pravilu po¢injem0 0svijeSteno zamjeéivati nakon §to smo savladali definiciju fabule i vrste
karakterizacije likova. Pripovjedacka razina kojoj pripovjeda¢ pripada, opseg njegova
sudjelovanja u prié¢i, stupanj perceptibilnosti njegove uloge, njegova pouzdanost krucijalni su

faktori u Citateljevu razumijevanju i stavu spram price te ¢emo ih kasnije i dodatno izloziti.

Kako je pripovijedanje (naracija) dogadaj kao i svaki drugi, ona moze biti u razli¢itim
vremenskim odnosima s dogadajima iz pri¢e. Pripovjeda¢ mozZe neSto kazivati u prezentu,
perfektu ili futuru, a Genette je utvrdio Cetiri razli¢ita odnosa vremena pripovijedanja i vremena
price, na koje se poziva i Rimmon-Kenan. Tako naracija moze biti naknadna (kasnija), prethodna

(ranija), istovremena (simultana) i umetnuta (interpolirana) (Kramari¢ 1989; Grdesic¢ 2015).

Genetteova je tipologija pripovjedaca Siroko prihvacena, a prihvatile su je i Rimmon-Kenan i
Bal, dodatno ih razradivsi. Podjela se vr$i na temelju dvaju osnovnih kriterija: pripovjedne razine
I opsega sudjelovanja u pri¢i. Pripovjedni tekstovi unutar pripovjednih tekstova tvore
stratifikaciju razina, a time je svaki unutarnji pripovjedni tekst subordiniran pripovjednom tekstu
unutar kojega je umetnut. Najvisa razina ona koja je izravno superiorna prvom pripovjednom
tekstu 1 bavi se njegovom naracijom. Takvu razinu Genette naziva ekstradijegetickom, a njoj je
subordinirana dijegetska razina. Kada je rije¢ o podjeli prema pripovjednoj razini, pripovjedac
moze biti ekstradijegeticki, intradijegeti¢ki, hipodijegeticki, ovisno o tome na kojoj razini
pripovijeda, a kada je posrijedi njegovo sudjelovanje u prici, tada je ili heterodijegeticki (ne
sudjeluje u pri¢i) ili homodijegeticki (sudjeluje u pri¢i). Rimmon-Kenan tvrdi da je pripovjedac¢

uvijek na jednoj razini iznad dogadaja o kojima pripovijeda (usp. Kramari¢ 1989; Grdesi¢ 2015).

Genette je kombinacijom tih dvaju kriterija dosao do cetiri osnovna tipa pripovjedaca.
Ekstradijegeticki — heterodijegeticki pripovjedac pripovijeda pricu u kojoj ne sudjeluje, i t0 S
prve razine, a ekstradijegeticki — homodijegeticki pripovijeda pri¢u u kojoj sudjeluje s prve

razine. Intradijegeticki — heterodijegeticki pripovjeda¢ pripovijeda pricu u kojoj uopée ne
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sudjeluje s druge razine, dok intradijegeticki — homodijegeticki pripovijeda s druge razine pricu u

kojoj sudjeluje (Grdesi¢ 2015).

Rimmon-Kenan preuzela je Chatmanove stupnjeve uocljivosti, odnosno perceptibilnosti
pripovjedaca. Chatman ih nabraja pocevsi od minimalnih tragova pripovjedaca u tekstu, odnosno
od identifikacije mjesta radnje i identifikacije likova, pa sve do najuocljivijih znakova njegove
prisutnosti: komentara radnje i likova, generalizacija i iznoSenje vrijednosnh sudova, osvrtanje
na vlastito pripovijedanje. Kada je u pitanju opis mjesta radnje, pripovjeda¢ ga moze samo
navesti, kratko opisati, ostaviti ga neodredenog ili prikazati vrlo detaljno. U identifikaciji likova
Sto je pripovjedac vise prikriven, to ¢e manje informacija otkriti o svojim likovima pa ¢e takvi
pripovjedaci prednost dati posrednoj karakterizaciji likova putem njihovih radnji, govora i misli.
Suprotno tome, ako je pripovjeda¢ otkriveniji, tada ¢e uz identifikaciju lika najes¢e ponuditi i
njegovu izravnu definiciju. Pripovjedaca se moze percipirati i po vremenskom sazetku jer on
odlucuje Sto se moze skratiti, produljiti ili preskociti. Definicija lika za razliku od identifikacije,
upucuje na otkrivenog pripovjedaca koji izravno navodi i opisuje svojstva lika, a nerijetko
ukljucuje i interpretaciju ponasanja lika. Ako pripovjedac navodi misli i osjecaje svojih likova ne
mora biti nuzno jako uocljiv, primjerice ako daje prednost perspektivi lika putem pripovjednih
tehnika pripovijedanog i unutarnjeg monologa. No, ako inzistira na pruzanju informacija o
onome $to lik nije mislio, nije znao da misli ili je mislio, ali nije izgovorio, tada pripovjedac
pokazuje “sveznanje”. Kada adresatu priopcuje ono §to lik nije znao da misli, ulazi u podrucje
njegova nesvjesnog, a kada nas informira o onome $to nije rekao, razotkriva ono §to je lik htio
skriti. U oba ta slucaja, pripovjedac je svojim znanjem nadreden liku. U komentaru pripovjedad
moze komentirati pricu, kao 1 naraciju. Prva je vrsta komentara price interpretacija, druga je vrsta
pripovjedaceva komentara price prosudivanje, a tre¢a je vrsta komentara pri¢e generalizacija
koja podrazumijeva pripovjedacevo iskazivanje stavova o raznim drustvenim i kulturnim
pojavama. Komentar naracije, tj. samog pripovijedanja najradikalnije ukazuje na postojanje
pripovjedaca u tekstu jer svraca na Cinjenicu da je tekst konstruiran, sastavljen (usp. Grdesic¢

2015; Kramari¢ 1989).
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Pripovjedni tekst moze biti ispripovijedan u prvom i tre¢em licu. Trece je lice pouzdanije i
daleko, a prvo nepouzdanije i blisko. Bliskost je komunikacije najjac¢a strana pripovijedanja u
prvom licu, a pripovjedaceva potencijalna nepouzdanost takoder moze privlaciti Citatelje.
Rimmon-Kenan razlikuje tri osnovna izvora pripovjedaceve nepouzdanosti, a to su: ograni¢eno
znanje, osobna upletenost pripovjedada te problematiGan sustav vrijednosti.* lzraelska
teoretiCarka kao osnovne karakteristike sveznajuc¢eg pripovjedaca navodi znanje o proslosti,
sadasnjosti 1 buduénosti, znanje o tome S$to se zbiva na nekoliko razli¢itih mjesta u isto vrijeme,
prisutnost na mjestima na kojima je lik sam, odnosno bez pratnje, te poznavanje misli i osjecaja
likova (usp. Kramari¢ 1989; Grdesi¢ 2015).

Trenutak u kojem se ekstradijegeticki pripovjeda¢ otkriva kao stvoritelj likova na
(intra)dijegetickoj razini ili kada se likovi po¢nu obracati svom kreatoru, Genette naziva
pripovjednom metalepsom. Metalepsa razotkriva postupak pisanja i nastanka pripovjednog
teksta, ukazujuéi na artificijelnost 1 konvencionalnost, fokusira se na problem odnosa autora 1
njegovih likova, a moze se, primjerice, raditi o usputnim komentarima pripovjedaca koji na tren
ukazuju na ¢injenicu da je djelo koje ¢itamo umjetno proizvedeno (vidi u: Grdesi¢ 2015; Genette

1980).

Druga je vrsta antimetalepsa, suprotna od autorove u kojoj fikcijski svijet ulazi u zbiljski svijet

autora.
5.4. Fokalizacija

Tocka glediSta u romanu moZe biti doslovna ili figurativna, no takva moze biti 1 u filmu.
Doslovna bi se odnosila na materijalnu to¢ku gledista, odnosno kamere, a figurativna bi se
odnosila na razli¢ite nacine na koje ta kamera snima scene 1 na razli¢ite kinematografske nacine
kontroliranja 1 upravljanja scenama. Seymour Chatman takoder isti¢e razliku izmedu gledista 1
pripovjedackog glasa. Za njega glediSte ili perspektiva predstavlja fizicko mjesto ili ideoloSku
situaciju prema kojoj pripovjedni dogadaji stoje u relaciji, a glas je, s druge strane, govor ili
drugo otvoreno sredstvo kojim su dogadaji iskomunicirani publici. Glediste je, dakle, perspektiva
prema kojoj se iskaz oblikuje, a iskaz je posljedica pripovjedackog glasa. Prema tome, glediste

pripada prici, a pripovjedacki glas diskurzu (vidi u: Lovri¢ 2016; Chatman 1978).

4 Problem treéeg izvora pripovjedateve nepouzdanosti leZi u ¢injenici da ne znamo §to je norma (vidi u: Grdesié
2015).
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Tocka gledista obuhva¢a mnogostruke aspekte, a u filmu je dvostruko vaznija bas zbog svoje
neodredenosti. Prema Josepu Lluisu Feceu razlikovanja izmedu gledi$ta, odnosno modusa (eng.
mode) i glasa (eng. voice) opéeprihvacena su u analizi pripovjednih tekstova, gdje se prvi od njih
odnosi na regulaciju pripovjednih podataka, a drugi na proucavanje narativne instancije. Tako
modus odgovara pitanju tko vidi, a glas pitanju tko govori (Fece 2004).
Glediste moze ukazivati na ideolosko usmjerenje, emocionalni stav ili kut pod kojim se prica
pripovijeda te na njega utjeCe svaki pojedinacni filmski postupak, poput kuta kamere, zariSne

duljine objektiva, kostima, glumacke izvedbe | mizanscene (usp. Grguri¢ 2016; Stam 2008).

Kada je u pitanju tocka gledista, Stam (2008), Fece (2004), Hutcheon (2006) i drugi preuzimaju
Genetteovu klasifikaciju te nude modele koji su prakticni pri usporedivanju filmske adaptacije i

romana.

Termin fokalizacije uveo je Gerard Genette kako bi razjasnio problematiku izmedu onoga “tko
gleda” 1 “tko govori”. Nepreciznosti koje su nastale neadeakvatnim terminima “perspektive” 1
“tocke gledista” potaknule su Genettea da se pozabavi svakim kriterijem posebno te je, sukladno
navedenom razdiobom, predlozio naraciju (onaj koji govori) i fokalizaciju (onaj koji vidi).
Fokalizaciju je klasificirao u tri tipa, nultu, vanjsku i unutarnju (usp. Grdesi¢ 2015; Genette
1992).

Grdesi¢ dalje navodi kako je Genette do te podjele doSao kombiniraju¢i “glediste” Jeana
Poiullona i “aspekta” pripovjednog teksta” Tzvetana Todorova (vidi u: Grdesi¢ 2015).
Prvi je tip fokalizacije onaj koji Pouillon naziva “gledanjem odostraga”, a Todorov oznacava
formulom “pripovjeda¢ > lik”, odnosno slucaj kada pripovjeda¢ zna vise od lika ili kaze vise
nego Sto lik zna. Takva je fokalizacija tipicna za klasi¢ni pripovjedni tekst sa sveznajuéim
pripovjedaCem pa je Genette naziva pripovjednim tekstom s nultom fokalizacijom 1ili
nefokaliziranim pripovjednim tekstom. Drugi tip u kojem pripovjeda¢ kaze samo ono $to
odredeni lik zna, u tzv. Pouillonovu “gledanju odostraga”, odnosno Todorovljevom formulom
“pripovjeda¢ = lik”, Genete naziva pripovjednim tekstom s unutarnjom fokalizacijom, a takva

fokalizacija moze biti fiksna, promjenjiva te mnogostruka (Grdesi¢ 2015; Genette 1992).

Poiullonovo “gledanje izvana” Genette naziva pripovjednim tekstom s vanjskom fokalizacijom.
U tom slucaju pripovjedac kaze manje nego Sto lik zna, S§to se moze iscitati iz Todorove formule

“pripovjedal < lik”, a takva je fokalizacija vezana uz one pripovjedne tekstove u kojima se
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pripovjedac ponasa kao oko kamere te nema pristup mislima i osje¢ajima likova. Genetteova
tipologija funkcionira kad se promatra djelo u cjelini, a kao $to i sam navodi, nijedna od formula

fokalizacije ne mora se odnositi uvijek na ¢itavo djelo (Grdesic¢ 2015, Genette 1992).

Ako kao prevladavaju¢i tip fokalizacije u nekom pripovjednom tekstu shvatimo, primjerice,
unutarnju fokalizaciju, onda se trenutci u kojima se u tekstu javlja nulta ili vanjska fokalizacija,
tumace kao privremene povrede koda (a da ne dovode u pitanje funkcioniranje cjeline). Takva
odstupanja Genette naziva alteracijama i dijeli ih na dvije vrste, paralipsu i paralepsu (Grdesi¢
2015; Genette 1992). Paralipsa je slucaj u kojem pripovjeda¢ odredenu informaciju krije od
adresata, odnosno situacija koja podrazumijeva pruzanje manje informacija no $to je dopusteno
kodom fokalizacije koja odreduje cjelinu pripovjednog teksta, dok je paralepsa obrnuti slucaj,
odnosno davanje informacije koju je trebalo izostaviti s obzirom na cjelokupni kod pripovjednog
teksta (Grdesi¢ 2015).

Genetteovu tipologiju fokalizacije kritizirala je njegova najveca kriticarka Micke Bal (usp. Bal
1999; Grdesi¢ 2015). Mieke Bal se u svojim analizama viSe posvecuje fokalizaciji kao
univerzalnom intermedijalnom problemu zajednickom svim tekstualnim i narativnim oblicima te
pokusava razrijesiti razliku izmedu “onih koji vide” i “onih koji govore”, odnosno izmedu
pogleda kroz koji je prica predstavljena i identiteta, osobe ili glasa, koji kazuje pric¢u (usp. Bal
1999; Purgar 2013).

Dakle, Mieke Bal uvodi razliku izmedu aktera koji vidi 1 onoga S§to je videno, odnosno izmedu
subjekta fokalizacije, tj. fokalizora i objekta fokalizacije. Za nju je fokalizacija shvacena kao
odnos izmedu opaZanja, odnosno percepcije, opazenih elemenata i glediSta. Bal smatra da se
svaki pol tog odnosa treba prouciti. Subjekt fokalizacije tocka je u pripovjednom tekstu s koje se
sagledavaju opaZeni elementi te se moZze poklapati s likom ili biti izvan njega. Kada je
fokalizacija vezana uz lik koji sudjeluje u pri€i, tada se naziva unutarnjom fokalizacijom, a u
slu¢aju anonimnog aktera koji je postavljen izvan fabule te djeluje kao fokalizator govorimo o
vanjskoj fokalizaciji. Bal tako odbacuje Genetteovu nultu fokalizaciju. Prema Bal, objekt
fokalizacije moze biti neopazljiv 1 opazljiv. U slucaju opazljivosti, podrazumijevamo sve ono $to
lik doista vidi izvan sebe, a pritom se misli na okolinu, druge likove i sli¢no, s druge strane
neopazljivost objekta fokalizacije odnosi se na unutarnji svijet lika, odnosno na misli, osjecaje,

fantazije ili sjecanja (Bal 1999; Grdesi¢ 2015).
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Rimmon-Kenan takoder smatra Genetteov pojam fokalizacije restriktivnim, a slijede¢i Bal, tvrdi
da fokalizirano moze biti videno izvana ili iznutra te predlaze Cetiri vrste odnosa izmedu subjekta
I objekta fokalizacije. U prvom odnosu vanjski fokalizator percipira objekt izvana pa su tako
predstavljene samo izvanjske manifestacije predmeta, u drugom je slucaju objekt percipiran
iznutra od strane vanjskog fokalizatora, a to podrazumijeva pripovjedacevo prepricavanje misli
lika. U tre¢em slucaju unutarnji fokalizator percipira objekt izvana, a to se u pravilu odnosi na
njegovu percepciju. Cetvrti je slu¢aj kada unutarnji fokalizator percipira objekt iznutra pa je tada
naj¢es¢e 1 sam lik fokalizator i fokalizirano, a uvid u njegovu svijet dobivamo putem
pripovjednih tehnika unutarnjeg monologa i pripovijedanog monologa (usp. Rimmon-Kenan
2002; Grdesi¢ 2015).

NuzZno je napomenuti da se u suvremenoj naratologiji jedni slazu sa Genetteom te tvrde da samo
pripovjedaci mogu biti fokalizatori, dok drugi, poput Seymoura Chatmana, tvrde da fokalizatori
mogu iskljuéivo biti likovi, a Bal i Rimmon-Kenan smatraju da i pripovjedaci i likovi mogu biti
fokalizatori (Grdesi¢ 2015). Kako u filmu, za razliku od knjizevnosti, nije moguce precizno
razlikovati objektivno videnje lika i njegov unutarnji zivot, pojam fokalizacije vrlo je koristan pri
proucavanju prikazivanja unutarnjeg zivota na filmu. Prema tome, treba voditi racuna o
razlikama u koncepcijama koje su izlozili navedeni autori. Fece nas upozorava kako je
fokalizacija pitanje odnosa modusa i1 regulacije narativnih podataka, stoga ju nije prakticno
dijeliti na pojmove fokalizator, odnosno fokalizirano (Fece, 2004). Svi oni se, medutim, slazu da
fokalizacija unutar price moze varirati, odnosno da je fokalizacija promjenjiva, ponekad 1
nedosljedna pa je najsigurnije pratiti njezine promjene na razini reCenice, odlomka ili dijela

teksta (Fece 2004; Grdesic 2015).

Ovaj ¢e rad pri ilustrativnoj analizi filmske adaptacije promatrati fokalizaciju u Genetteovim
terminima nulte, unutarnje i vanjske fokalizacije. Nulta je ona u kojoj je pri¢a nefokusirana, a
odnosi se na sveznajuceg pripovjedaca, koji, u odnosu na lik pri¢e, moze zauzeti unutarnju ili
vanjsku fokalizaciju. U sluc¢aju unutarnje fokalizacije pripovjedac¢ zna ono §to 1 lik zna te bi u
filmu subjektivni kadar bio zaduZen za takav oblik fokalizacije. Vanjska fokalizacija slucaj je u
kojem pripovjeda¢ opisuje likove kao da ih promatra izvana i ne mijeSa se u njihov unutarnji

Zivot.
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6. Transmedijalna naratoloSka analiza filmske adaptacije istoimenog romana

Nepodnosljiva lakoéa postojanja

U analizi adaptacije napustit ¢emo preokupacije aspektima vjernosti te ¢emo najprije uzeti u
obzir kulturalno 1 sociolosko okruzenje koje je utjecalo na produkciju izvornog teksta te uvjeta u
kojima je redatelj radio, odnosno §to je sve pridonijelo oblikovanju filma. Esencijalno je

razjasniti neke izvore i utjecaje kojima je predlozak i filmski tekst okruzen.
6.1. Kontekst

Sezdesetih godina 20. stoljeéa ehoslovacki su &elnici, poput Aleksandra Dub&eka, pokusali
uvesti skromne politicke reforme. U toj atmosferi ublazavanja represije pojavili su se razni
umjetnici 1 zatrazili jo§ brze reforme. U lipnju 1967. godine Kundera se obratio cetvrtom
Kongresu c¢ehoslovackih pisaca te je u tom obracanju zatrazio otvorenu raspravu i okoncanje
represije i cenzure. Kazna za one koji su sudjelovali na tom Kongresu nije zaustavila pritisak na
reformu. Dubcéek je u sijeénju 1968. godine postao premijerom i pokuSao je cehoslovacki
socijalizam uc€initi humanijim. Pokret nije naiSao na odobravanje Sovjeta koji nije Zelio da
nijedna od satelitskih drzava znacajno pomakne svoje orbite. Posljedi¢no, sovjetske su trupe
okupirale Cehoslovadku u kolovozu 1968. godine, uklonile Dubleka i postavile surov i
represivni rezim. Piscima je bilo zabranjeno javno govoriti ili objavljivati svoja djela, a Kunderi
je sedam godina bilo zabranjeno putovati na Zapad. Godine 1975. Kundera se preselio u

Francusku.

Roman Nepodnosljiva lakoéa postojanja objavljen je u Parizu i New Yorku 1984. godine, a vrlo
je brzo postao medunarodnim bestselerom. Roman koji funkcionira na razli¢itim razinama nudi
pregrst teorijskih pozicija za raspravu. Velik broj interpretacija djela ukazuje na ovu slozenost.
Postoje oni kriti¢ari koji roman vide kao istrazivanje pojma ljubavi, dok ga drugi vide kao
dramati¢ni prikaz ruske invazije na Cehoslovadku. Moguée je takoder ¢itati roman i kao
filozofsku studiju, pocevsi od Nietzscheova vje¢nog vracanja i Parmenidove dihotomije.
Pronalazimo 1 knjizevne kriti¢are koji su se usredotocili na strukturu romana pa zakljucuju da
roman emulira glazbeni sastav poput simfonije, uz uvodenje te ponavljanje istih tema i dogadaja

(Henningfeld 2003). Kunderino je djelo tako ujedinilo problematiku ruske okupacije
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Cehoslovacke s ljubavnom pri¢om, filozofskim skepticizmom postmodernizma te naglasenim

pitanjem o odnosu kica i umjetnosti (Solar 2003).

U jednom od intervjua na pitanje jesu li ga kulturna previranja motivirala na reziranje adaptacije,
Philip Kaufman odgovara kako ga nije klju¢na 1968. godina potaknula na adaptiranje romana,
ve¢ Milo$ Forman Kkoji je prvotno trebao raditi adaptaciju. Kako je Forman imao dvoje djece u
tada$njem okupiranom Pragu, bojao se za njihovu sigurnost jer je Cehoslovacka sve do 1989.
godine bila pod vlas¢u Sovjetskog Saveza. Film je producirao Saul Zaentz, adaptaciju romana u
scenarij radili su Forman i Jean — Claude Carriere, a Orion je projicirao film u kinima 1988.
godine. Vecina tadasnjih reakcija na adaptaciju odnosila se na tradicionalne tekstualno
orijentirane pristupe filmskoj adaptaciji pa je tako film evaluiran kao film zasnovan na tim
komparacijama. U najviSe slucajeva, kritika Zali za gubitkom pripovjedaca koji je eksplicitno
vidljiv u romanu (Cattrysse 1997). U svojem eseju Cattrysse tvrdi da je film prvenstveno
“americka produkcija za ameri¢ku javnost”, ne samo zato Sto je film producirao i rezirao
Amerikanac, nego i1 njegovi financijski i drugi podatci o proizvodnji (filmski proracun od 17
milijuna dolara) takoder ukazuju na to da je prva namjera filmaSa bila proizvesti klasi¢ni

narativni holivudski film (Cattrysse 1997).

FaSalek napominje da treba imati na umu da filmovi koji se izdaju na nacionalnim i globalnim
razinama, kako bi ostvarili financijsku dobit, imaju tendenciju izbjegavanja politickih
kontroverzi, a kreatori pokuSavaju biti oprezni kako ne bi vrijedali bilo koju skupinu koju
smatraju utjecajnom. Sadrzaj filma 1 stil tako ciljaju na privlatenje masovne publike koja bi
vratila ulozeni novac (Fasalek 2018). U sljede¢em dijelu rada pomnije ¢u analizirati film kao

proizvod, odnosno rezultat promjene.
6.2. Adaptacija kao proizvod

Ocito je ve¢ pri prvom uvidu u adaptaciju da roman funkcionira kao primarni model po kojem se
kreira film. Tako film na razini pri¢e prezentira iste dogadaje i likove kao i roman: Tomasa,
Terezu, Sabinu i Franza. | film i roman kao sredi$njeg lika prikazuju praskog doktora Tomasa
koji iznimno voli Zene, a pogotovo neovisnu umjetnicu Sabinu. Nakon $to Tomas$ upozna
Terezu, koja na njega vrsi pritisak izbora izmedu nje kao svojevrsne ljubavi zZivota i njegovih
seksualnih zelja prema drugim Zenama. Tomas$ naizgled uspijeva oboje, a kad Rusi udu u Prag,

svi se sele u Svicarsku. Tomas, medutim, nastavlja svoje afere sa Sabinom i drugim zenama koje
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Tereza ne moze tolerirati pa se vraca natrag U Prag. Ubrzo nakon Tereze, Tomas$ se takoder
odlucuje na povratak u okupiranu zemlju, znaju¢i da viSe izlaza iz nje nema. Zbog svojih
prethodnih antisovjetskih komentara neée zadrzati staru profesiju pa radi kao pera¢ prozora.
Tereza 1 Toma$ zavrSavaju na farmi kao poljoprivrednici. Sabina odlazi u Ameriku, a Franz,
njezin novi ljubavnik, uputio se prema Kambodzi. Na kraju, ¢ini se, kao da je Toma$ napokon

izabrao.

Kundera pri¢u zapocinje pod utjecajem Nietzscheove filozofije pa tako u roman ukljucuje i
filozofiju 1 psihoanalizu, koristeci ih kao alat da objasni psihu likova i njihovih djela, kao 1 teZinu
I lako¢u meduljudskih odnosa, ljubavi i seksa. Nakon razmatranja pozitivnih i negativnih strana
oba ekstrema, pripovjedac prelazi na uvodenje vodeceg lika. Film, s druge strane, zapocinje
klasiénom holivudskom manirom te se predstavlja kao film u produkciji Saula Zaentza pod
redateljskom palicom Philipa Kaufmana. U terminima autorstva, film se prezentira prije svega
kao originalni rad produkcijske kuce, redatelja i ostalih filmskih profesionalaca, a da je film
baziran na romanu, postaje jasno tek na trinaestom mjestu uvodne Spice. Atmosfera koju film
stvara pomoc¢u dugih kadrova, boja, kostima, svjetla i glazbe, zrac¢i podtekstom knjige s jedne

strane svojim melankoli¢nim senzibilitetom ali s druge strane i vedrim.

Film tako za razliku od romana krece suprotno, S nekom vrstom lakoce i vesele izvanprizorne
glazbe. Glazba u ovom slu¢aju funkcionira autonomno u odnosu na naraciju, a istovremeno sluzi
izricanju osjecaja prikazanih likova. Cattrysse ovdje ispravno uocava glazbenu kompoziciju
filma. U pocetnoj sekvenci, u trajanju od pet 1 pol minuta, provlaci se tre¢i stavak veselog
violinskog koncerta Bajka Leosa Janaceka. Film tako uklanja pripovjedaca te koristi scene seksa

i prirodu Tomasove profesije za utvrdivanje glavnih atributa njegova karaktera.

Glavni razlog ukljucivanja seksualnih prizora u holivudske slike u osamdesetima, iznosi Patricija
Fasalek u svojem ¢lanku The Unbearable Lightness of Being: Beetwen the Book and the Movie,
leZi u njegovoj Zelji da zabavlja publiku i stvori specificne kulturne vrijednosti toga doba (2018).
No, FaSalek napominje da ono $to mozda viSe uznemiruje nije ono §to se prikazuje, ve¢ kako i u
kojem kontekstu kreatori filmova ureduju scene iz knjige i razliCita znacenja koja su scenama
dali nakon uklanjanja pripovjedacevih psiholoskih 1 filozofskih objasnjenja, koja su uvelike
pridavala dubini likova i njihovih akcija. Razlog uklanjanju takvih objasnjenja njihove psihe

moze lezati u namjeri autora da seksom ucine film zabavnim, ali i da uklone tezinu Kunderine
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knjige (usp. Fasalek 2018). Frontalno golo tijelo ipak je veca znacajka europskih filmova, koji su
oduvijek bili manje konzervativni kad je rije¢ o golotinji, a to nije jedina stvar koju je Kaufman
“posudio” od europskog filma. U film je ukljuceno i nekoliko elemenata koji bi mogli biti
povezati s talijanskim neorealizmom, naprimjer pracenje zivljenja ljudi bez utjecaja na zivot
glavnog lika, $to uzrokuje zakrivljenost dogadaja. Iako se Sabina na pocetku pojavljuje kao
moguca prijetnja TomaSu 1 Terezi, ona, kao u knjizi, ne ometa nacin na koji se ocekuje od
klasi¢ne pripovijesti. Nadalje, stvarne arhivske snimke sovjetskih tenkova koji su ulazili u grad
bio je predviden za film Jana Nemeca, koji je snimao u Pragu u vrijeme invazije. Plan je bio
snimiti film u Jugoslaviji, ali vojska nije Zeljela uvrijediti Ruse pa su se odlucili na snimanje u

francuskom Lyonu (usp. Fasalek 2018; Cattrysse 1997).
6.3. Adaptacija kao proces stvaranja

U sagledavanju adaptacije kao procesa stvaranja uzet ¢emo u obzir narativ te narativne elemente

koje se prenose iz medija u medij.
6.3.1. Teme

Kljuéna je tema Kunderina djela dihotomija lakoca — tezina preuzeta iz Parmenidove filozofije.
Prema Kunderi predstavlja paradoks koji se ne moze rijesiti pa se tako ¢ini da ni jedan od likova
u konacnici ne pronalazi rjeSenje. Prema Parmenidu, filozofu suprotnosti, lakoca je pozitivna, a
tezina negativna. Kundera povezuje tezinu s Nietzscheovom filozofijom vje¢nog povratka te
tvrdi kako vjecni povratak ne postoji i da covjek ima samo priliku probati jedan put i stoga nema
svrhu usporedbe ili znacenja. Njegov pripovjedac tvrdi kako je: “...suprotnost teZina — lakoca
najtanstvenija i najmnogoznacajnija od svih suprotnosti” (Kundera 2000:12). U vje¢nom je
kruzenju sve sivo i jednako pa likovi Tereze i Tomasa, kao i Sabine i Franza, vjerno prikazuju
prokletstvo kretanja u krug koje se manifestira njihovim ispraznjenim egzistencijama (svojim
Zivotima oni ne uspijevaju dati nikakav smisao). Prihvatiti /akocu bic¢a znaci prihvatiti odredeni
nedostatak krajnjih znacenja u zivotu. Tomas i Sabina okarakterizirani su lakocom, ali je Sabina
ekstremniji primjer jer se dosljedno odbija vezati. Tomas se, s druge strane, vraca Terezi u Prag.
Likovi koji su feski, ne mogu prihvatiti nepodnosljivu lako¢u postojanja te nastoje pridavati

znacenje 1 teZinu onome $to smatraju vaznim u zivotu. Tereza i Franz predstavljaju zeske likove.
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Kundera takoder koristi politiku za povijesnu pozadinu i portretira sovjetsku vojnu okupaciju
Praga te ju opisuje kao uzasavajucu. Kulturni svijet u kojem su Tomas i Sabina pripadali u ranim
poglavljima romana trajno je unisten, a Tomas, Sabina i Tereza prepoznaju jednu od najvaznijih
ideja, da su sve politicke i1 ideoloske stranke u osnovi iste. Sabina to prepoznaje na umjetnickoj
razini, Tomas osjeti kad ga traZe potpis za peticiju, a Tereza na intuitivnoj razini osjeti da su sve
stranke antiindividualisticke. Treba napomenuti da su svi likovi apoliti¢ni, ali s druge strane,
Kunderini karakteri imaju snazna osobna uvjerenja s politickim implikacijama. Tako Tomas u
svojem c¢lanku osuduje komunisti¢ki rezim. Kunderino Zivopisno pripovijedanje vodi nas prema
borbi progona, nadzora, cenzure, strahote i degradacije. U romanu je politika temelj mnogih
rasprava i esejistiCkih meditativnih poglavlja, a u filmu se takvi postupci prikazuju snimkama

koje pokazuju posljedice ruske invazije.

Kundera predstavlja i seksualnost u smislu lakoce i tezine. Laki likovi Tomasa i Sabine u romanu
su prikazani erotski i svoju seksualnost shvacaju kao generativnu i kreativnu. Sabina slika kao
$to vodi ljubav, Tomas lije¢i svoje pacijente istom precizno$éu koju koristi za zavodenje Zena,’ a
ne osjeca krivnju zbog seksualnog promiskuiteta. 7eski likovi Tereze i Franza obiljezeni su
seksualnom krivnjom. Tereza mrzi tijela, pogotovo vlastito, a Tomasove izvanbraéne izlete sve
teze podnosi. Franz takoder ne moze spavati S drugim Zenama pa naposljetku ostavlja svoju

zenu, ne koristeé¢i fizicku snagu u krevetu, jer ljubav znaci odricanje od snage (Kundera
2000:117,118).

Film je takoder preuzeo teme iz Kunderina djela. Kako im je bila namjera snimiti film prije
svega u klasicnom holivudskom formatu, filozofske teme uklonjene su iz filma, a politicka

dogadanja adaptirana u film tako da su koristili arhivske snimke sovjetske invazije.
6.3.2. Vrijeme

Pripovjeda¢ u romanu Koristi opisne pauze, umetnute meditativne ulomke, sazetke i elipse,
vrijeme je teksta diskontinuirano. Pripovjedac otvoreno koristi anakronije kako bi nam opisao
prethodne dogadaje koje su vazne za aktualnu radnju, ali i one koje se tek trebaju dogoditi. Neki
se dogadaji viSe puta ponavljaju u romanu, poput scene plesa (usp. Kundera 2000:26-27, 74-75).

Takvi su dogadaji u filmu ispri¢ani samo jednom. Film nije preuzeo niti Kunderin model

5 Vidi uvodnu scenu filma.
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narativnog izlaganja, ve¢ se odlucio za kronolosko prikazivanje dogadaja. Razlog tome mozemo
takoder pronaci u njihovoj prvoj intenciji snimanja klasi¢nog narativnog filma. Redundantna
sizejna struktura zapleta, pri¢a motivirana zanrovskim pravilima, kao i linearnost, svrhovitost i
usmjerenost sretnom ili iskupljuju¢em kraju neke su od glavnih znacajki klasi¢nog narativnog
filma (Turkovi¢ 2013).
Premda sa projekcijskim vremenom kroz nepuna tri sata film nije determiniran i onom

konvencijom koja “nalaze” klasi¢no trajanje ne duzim od dva sata (usp. Cattrysse 1997).
6.3.3. Pripovjedac

U Kunderinu je romanu prica ispripovijedana heterodijegetickim naratorom koji sebe eksplicitno
prezentira kao pripovjeda¢ na ekstradijegetickoj razini. Tako je Kunderin pripovjedac izravno
superioran pripovjednom tekstu, a ne sudjeluje u priéi i bavi se njegovom naracijom. Citatelju
nudi kulturoloske i filozofske eksplikacije te time svoj roman situira u §iri kontekst europske
umjetnosti i filozofske misli. Referira se kao autor i koristi prvo lice jednine, a ponekad se
direktno obrac¢a Ccitatelju u drugom licu jednine. U drugim slu€ajevima, ukljucuje Citatelja
direktno u njegove misli zamjenicom “mi”. Pripovjeda¢ se takoder referira na Cin pisanja,
odnosno koristi metalepse kako bi razotkrio postupke pisanja, ali i sukobljava se s temama koje

su izvan intradijegetic¢ke price.

Uocljivost Kunderina pripovjeda¢a mozemo lako prepoznati i kroz opise mjesta radnje, premda
su ti opisi najceS¢e kratki, prepoznajemo ga prema otvorenoj identifikaciji likova, kao i
prikrivenoj karakterizaciji. Pripovjedac nadalje koristi opise i detalje koji zapravo ne naruSavaju
cjelinu djela, ve¢ sluze ¢itatelju za lakSe prepoznavanje misli 1 osjecaja likova, ali ponekad se
mogu smatrati potpuno nepotrebnima u odredenim trenutcima (Solar, 1997:38), kao Sto
pronalazimo u sljede¢em citatu: “Zahodske Skoljke u modernim kupaonicama rastu iz poda kao
bijeli cvjetovi lopoca.” (Kundera 2000:197). Pripovjeda¢ takoder svoje komentare koristi za
interpretaciju price kao u sljede¢em slucaju: “Sad mozemo bolje shvatiti smisao tajnoga
Terezinog poroka...” (Kundera 2000:63), ali takoder ih koristi i za prosudivanje: “Cini mi se da
je Tereza produzenje one geste kojom je majka daleko od sebe odbacila svoj zivot ljepotice”
(Kundera 2000:62).

Metalepsa kao izravno razotkrivanje pisanja najradikalnije ukazuje na postojanje pripovjedaca.

Svoje likove 1 djelo otvoreno prikazuje kao rezultat vlastite maste, pa pise: “Bilo bi glupo kad bi
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autor pokuSao uvjeriti Citatelja da su njegovi junaci stvarno zivjeli” (Kundera 2000:53).
Njegova je pouzdanost na najvisem stupnju kako posjeduje neograni¢eno znanje, odnosno uvid u
unutarnji zivot likova, ali i neupletenost u pricu pridonosi njegovoj pouzdanosti. Nadalje,
Kunderin pripovjedac takoder ne slijedi kronoloski slijed dogadaja pa se radije sluzi umetnutim
ili naknadnim pripovijedanjem. Njegova je naracija diskontinuirana pa otud i fragmentarna

forma.

Instanca pripovjedaca u filmu je gotovo odsutna, jer su kreatori filma htjeli pri¢u prezentirati u
klasi¢nijem narativnom stilu. To zna¢i da za razliku od romana glas naratora ostaje prilicno
tajnovit. Cattrysse odsutnost pripovjedaca u filmu vidi takoder kao oblik transdistancijacije
(1997). Taj je pojam skovao Genette kako bi prikazao metaforic¢ku udaljenost price i Citatelja,
odnosno S$to je narativni glas jaci, veca je 1 udaljenost izmedu Ccitatelja/gledatelja, a ako je

narativni glas manji, manja je i udaljenost.

Klasi¢ni narativni film odolijeva jezi¢no centriranom pripovjedacu jer se izlaganje vizualno-
verbalnom reprezentacijom zbiva s naglaskom na kombinaciji vizualnih prizora, slike i zvuka, a
najmanje s naglaskom na izravnu prisutnost glasa komentara u filmu. Pripovijedanje je u filmu
prema kronoloskom slijedu, a tek pred kraj price napusta takav poredak. U sceni Terezina plesa u
seoskoj krémi, Toma$ pomisli na Sabinu, a u tom trenutku umetnutim pripovijedanjem, film
prikazuje Sabinu kako radi u kucici pored mora gdje dobiva pismo od TomaSeva Sina.
ZamiSljenu 1 uplakanu Sabinu prekida scena u kojoj ponovno vidimo Terezu i Tomasa. Naracija
se zaustavlja u trenutku ulaska auta u blistavo bijelo svjetlo. Na taj nadin film ne zavrSava
previSe pesimisticnom notom, a u skladu s glavnom temom, film odrZava ravnotezu izmedu

lakoce 1 tezine bica.
6.3.5. Likovi

Tomas pripada ¢eskoj intelektualnoj eliti do sovjetske invazije. Oduzeta mu je karijera zbog anti-
komunistickog ¢lanka koji je napisao te u idealnom sluc¢aju Tomas Zeli izbjeci politicke stranke.
Nakon gubitka privilegije prakticiranja medicine, Tomas postaje pera¢ prozora, a kasnije
poljoprivrednik, spustajuci se tako do niZih slojeva drustva u potrazi za mirnim Zivotom. On
pokusava prakticirati filozofiju lakoc¢e. Smatra seks i ljubav dvama posebnim entitetima. Spava s
mnogim zenama, a voli jednu. Ne vidi problem u istodobnom postojanju tih dviju aktivnosti.

lako intelektualac i mislilac nije romanti¢ni idealist poput Franza. Sabina ga naziva “potpunom
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suprotnosti ki¢u” (Kundera 2000:20). Njegov pragmatizam, iskustvo i individualizam ¢ine ga
neodlu¢nim identificirati se kao politi¢ki liberal ili vjerni suprug, a bolni¢ki kolege smatraju ga
disidentom. Tomasov lik se ne mijenja fundamentalno tijekom trajanja romana. Umjesto toga,
Tomas kao da nosi malo koli¢ine tezine, a takoder postaje cini¢niji jer postaje nesiguran u svoje

Cvrste stavove o Zivotu i bi¢u. Zbog ljubavi prema Terezi obuzdava svoje erotske avanture.

Tereza ne osuduje Tomasa zbog nevjerstava, nego se karakterizira kao slabija od njega. Jedini
put kad je jaca upravo je odlazak iz Zuricha nazad u Prag, da oslobodi Tomasa tereta ljubavi.
Predstavlja neku vrstu tezine koju Tomas ne moze odbaciti. Priznaje postojanje naivnosti u svom
politiCkom radu. Tereza se znatno mijenja tijekom romana jer je prisiljena prepoznati
nemogucnost ostvarenja njezinih mladenackih snova. Predstavlja ¢isto¢u i nevinost koja Tomasa
vodi da ju vidi kao “...dijete koje je netko polozio u smolom premazanu kosaru i poslao niz
rijeku” (Kundera 2000:13). Tereza ¢eka da upozna nekog poput Tomasa, a gdje su Tomas i

Sabina lagani, tu je Tereza teska.

Sabina je ¢eSka slikarica i TomaSova ljubavnica. Njezin lik Kundera koristi kako bi naglasio
utjecaj politike na umjetnost i glazbu, ali i da komentira komunisticki ki¢. lako najudaljenija od
svih likova, ima veze sa svima njima. Predstavlja krajnju lako¢u postojanja, a njezina se veza sa

TomaSom takoder temelji na njihovoj medusobnoj lako¢i.

Franz je profesor sa stalnim boraviitem u Zenevi, a pripovieda¢ ga uvodi u pricu u treéem dijelu
gdje ga upoznajemo kao Sabinina ljubavnika. Iako fizicki jak, Franz predstavlja emocionalno
slabog Eovjeka te tako, poput Tereze, predstavlja teZinu. Zivi za snazne emocije ljubavi i
politi¢kog uvjerenja. Na samom kraju, njegov ga idealizam i naivnost odvode u Bangkok, a to ga

naposlijetku odvodi do beznacajne smrti.

Na razini price, likovi su kompleksni dinami¢nog razvoja (premda se Tomas ne mijenja puno) i
sa svom svojom slozenosc¢u i prikazanim unutarnjim Zivotom. Na razini teksta ekstradijegeticki
heterodijegeticki pripovjedac izravno definira likove, ali ih i neizravno prezentira njihovim

radnjama, govorom, vanjskim izgledom kao i njihovom okolinom.

Filmski je lik prije svega uvjetovan reziserovim izborom glumca te njegovim vanjskim
izgledom. Daniel Day-Lewis, Juliette Binoche i Lena Olin kao glavni glumci koristili su ¢eski

naglasak engleskog jezika kako bi kreatori na takav nacin priblizili kontekst pri¢e americkim
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gledateljima te Kunderin roman dodatno otvorili, tj. prezentirali Siroj publici. Film je takoder
preuzeo glavne karakteristike likova, ali radi nedostatka detaljnog uvida u njihov unutarnji zivot,
misli 1 osjecaje, gledatelj ostaje zakinut za dubinske i kompleksne licnosti kakve pronalazimo u
Kunderinu romanu. Dijelovi u kojima saznajemo za obiteljske pozadine psihologiju likova u
potpunosti su izbaceni iz filma. Lik Franza u filmu nije ni priblizno opisan kao u romanu, niti mu

je posveceno vrijeme kao Sto njegov lik mozda zasluzuje.
6.3.6. Fokalizacija

Fokalizacija u romanu ostaje gotovo nepromijenjena i uglavnom je unutarnja. Ekstradijegeticki
pripovjedac zna sve o svojim likovima, ali postoje iznimke. Ponekad pripovjedac nije siguran u
vlastito znanje pa ostaje na Citatelju da pogodi osjecaje ili misli lika, poput scene sa SeSirom
Sabine i Franza (usp. Kundera 2000:111,113-115). Fokalizacija tako iz vanjske prelazi ponovno
u unutarnju. Pripovjeda¢ neke dogadaje prepricava vise puta, poput scene Terezina plesa na

promociji i Tomasove ljubomore.

Film nije preuzeo Kunderinu tehniku fokalizacije niti tehniku frekvencije dogadaja. Za razliku
od romana, filmu stoji na raspolaganju vrlo mnogo vizualnih postupaka kojima se moze docarati
unutarnji, afektivni aspekt likova. Unutarnji monolog jedan je od tih postupaka, ali nije uobicajen
u holivudskim filmovima. Klasi¢ni film radije pribjegava krupnom planu lica s vidljivim
tielesnim manifestacijama odredene emocije jer taj postupak ima vrlo znacajnu ulogu u
prikazivanju suptilnih nijansi unutarnjeg Zivota. Za razliku od pretezito unutarnje fokalizacije

romana, u filmu je naj¢esce vanjska.
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7. ZAKLJUCAK

U radu smo prikazali intermedijalne procese koji su se odvijali pri adaptaciji Kunderina romana
za film. Prije svega, odbacili smo diskurs vjernosti predloSku, a narativ je, kao $to smo mogli
uocCiti u analizi, glavni element koji se prenosio. Rad je slijedio Chatmanove postavke

komparativne analize pripovjednih moguénosti filma.

Slijedom teza Linde Hutcheon, mogli smo na analizi uociti kako se svaka adaptacija moze
promatrati kao zaseban medijski proizvod, odnosno kao autonomno djelo, kao proces
stvaralastva u kojem redatelj i suradnici odlucuju $to ¢e i kako urediti predlozak i tako ga
uokviriti u holivudsku pricu, ali i kao proces recepcije u kojem se iScitavaju intertekstualni

procesi.

Promjene koje smo detektirali ovise o specifiénostima samog medija, ali i 0 odluci redatelja da
umjesto filozofskog esejistickog romana, ponudi narativ u klasi¢cnom kronoloskom slijedu te ga

tako u prijenosu prilagodi holivudskoj publici.

Mozemo zakljuciti, filmske adaptacije su autonomna djela s vlastitom intrinzi¢nom vrijedno§c¢u

te novom estetskom dimenzijom.

U analizi adaptacije Nepodnosljive lakocée postojanja vidjeli smo da nije samo Kunderin roman
posluzio redatelju kao glavni model, ve¢ su i drugi modeli utjecali na proces stvaralastva.
Mozemo izdvojiti, primjerice, ¢eski igrani film iz Sezdesetih godina proslog stoljeca ili arhivske
snimke ruske invazije na Prag. Adaptiranjem romana redatelj je stvorio trajnu vezu izmedu dvaju
medija, a takoder smo uocili da se pri¢a transponiranjem u drugi medij mijenja, ali zadrzava
odredene ideje koje su viSe ili manje prepoznatljive. Ogranicenja, odnosno moguénosti filma kao

medija utjecali su na dizajn pri€e kao i na interpretaciju price.

Svaki medij ima svoj doprinos razvoju price.
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