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1.Uvod

Povezanost medija umjetni¢ke komunikacije kao Sto su knjizevni i filmski ima dugu
povijest i brojne konotacije. Sama knjizevnost je izuzetno stara umjetnost, vrlo kompleksna,
razgranata i pogodna za brojna proucavanja i analizu iz viSe perspektiva. Film je noviji medij
koji svoje postojanje sasvim sigurno duguje, izmedu ostaloga, i knjizevnosti. Njihova
povezanost moze biti raznolika i vrlo zanimljiva. U ovom radu istrazit ¢e se teorija adaptacije,
odnosno, na koji se na€in naracija, struktura i znacenje knjizevnog djela transformira na filmski
ekran. Diplomski rad zapocet ¢e od same teorije adaptacije, prikazati kako su razli€iti teoreticari
zapoceli proucavati spomenutu teoriju, kako se ona razvijala te naposljetku provesti ju kroz

konkretne primjere triju filmova americkog redatelja Davida Finchera.

Usprkos ve¢ dovoljno razvijenoj teoriji, njezinoj povijesti €iji poceci sezu u 50e godine proslog
stolje¢a, vec¢ina kritike adaptacija pocinje, fokusira se i zaustavlja na diskursu vjernosti,
odnosno koliko je adaptirano djelo sli¢no u odnosu na djelo prema kojem je snimljeno. Takvo
analiziranje je vrlo jednostavno, povrSno te, mogli bismo ¢ak re¢i, pogresno, iz razloga koji ¢e
se kasnije navesti u radu. Svi teoreticari koji ¢e biti citirani - Robert Stam, Linda Hutcheon,
George Bluestone te Simone Murray - isti¢u kako je ovakvo analiziranje adaptacije suvise
jednostavno, kriticki neutemeljeno te postavljaju drugaciji okvir za analizu. Sasvim sigurno,
zatvara prostor 1 opciju za potencijalno zanimljiviju i1 konkretniju raspravu i proucavanje. Od
ove pocetne tocke rad ¢e se dalje razvijati prema definiranju adaptacije i postavljanju okvira

analize filmova.



2.Problematika ,,vjernosti originalu*

Cesto se povodom prikazivanja filmova snimljenih prema knjizi mogu &uti razlicite
kritike u kojima se film procjenjuje iskljuc¢ivo u odnosu na izvornik. Komentiraju se dogadaji
koji su izostavljeni ili promijenjeni, koliko je sama ideja izvornika vidljiva u filmskoj adaptaciji,
itd. U ovom poglavlju re¢i ¢e se nesto vise o razlozima zasto je diskurs kritike adaptacija Cesto
fokusiran na koncept vjernosti, problemi koji proizlaze iz tog koncepta te pokusati objasniti

koliko je vjernost izvorniku relevantno polaziste kritike adaptacija.

Robert Stam govori kako je tradicionalni diskurs kritike filmskih adaptacija ¢esto usmjeren na

odnos vjernosti prema izvorniku, uglavnom impliciraju¢i da je knjiga bolja od filma.! U

opisivanju adaptiranog filma koriste se razliCiti termini od: ,nevjernosti®, ,izdaje®,

,deformacije®, ,vulgarizacije”, ,narusavanja“, itd. Stam smatra da kada priCamo o
2

,hevjernosti“” zapravo mislimo da film nije uspio prenijeti ono $to smatramo temeljnom

naracijom ili tematikom teksta.

Prema autoru, prilikom gledanja adaptiranoga djela naSe poimanje vjernosti proizlazi iz triju
razli€itih stvari: prva je da neke adaptacije ne uspijevaju prenijeti ono §to mi najvise cijenimo
u izvornom djelu; druga je da su zaista neke adaptacije bolje od drugih; a trece je da su neke
adaptacije liSene glavnih znacajki izvornika. No, osrednjost nekih adaptacija te djelomicna
uvjerljivost u odnosu na izvornik nas ne bi trebala navoditi na shvacanje vjernosti djela kao
metodoloskog principa. Trebamo se zapitati je li uop¢e moguca stroga vjernost - adaptacije su
automatski razli¢ite od izvornog djela zbog promjene medija. Primjerice, adaptiranje iz
verbalnog u filmski medij dolazi s mnogim promjenama ukljucujuéi rijeci, glazbu, zvucne

efekte koji prema Stamu ¢ak sugeriraju nepozeljnost ,,doslovne vjernosti‘.

Nadalje, Stam smatra da vjernost kao polazi$na tocka diskutiranja i analiziranja adaptacija moze
biti relevantna kada nakon gledanja filma, osjeamo duboko razocaranje jer u djelu nismo
prepoznali ono S§to mi smatramo temeljnom idejom ili naracijom djela te tematske 1 esteticke
karakteristike knjizevnog izvornika. Kada ¢itamo zamisljamo likove 1 dogadaje na svoj nacin,
ili kako autor isti¢e, ¢itamo knjizevno djelo kroz nase vlastite Zelje, nade 1 utopije - Citajuci

kreiramo svoju vlastitu ,,misanscenu®. Gledaju¢i film percipiramo ,,misanscenu kako ju je

! Stam, R.; Raengo, A. Literature and film: A guide to the theory and practice of film adaptation. : Malden [etc.]
: Blackwell Publishing, 2008.
2 Ibid. Str. 3.
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zamislila neka druga osoba“. Stam to opisuje kao ,,kada apsolutno volimo knjigu te smatramo
da adaptacija nije dostojna te ljubavi“. No, svakako treba naglasit da ta relevantnost ostaje
potpuno u domeni subjektivnoga.?> Odnosno, ne moze biti objektivno polaziste analiziranja i

procjene adaptacija.

Neki teoreti¢ari tvrde da je zbog promjene medija nemoguée posti¢i potpunu vjernost.* Diskurs
vjernosti zasniva se na argumentaciji koja je povezana s oba medija. S jedne strane,
pretpostavlja da izvorno djelo sadrzi esenciju, originalnu srZ koja se moze prenijeti
adaptiranjem, no u stvarnosti knjizevno je djelo liseno te opcije; svaki pojedini tekst ukljucuje
seriju verbalnih znakova koji mogu potaknuti bezbroj razli¢itih mogucnosti Citanja teksta.
Autor izvorni rad definira kao ,otvorenu strukturu“ koja je polaziSte za mnogobrojne
interpretacije i preradivanja price. Stam dalje nastavlja da problem vjernosti nije u potpunosti
jasan — treba li redatelj biti vjeran izvorniku u svakom detalju? Takva percepcija vjernosti bi za
adaptiranje Rata i mira znacilo vjerojatno 30-satnu verziju filma. Ili to pitanje znaci vjernost
prema opisu likova? U tom slucaju, $to napraviti ako glumac koji se uklapa u fizicki opis lika

nije dovoljno dobar glumac?

Nadalje, Stam smatra da zahtjev za vjernoS¢u ignorira proces snimanja filmova, primjerice
razlike u cijeni i nac¢inu produkcije; napominje kako na knjizevno djelo obi¢no ne utjece cijena
nastajanja, dok filmovi u velikoj mjeri ovise o budZetu.® Iako isti¢e ove ¢imbenike Stam ne
problematizira cijenu i na¢in produkcije, ve¢ ostaje na analiziranju knjiZzevnog i filmskog teksta.
Takoder istice kako je knjizevno djelo gotovo uvijek rad pojedinca, dok je film kolaborativni
projekt. Nesto kasnije u radu pisat ¢emo o tome kako knjizevni medij nikako nije individualni

projekt, odnosno ne zavisi samo od pisca, kako to Stam navodi.

Linda Hutcheon se vrlo kratko zadrZzava na tematici vjernosti. Smatra da je taj koncept
opterec¢en moralnim diskursom te da se bazira na impliciranoj ¢injenici da oni koji adaptiraju
knjizevni tekst Zele samo prilagoditi tekst za novi medij. Adaptacije su ponavljanja, no

ponavljanja bez kopiranja. Autorica napominje da postoji puno razli¢itih razloga zasto se nesto

3 Stam, R. Literature through film: Realism, magic, and the art of adaptation. Malden [etc.]: Blackwell
Publishing, cop. 2005.

* Ibid.

>Stam, R.; Raengo, A. Literature and film: A guide to the theory and practice of film adaptation. : Malden [etc.]
: Blackwell Publishing, 2008. Str. 15-17.
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adaptira te da svakako ne treba pretpostavljati da je namjera samo prilagoditi tekst za filmski

ekran.®

® Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor &
Francis Group, 2013. 7 str.



2.1. Argumenti superiornosti knjiZevnog medija

Stam objasnjava navodnu superiornost knjizevnog medija nad filmskim pomocu dva
argumenata: djelomic¢no takva percepcija proizlazi iz Cinjenica da su filmovi snimljeni po
knjigama doista ponekad tek osrednji ili pogresno interpretirani, dok sekundarnim razlogom

smatra duboko ukorijenjene te Cesto nesvjesne predrasude o relaciji izmedu filma i knjizevnosti.

Nadalje, eksplicitno objasnjava nesvjesne predrasude; prvom imenuje apriornu valorizaciju
pojmova kojom se starije umjetnosti percipiraju ,,boljim*“. U ovako postavljenoj paradigmi
mozemo reci da knjizevna djela profitiraju iz dva razloga: iz povijesne perspektive ima primat
nad filmom te primat nad adaptacijama. Stam nadalje istice i dihotomno razmisljanje o rivalstvu
izmedu filma i knjizevnosti. Odnosi razli¢itih umjetnosti videni su kao svojevrsno medusobno
natjecanje, a ne kao dijalog koji omogucuje razli¢ite prednosti. Tercijarna stvar koju Stam
navodi je ikonofobija, odnosno duboko ukorijenjena kulturna predrasuda prema vizualnim
umjetnostima koja datira od, kako kaze, judeo-islamsko-protestanske zabrane slika te isto tako
platonske i neoplatonske tradicije. Stam vjeruje da ovakvo shvacanje proizlazi iz druge Bozje
zapovijedi o zabrani uspostavljanja idola. Cetvrti aspekt ,neprijateljstva“ prema filmskim
adaptacijama je logofilija —izvedena je iz ikonofobije. Predstavlja valorizaciju verbalne, tipi¢ne
kulture satkane u svetoj rije¢i religija. Peti izvor ,neprijateljstva®, koji se navodi, prema
filmskim adaptacijama je anti-tjelesnost, ,,neukus za neprikladno utjelovljenje filmskog teksta“.

Knjizevnost se apsorbira kroz o€i Citatelja, dok film simultano ukljucuje viSe osjetila.

Nadalje, Stam takoder spominje 1 tzv. ,,mit o jednostavnosti®, ukorijenjena predrasuda da je
cijeli proces nastajanja filma veoma jednostavan. Stam vjeruje da je ideja usko 1 indirektno
povezana s onim $to naziva ,,aparaturom (engl. apparatusism), odnosno s idejom koja je danas
globalno diskreditirana - da film kao mehanicko sredstvo reprodukcije samo registrira vanjske
pojave te prema tome ne moZze biti umjetnost. Mit o jednostavnosti se takoder veze i uz samo
gledanje filma, tj. da film ne predstavlja zahtjevan sadrzaj za shvacanje i razumijevanje. Sedmu
kategoriju neprijateljstva prema adaptacijama, autor naziva podsvjesnom formom klasnih
predrasuda. Film se na neki nacin vidi kao forma proizasla iz ,,nizeg klasnog podrijetla®, iz
»vulgarnih® dogadaja kao Sto su cirkusi ili karnevali. Preko klasne dihotomije knjizevnost
,,odaje pocast™ filmskoj popularnosti, a filmovi ,,odaju pocast™ prestiznosti knjizevnom djelu.
Adaptacije u ovom kontekstu dizajnirane su samo da bi ,,zadovoljile publiku koja je prema

misljenju Bourdieua liSena kulturnog kapitala®. Finalni izvor neprijateljstva prema



adaptacijama je tzv. ,parazitizam®, odnosno adaptirana su djela videna kao paraziti
knjizevnosti, ,,oni iskopaju rupu u tekstu izvornika i ukradu njegovu vitalnost™. Adaptacije su
percipirane samo kao ilustracije knjizevnih djela. One su ,,manje“ od originala jer su samo

kopije. ’

Hutcheon istice da se 1 u akademskim i novinarskim krugovima suvremene adaptacije tretiraju
kao kulturno inferiorne, zaka$njele i sli¢no.® Pomak iz knjizevnog u filmsko polje ¢esto se
smatra ,inferiornom formom spoznaje“. Kada se adaptacije percipiraju kao takve, vrlo je
vjerojatno da ¢e reakcije biti negativne. Kako navodi Hutcheon tek se nakon romantizma pocela
veliCati ideja originala i originalno kreativnog genija. Zapadna kultura jos 1 prije toga ima dugu

povijest ,,posudivanja i krade ili to¢nije re¢eno dijeljenja prica“.’

’Stam, R.; Raengo, A. Literature and film: A guide to the theory and practice of film adaptation. : Malden [etc.]

: Blackwell Publishing, 2008.Str. 3-8.

8 Zanimljivo je mozda spomenuti, u okviru pisanja filmskih kritika i kriti¢ara koji knjizevnost drze superiornijim
medijem, da ponekad filmske adaptacije prolaze neprepoznate kao takve, premda ogite, no nije istaknuto. Sto se
moze reci za film Knives out (2019.) ¢ija je radnja veoma sli¢na radnji romana Agathe Christie — Crooked house
(1949.) — samo jedan od primjera.

% Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor & Francis
Group, 2013. 2-4 str.
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2.2. Od originala do kopije i obrnuto

U tradicionalnom diskursu vjernosti najcesce se cijeni knjiga jer je ,,originalna®, jer je
prva, stoga se adaptacije procjenjuju u odnosu na knjigu. No pitanje je mozemo li izvorno djelo
smatrati originalom. Linda Hutcheon smatra da se adaptacije danas nalaze svugdje: u
filmovima, na televiziji, u kazaliStu, na Internetu, u romanima 1 stripovima, itd. No autorica
napominje da adaptacije nisu nove: Shakespeare je transformirao kulturne pri¢e na pozornicu i
ucinio ih dostupnima novoj vrsti publike. Isto tako i drugi autori poput Eshila, Racinea i
Goethea prepricavali su stare poznate price na novi nac¢in.'® Mozda bi bilo dobro uzeti primjer
francuskog ,,znanstvenog folklora“ kako bi se pokazalo zasto je pitanje originalnog djela veoma
problemati¢no. Robert Darnton u knjizi The Great Cat Masacre pise o francuskom
»znanstvenom folkloru® koji se bavi prikupljanjem 1 komparacijom prica prema
standardiziranoj shemi koju su izradili Antti Aarne i Stith Thompson.'' Folklor prikuplja vrlo
strogu dokumentaciju — prepri¢avanje, pozadinu pripovjedaca te stupanj kontaminacije iz
pisanih izvora. Francuski folkloristi zapisali su oko 10 000 prica u drugacijim dijalektima i iz

svih dijelova Francuske te francuskih govornih podrudja.

Primjerice, Darnton navodi pri€u pod nazivom Palci¢ (franc. La Petit Poucet), seljanke
Euphrasie Pichon rodene 1862. u selu Eguzon. Godine 1879. Jean Drouillet zapisao je drugu
verziju iste price prema onome §to mu je mama prenijela koja ju je prvi put Cula od svoje mame
u selu Teillay; te dvije verzije su ,,gotovo identi¢ne i ne duguju niSta prvom tiskanom izvjestaju
price koju je Charles Perrault izdao 1697.“. Dvije spomenute verzije te osam drugih koje su
folkloristi prikupili 1 usporedili pripadaju oralnoj tradiciji koja je preZivjela sa zacudujuce
malom kontaminacijom tiskane kulture do kasnog 19. st. Darnton navodi kako su svi
pripovjedaci prilagodili price ovisno o dobu u kojem su Zivjeli, no glavni elementi su ostali isti

koriste¢i ponavljanja, rime 1 sli¢no.

Autor dalje nastavlja, da iako se na prvi pogled moze €initi ekstravagantno, komparativna su
istrazivanja pokazala zaCudujuce slicnosti u razli¢itim zapisima istih pri¢a koje su nastale u
udaljenim selima - udaljenima medusobno te udaljenima od cirkulacija knjiga. Uzimajuéi

primjer Crvenkapice, Paul Delarue usporedio je 35 razli€itih verzija zapisanih kroz veliku zonu

°Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor &
Francis Group, 2013., 2 str.

“Darnton, R. The great cat masacre: and other episodes in French cultural history.New York : Basic
Books, [2009], cop. 1984.
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oilskih jezika (franc. langue d'oil).'> Dvadeset verzija potpuno odgovara Prici o baki (franc.
Conte de la mere grand), osim nekoliko detalja. Dvije verzije su sli¢ne Perraultovoj prici - prva
koja spominje crvenu kapu, a ostale varijacije saCinjene su kombinacijom oralnih i verbalnih
zapisa ¢iji su elementi vrlo razliciti. Pisani dokazi potvrduju da su price postojale mnogo prije
nego $to se razvio folklor. Cini se kao da je veliki dio srednjovjekovne literature imao izvor iz
popularne usmene tradicije. Primjerice 7rnoruzZica se pojavljuje u romansi iz 14. st., a
Pepeljuga u knjizi Noéla du Faila iz 1547.; knjiga koja ,,je usla u trag* pricama prema seljackoj
predaji 1 pokazala kako su se prenosile. Price su bile zapisane od strane folklorista te bile ve¢
stolje¢ima stare. Namjera tih prica nije poznata, bilo da su namijenjene zabavi odraslih ili
upozoravanju djece (primjerice Crvenkapicom), pric¢e su pripadale bogatom fondu popularne

kulture koje su seljani prenosili sa iznenadujuée malim gubitkom.!?

Iz ovoga primjera mozemo zakljuciti da je vrlo teSko govoriti o originalu. Ako veé
srednjovjekovna literatura vuce korijene iz usmene tradicije te Cinjenica da postoje mnoge
varijacije istih prica postavlja se pitanje je li moguce odrediti originalno knjizevno djelo. Kako
je 1 Hutcheon istaknula, razni autori uzimali su ve¢ postojeée predloske i pri¢e te ih onda
prilagodavali. | knjizevna djela iz kojih se adaptira film su zapravo varijacije drugih pric¢a stoga
nema smisla govoriti o vjernosti originalu. Prema tome i pitanje vjernosti izvornika u
adaptacijama postaje manje relevantno. Ako postoje mnogo razlicitih verzija iste price u

jednom mediju kako onda raspravljati vjernost pri promjeni medija?

12 Jedan od dva galoromanska jezika rasprostranjen poglavito u Francuskoj.

13 Darnton, R. The great cat masacre: and other episodes in French cultural history. New York : Basic
Books, [2009], cop. 1984.
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2.3.Kriteriji umjesto koncepta vjernosti

Kao sto isti¢e Stam, ako se povucemo iz diskutiranja pojma ,,djela” i1 priblizimo
definiranju pojmova kao sto su: tekstualnost, pisanje te literarnost, priblizavamo se difuznijim
granicama koje omoguéuju Sire shvacanje adaptacija.'* Na tom tragu, literarnost se otkriva u
neliterarnim fenomenima, dolazi se do zakljucka da je literarnost klju¢na za neliterarne prakse
1 diskurse. Ponovno definiranje svake kategorije literarnosti te njezinim shvacanjem kao
nestabilne, otvorene konfiguracije omogucuje tolerantniji pristup 1 nova znacenja adaptacija

koje su se smatrale parazitskim zanrom.

Razlic¢ite kulturne teorije 1 pravcei su, prema misljenju Stama, srusile mnoge od tih predrasuda i
hijerarhija. Brojne takve teorije 1 pravci, pocevsi od strukturalista i semioti¢ara 1960ih 1 19701h
naglasavali su jednaku vrijednost svih oblika tekstova. Naglasavali su kako je svaki oblik teksta
jednako vrijedan ispitivanjima kao i knjizevni tekstovi. U istom kontekstu spominje i
intertekstualnost Kristeve (koja proizlazi iz Bahtinova dijalogizma) te transtekstualnove teorije
izvedene od strane Genettea s percepcijom o bezbrojnim permutacijama teksta. Nadalje,
spominje 1 Derridaovu teoriju dekonstrukcije koji je unio odredenu konfuziju u granice izmedu
originala i kopije; u svojoj teoriji isti¢e da original zapravo derivira iz kopija. [zmedu ostaloga,
Stam takoder spominje Bahtina 1 Lacana te teoriju poststrukturalizma. Nadalje, i druge teorije,
znanosti 1 filozofi prepoznali su film kao medij u kojem se konstituira i problematizira odredena
misao te su posredovali u odbacivanju ideje da je knjiZevnost implicitno bolja ili vrijednija od

filma."

Stam preuzima i zamjenjuje pojam vjernosti s Kristevinom intertekstualnom teorijom
ukorijenjenom u Bahtinovu dijalogizmu kako bi se naglasile bezbrojne permutacije teksta i
njegovih tragova te reducirao osudujuci pristup. U zamjenu za pojam vjernosti teorija adaptacije
predlaze razliCite termine: translacija, aktualizacija, Ccitanje, kritika, transmutacija,
transfiguracija, dijalogizacija, transkodiranje, izvodenje, prepisivanje,... od kojih svi stavljaju
naglasak na razli¢ite aspekte adaptacija. Ako adaptaciju definiramo kao ,.Citanje* izvornika
sugerira se da svaki tekst moze proizvesti bezbrojno mnogo ¢itanja, a svako djelo beskonac¢ni

413

broj adaptacija. Uloga adaptacija u tom slu¢aju nije vise ,,0zivjeti originalnu rije¢* nego pruziti

14 Stam, R.; Raengo, A. Literature and film: A guide to the theory and practice of film adaptation. Malden
[etc.]: Blackwell Publishing, 2008.
15 Stam, R.; Raengo, A. Literature and film: A guide to the theory and practice of film adaptation. Malden
[etc.]: Blackwell Publishing, 2008.
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jos jedan dimenziju u otvorenom dijalogu. Intertekstualni dijalogizam nam pomaze prekoraciti

aporije pojma ,,vjernosti.

Spominje se i Gérard Genette i njegov pojam trenstekstualizma kojeg predstavlja u pet
kategorija. Stam izdvaja peti tip — hipertekstualnost - kao povezanost hiperteksta, odnosno
prethodnog teksta 1 hipoteksta ili u ovom kontekstu filmske adaptacije predstavljaju hipertekst
izveden iz hipoteksta procesima selekcije, amplifikacije, aktualizacije, itd. Primjenjujuéi Siri
kontekst intertekstualizma odmi¢emo se od uskog i osudujuceg pristupa adaptacijama. Jo$
uvijek mozemo govoriti o uspjeSnim ili neuspjeSnim adaptacijama no ne iz perspektive
,vjernosti“ ve¢ svoju paznju usmjeravamo na konkretne dijaloske odgovore, na ,,Citanja‘“,
»interpretacije®, ,.kritike®, ,,prepisivanja* izvornika; pri analizama koje uvijek uzimaju u obzir

transformacije do kojih dolazi pri promjeni medija.

Nadalje, Stam smatra da filmske adaptacije neminovno kombiniraju dvostruke opce
konvencije, iz knjizevnosti i iz filma, jedna proizlazi iz interteksta izvornika, a druga se sastoji
od nekoliko zanrova formiranih translacijom iz knjizevnog u filmski medij. Za filmsku
adaptaciju neke je elemente moguce samo prenijeti, neke treba odbaciti, dopuniti, prikriti ili
zamijeniti. [ knjizevnost 1 film preradivali su prethodne zanrove i medije po pitanjima
povijesnih i1 op¢ih uvjeta. U knjizevnosti se pocelo od polifone razli¢itosti materijala, dvorske
fikcije, putopisa, religijskih alegorija, itd., s kojima se onda kombinirala nova narativna forma,
ponavljanjem ili preuzimanjem susjednih ¢inova, kreiranjem novih hibrida kao $to su poezija,
drama, epistorala, itd. Film je isto tako preradivao na svoj nain. Kao bogati jezik otvoren je
svim nacinima knjiZzevne 1 slikovne energije 1 simbolizma, svim kolektivnim reprezentacijama,
svim ideoloskim strujama, svim estetskim trendovima te bezbrojnim utjecajima unutar
kinematografije, unutar drugih umjetnosti te cjelokupne kulture. Intertekstualnost filma je na
neki nacin bogatija od knjizevnosti. Stam dijeli ,,staze* filma na slikovnu i1 zvucnu; slikovna
staza je naslijedena od strane povijesti umjetnosti 1 vizualnih umjetnosti, a zvucna staza je
naslijedena i1z povijesti glazbe, dijaloga i eksperimentiranja zvuka. Adaptacije se stoga sastoje

od naglaavanja izvornika preko svih ovih intertekstova. ¢

'8Stam, R. Literature through film: Realism, magic, and the art of adaptation. Malden [etc.]: Blackwell
Publishing, cop. 2005. 4 - 7 str.
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3. Definiranje adaptacija

Hutcheon u teoriji polazi iz €injenice da se terminom ,,adaptacija“ automatski povezuju
dva rada — izvorni 1 adaptirani rad ili djelo te istice kako je upravo ova Cinjenica razlog zasto
je teorija adaptacija dio komparativnih studija.!” No, isto tako, ova pretpostavka ne eliminira
mogucnost analiziranja adaptacije kao autonomnog djela. Spomenuta ,,dvostruka priroda“
adaptacije ne treba biti predmet analiza ili kritika. I Hutcheon u svojoj knjizi studiju zapocinje
s konceptom vjernosti - smatra da je koncept utemeljen na moralnim diskusijama koje
pretpostavljaju da je jedina namjera procesa adaptacije reproducirati izvorno djelo, stoga se ona

ne zadrzava na tome.

Autorica naglasava podatak da se adaptacijom naziva i proces i finalni proizvod. Adaptacije,
kao Sto smo dosada utvrdili, treba tretirati kao autonomna djela, kao samostalni tekst te se kao
takve, liSene procjena oko sli¢nosti 1 vjernosti izvorniku, trebaju definirati. Prema Hutcheon
adaptirana djela su repeticije, odnosno ponavljanje bez kopiranja te manifestiraju mnogo
razli¢itth moguénosti u namjeri svojeg rada. Adaptirana djela se prema Hutcheon mogu
definirati kroz tri razlicite, ali povezane perspektive. Prva perspektiva ocitava se kroz adaptacije
kao formalno jedinstvo ili proizvod. Ovakvo transkodiranje moze ukljucivati promjenu medija,
zanra 1ili promjenu okvira i konteksta: ispricati priu iz drugacijeg stajaliSta moze rezultirati
potpuno drugacijom interpretacijom. Takva transpozicija takoder moze ukljucivati promjenu iz
stvarnosti u fikciju, iz povijesnog dogadaja ili biografije u fikcijsku pricu ili dramu. Druga
pretpostavka je proces kreiranja: adaptacije uvijek ukljuCuju reinterpretaciju 1 ponovno
kreiranje koje se moze shvatiti kao spasavanje ili prisvajanje ovisno o perspektivi gledanja.
Autorica navodi razli¢ite primjere africkih usmenih legendi ili mitskih i povijesnih prica koje
se adaptiraju kako bi se saCuvale od zaborava. Treca pretpostavka veze se uz proces recepcije:

adaptacije kao forma intertekstualnosti.

Autorica definira adaptaciju kao proces i produkt, Sto joj omogucava Siroke, ali vrlo jasne
granice kategoriziranja. Primjerice, u takvom okviru adaptacijama se smatraju i predstave,
prerade pjesama, poezija preradena u glazbu, remakeovi filmova i videoigara te interaktivne
umjetnosti; no ujedno iz takvog okvira iskljucuje nastavke, prednastavke (engl. prequels) i

fikciju koju stvaraju obozavatelji te svojevrsne odjeke drugih radova ili aluzije na navedeni rad.

7 Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor &
Francis Group, 2013.
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»lhere is a difference between never wanting a story to end - the reasons behind sequels and

prequles (...) —and wanting to retell the same story over and over in different ways.“!®

Adaptacije su ¢esto usporedivane s prijevodom. ,,Kao $to ne postoji doslovni prijevod, tako ne
postoji ni doslovna adaptacija“. U novije vrijeme teorije prijevoda postavljaju tezu da proces
prijevoda ukljucuje ,,prijenos izmedu tekstova i izmedu jezika* te je prema tome djelovanje
interkulturalne 1 intertemporalne komunikacije. Ova novija definicija prijevoda priblizava se i
znacenju adaptacija. Hutcheon smatra kako su adaptacije jedan specifi¢ni oblik prijevoda:
transmutacija ili transkodiranje, ili drugacije re¢eno, zapis novoga seta konvencija i znakova.
Autorica konstatira da nije ni logi¢no govoriti o adaptacijama kao povijesno tocnima ili ne.
Kao $to je ve¢ napomenuto, Hutcheon razlikuje adaptaciju kao proces i kao finalni proizvod.
Ako uzmemo u obzir adaptaciju kao proces Hutcheon isti¢e da je bitno naglasiti da pisci koji
adaptiraju primarno interpretiraju, a zatim kreiraju svoje djelo. Adaptacija isto tako nije Cisto
kopiranje, nego proces u kojem se jedan tekst ,ucini vlastitim®“. Adaptacija su vrste
intertekstualnosti samo ukoliko je sluSatelj, Citatelj ili gledatelj upoznat s adaptiranim tekstom.
Prema rije¢ima Bahtina to je dijaloski proces koji se dogada u kojem usporedujemo trenutno
djelo s prijasnjim koje nam je poznato. Isticuci relaciju individualnog rada s drugim radovima
1 cijelom kulturom, francuski semioticari 1 poststrukturalisti teoretiziraju intertekstualnost te
postavljaju izazove dominantnim postromanticarskim idejama originala, autonomije i jedinstva

djela.!

Hutcheon i Bortolotti u svojem radu usporeduju proces adaptacije te sve njegove konotacije u
knjizevnoj teoriji i evolucijskoj biologiji.*® Na podetku samoga rada tvrde kako teorija
adaptacija nije ni¢ime ,,izazvala® diskurs vjernosti te ni¢ime doprinijela da se takav pristup
demantira. Unato¢ nedavno zapocetim literarnim diskursom koji izaziva drugaciju poziciju,
adaptacije su i dalje ostale ,,sekundarne®. Tek nedavno su se pocele kombinirati teorije s
Bahtinovim dijalogizmom, intertekstualno$¢u, dekonstrukcijom, kulturalnim studijima,
naratologijom, i sli¢no. Autori rada povlace paralelu s biologijom 1 evolucijom te tvrde da se
zbog novoutemeljenih pristupa teorija adaptacija nalazi u istim nedoumicama kao i poceci

evolucijske biologije. Hutcheon i Bortolotti pokuSali su ujediniti knjizevnu teoriju s biologijom

'8 Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor &
Francis Group, 2013.

19 Ibid.

2Bortolotti, G.R., Hutcheon, L. On the origin of adaptations: Rethinking fidelity discuorse and ,,success*:
biologically. // New literary history. 38, 3(2007), str. 443.458.

URL: https://www.jstor.org/stable/20058017

13


https://www.jstor.org/stable/20058017

kako bi postavili nova pitanja, a time dobili nove odgovore te predlazu homologiju?' izmedu
dva podrucja. Toc¢nije receno, adaptacije u oba podrucja shvacene su kao proces dupliciranja.

Pojava ovakvog pristupa generirana je Zeljom da se pokusa ,,odmaknuti od diskursa vjernosti.

Smatraju da pitanje vjernosti originalu zapravo nije relevantno za uspjeh adaptacije iz dva
razloga. Prvi je da su adaptirana djela autonomna te se kao takva trebaju analizirati. Drugi razlog
koji se navodi je ¢injenica da utjecaj adaptiranog djela moze itekako nadi¢i analize slicnosti
izvorniku. Zasigurno je vazno doznati odakle potjece neka adaptacija, no nije toliko bitno
analizirati sli¢nost s djelom po kojem se adaptira. Autori rada smatraju da je potrebno poznavati
,»lozu podrijetla® adaptacije, time imamo mogucénost razumjeti kako se neka naracija mijenja
tijekom vremena. Ako primijenimo ovu metodu, uspjeh adaptacije moze se analizirati takoder
i kao uspjeh same naracije; tako dolazimo do spoznaje da je evolucijska biologija zajedno s
knjizevnom teorijom iznjedrila novu paradigmu za diskutiranje adaptacija. Nadalje, ovako
postavljeni okviri takoder omogucuju problematizaciju pitanja zasto i kako se neke price
prepricavaju u naSoj kulturi. Hutcheon i Bortolotti ne pokuSavaju izjednaciti organizme s
pri¢ama, njihova je teza da se organizmi kao i pric¢e tijekom vremena ponavljaju, odnosno
kopiraju i mijenjaju. Paradigma koju su autori ustanovili nadilazi analizu koja se fokusira na
vjernost ili nevjernost izvorniku, umjesto toga izvorno djelo moze se percipirati kao ,,predak*

1z kojega je derivirala adaptacija.

U clanku se predlaze hipoteza da se pri¢e mogu percipirati kao ,,fundamentalna jedinica
kulturne transmisije, bazi¢na jedinica nasljedstva koja omogu¢ava akumulacije adaptacija.*
Ovaj citat objasnjava se ¢injenicom da otkako su se pojavili novi nac¢ini komunikacije, drustvo
je iskazalo potrebu 1 Zelju za vecim brojem prica. No ono $to se dogodilo je prepri¢avanje istih
pri¢a na mnogim medijima: filmu, televiziji, videoigrama, tematskim parkovima, itd. Autori
naglaSavaju c¢injenicu da ponavljanje uvijek dolazi s odredenom promjenom te sukladno
analogiji, odnosno homologiji koju su povukli s biologijom, dolazi se do zakljucka da su
adaptacije djela nastala kombinacijom narativne ideje 1 kulturnog okruzenja. Kada se primjerice
promijeni kulturno okruZenje trebaju se promijeniti i adaptacije, no recimo u slucaju Harryja
Pottera publika je zeljela istu pricu u novom mediju. Autori ¢lanka tvrde da uspjeh u
biologijskom konceptu znaci napredak, kada se ideja uspjeha prenese u kulturni koncept

pojavljuju se pitanja kao §to su: Sto je odredenu naraciju ucinilo uspjeSnom? Kakvu ulogu su

21 pod pojmom homologija odnosno podudarnost, misle na sliénu strukturu koja upucuje na zajedni¢ko
podrijetlo.
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imale adaptacije u propagiranju kulturnog prostora te postoje li kvantitativni nacini mjerenja

uspjesnosti adaptacije?

Hutcheon i1 Bortolotti isticu dvije bitne dimenzije kada se govori o uspjehu: ustrajnost i
razlicitost. Upornost se odnosi na koliko je dugo vremena neka adaptacija poznata, diskutirana
1 preradivana u drustvu, a razli¢itost se odnosi na nacine odnosno broj razli¢itih medija kroz
koje je neko djelo adaptirano. Mozemo re¢i da u ovako postavljenoj paradigmi koncept
vjernosti postaje manje relevantan. U clanku se zakljuCuje da je hipoteza problematizirana u
radu iznjedrila odredena nova poimanja adaptacija u kulturnom kontekstu te novo poimanje

uspjeha adaptacije kao uspjeha adaptirane naracije.
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3.1. Teorija adaptacije

George Bluestone, jedan od prvih teoretiCara adaptacije, poznat s knjigom Novels into
Film, prvi puta objavljenom 1957.%2 Knjiga je podijeljena na tri poglavlja, od ¢ega se prvi bavi
generalnom problematikom teorije adaptacija, a druga dva konkretnim primjerima adaptiranih
filmova. U prvom poglavlju govori o teoriji adaptacije pocevsi od mnogobrojnih razlika izmedu
knjige 1 filma. Zapocinje s razlikom u jeziku, odnosno §to se sve moze izraziti njime te nastavlja
s op¢enitim razlikama izmedu dva usporedivana medija. Zatim diskutira o realnosti i vremenu
u prici ili u filmu. Iako je jedan od znacajnijih teoreticara studije adaptacije, u prvom poglavlju
mozemo istaknuti nekoliko problemati¢nih tvrdnji. Prva od tih je Cinjenica da, isto kao i Stam,

smatra da je knjiZzevnost individualni medij.*

Ovaj argument je generalno ispravan u pogledu zahtjeva filmske industrije ili proizvodnje.?*
No, on se isto kao i1 film sastoji od druStvenih komponenata, odnosno drugi faktori, poput
knjizevnih agenata (engl. literary agent), izdavackih kuca i urednika, imaju utjecaj na finalni

proizvod knjige.

Bluestone na kraju prvoga poglavlja zakljucuje da osoba koja adaptira knjigu zapravo ne
prilagodava roman, nego adaptira parafrazu price, posljedi¢no neizbjeZnim izmjenama koje se
moraju dogoditi zbog promjene medija. Autor smatra da osoba koja adaptira knjiZevni rad ne

promatra knjigu kao cjelinu.

,He looks not to the organic novel, whose language is inseperable from its theme, but to
chararters and inicidents which have somehow detached themselves from language, and like
the heroes of folk legends, have achieved a mistic life of their own. Because this is possible, we
often fiind that the film adapter has not even read the book, that he has depended instead on a

paraphrase by his secretary or his screen writer.**>

22 Bluestone, G. Novels into film. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 2003.

23 Ibid. 34,35 str.

24 No, zavisi i od redatelja i drugih ¢imbenika. Primjerice Fincher je nakon filma Soba panike bio u moguénosti
donositi vise samostalnih odluka ¢ak i postaviti uvjete.

25 Bluestone, G. Novels into film. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 2003.
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Problematiziraju¢i ovu temu dalje, Bluestone govori da se adaptiranjem dolazi do ,,destrukcije
superiornije knjige*. Smatra kako je destrukcija u tom procesu neizbjezna te da se adaptiranjem

postaje novim autorom djela.?®

Mogli bismo re¢i da je netocna pretpostavka da se za adaptaciju filma koriste samo likovi i
dogadaji te da se ne uzima cjelina. Redatelj posjeduje slobodu, vecu ili manju (u ovisnosti
prema studiju), snimiti film kakav zeli; te moze biti viSe ili manje slican knjizi, s dodatnim
likovima i1 dogadajima, s glavnom idejom ili temom djela ili ne. Kao $to smo dosada utvrdili,
original ne postoji ili ga je izuzetno teSko ustanoviti. Stoga postoje razlicite verzije iste price
¢ak 1 u istom mediju. MozZe li se za svaku od tih promjena ili pri promjeni medija reci kako se
radi o destrukciji? Primjerice film Charliea Kaufmana, Razmisljao sam o tome da sve okoncam,
(engl. I'm thinking of ending things, 2020.), adaptacija istoimenog romana, koristi iste likove i
dogadaje dok se glavna ideja filma razlikuje od glavne ideje knjige. TeSko je na ovom
konkretnom primjeru re¢i da je film doveo do ,,destrukcije knjige. Sasvim sigurno je to€no §to
je 1 Bluestone rekao, da se adaptiranjem dolazi do novog autorskog djela, no taj proces kreiranja

ili nastajanja novoga ne podrazumijeva uniStavanje prethodnoga.

Zanimljivo bi bilo 1 spomenuti istraZivanje koje su proveli profesori sa SveuciliSta u Madridu,
koji su u svojem radu pokusali istraziti postoji li povezanost izmedu filmskih adaptacija na
povecanje korisnicke aktivnosti na razli€itim online platformama ili online alternativnim
knjiznicama; odnosno povecava li se aktivnost korisnika na Amazonu, LibraryThingu i
Goodreadsu nakon datuma izlaska filma snimljenog prema knjizi.?” U istrazivanju su prikazani
filmovi izasli u vrijeme pisanja rada: Razlicita (Divergent, 2014), Vuk s Wall Streeta (The wolf
of Wall Street, 2013) 1 Odred za bastinu (The monuments men, 2014). Na analiziranim online
platformama doSlo do velikog, ponekad drasticnog, povecanja aktivnosti u vrijeme izlaska
filma; takoder pojavljuje se ve¢i broj kritika ili recenzija knjiga. Stoga se moZe bez sumnje
utvrditi da filmska adaptacija pozitivno utjece na Citanost knjige. 1z tog razloga, Bluestonovo

misljenje o ,,destrukciji* knjige, €ini se jo§ manje relevantnim.

Do sada smo mogli vidjeti kako se teorija adaptacija percipira, koje su Ceste polazisSne tocke za

analiziranje te koji problemi deriviraju iz njih. Simone Murray pristupa teoriji na nesto drugaciji

26 Bluestone, G. Novels into film. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 2003.

>’Montesi, M., Aragoneses M.E. Does a film adaptation of a novel influence a reading behavior? The answer is
on the web. 2014.
URL:https://eprints.ucm.es/id/eprint/30442/1/Does%20a%20film%20adaptation%200f%20a%20novel%20influe
nce%?20reading%20behavior%20-%20the%20answer%20is%200n%20the%20web.pdf
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nac¢in.?® Ona daje svojevrsni pregled kratke povijesti teorija i studije adaptacija te problemu
pristupa iz perspektive produkcije. Smatra da se definiranju i deriviranju adaptacije moze
pristupiti iz interdisciplinarnog podrucja povijesti knjige, odnosno u usko povezanoj domeni za
Sirenje 1 distribuciju komunikacije 1 knjiga. Murray u teoriji adaptacije naglasava povezanost i

isprepletenost kulturne i komercijalne komponente.

Autorica spominje odredena faktore koje smo ve¢ ovdje pokrili - od razloga 1 neutemeljenosti
percepcije superiornosti knjizevnog nad filmskim medijem, pogresnog vjerovanja da je

knjizevni medjij iskljucivo individualni. Zatim, daje svojevrsni pregled teorije adaptacije.

Murray spominje knjigu Bluestonea Novels into Film, kao primjer koji je uspostavio teoriju
adaptacije kao relevantnu teoriju, odnosno predstavlja prvi val teorije adaptacije. Metodologija
komparativne tekstualne analize poduprta je Bluestonovom knjigom te otada predstavlja

neizostavni dio metodologije unutar teorije. Podijelila je teoriju adaptacija na tri glavna vala.

Drugi, znacajni val bio je 1970ih 1 prozet je konceptom naratologije koja sama proizlazi iz
tradicije ruske formalisticke Skole, strukturalizma i kontinentalne semiotike, nabraja i neke
teoreti¢are: Cohen; Beja; Ruppert; Klein i Parker; Andrew. Konstatira kako su teoreticari poput
Rolanda Barthesa, Gérarda Genettea te Christiana Metza imali veliki utjecaj na teoriju
adaptacije u ovom vremenu. Drugi val oblikuje adaptacije kao dvosmjernu dinamiku: gdje su
knjizevne 1 filmske tehnike utjecale na drugi medij. No, primjerice teoretiCari strukturalizma

govore samo o kontekstu tekstualnih promjena.

Treci val, 19801h 1 1990ih, je konceptima poststrukturalizma, postkolonijalizma, feminizma i
kulturnih studija ,,srusio jedan zid samoizolacijske kritike tekstova i otvorio teoriju konceptima
publike®. Jedan od klju¢nih teoreticara trecega vala je Robert Stam koji je u intertekstualnost
uveo ,,zadovoljstvo publike. Adaptacije su ispitivale politicke i ideoloske ideje izvornih djela,
prevodili su tekstove preko kulturnih, rasnih, rodnih i seksualnih granica kako bi osigurali
kulturni prostor za marginalne diskurse. Ovakvu rekonceptualizaciju teorije adaptacije Stam
naziva intertekstualnim dijalogom, a Hutcheon transkulturalizacijom. Kulturalne su teorije
dopustile propustanje granica visoke i popularne kulture te priznanje da adaptacije ne moraju

biti strogo literarni tekstovi kao §to su stripovi, kompjuterske igre, ,,pulp fiction, itd. Priznanje

28 Murray, S. The adaptation industry: The cultural economy of contemporary literaly adaptation. New York and
London: Taylor & Francis Group, 2012.
URL:http://libgen.li/search.php?req=the+adaptation+industry&lg_topic=libgen&open=0&view=simple&res=25
&phrase=1&column=def

18


http://libgen.li/search.php?req=the+adaptation+industry&lg_topic=libgen&open=0&view=simple&res=25&phrase=1&column=def
http://libgen.li/search.php?req=the+adaptation+industry&lg_topic=libgen&open=0&view=simple&res=25&phrase=1&column=def

da publika uziva gledaju¢i popularnu kulturu oznacava prekretnicu u poimanju Sto se moze i

treba adaptirati.

Murray teoriji pristupa razli¢ito od svojih prethodnih kolega, pristupa iz perspektive produkcije,
distribucije, recepcije i konteksta potrosnje spajajuci razli¢ite teorije: filmske studije, medijske
studije, povijest knjige i1 kulturne teorije. Smatra da nije dovoljno diskutira samo o promjeni
medija, ve¢ 1 o autoru, izdavacu, scenaristu, redatelju, producentima te odborima za knjizevne

nagrade.

Autorica smatra da se teorija treba usmjeriti na sociolosko razumijevanje adaptacija te da se
adaptacije pokuSaju definirati i razumjeti u ekonomskom 1 institucijskom okviru, takoder,
smatra da formalne i tekstualne analize viSe nisu dovoljne te treba istraziti Sto srodna kulturna
podruc¢ja mogu ponuditi u okviru alternativnih metodologija. Murray spaja politicku ekonomiju
medija, kulturnu teoriju 1 povijest knjige. U politickoj ekonomiji medija spominje frankfurtsku
Skolu koje je obnovila interes vlasniStva i kontrole medija te potaknula na istrazivanje
komercijalizacije digitalnih medija. Izdavastvo knjiga je od relativno manjeg komercijalnog
znacaja u smislu njihovog doprinosa u zajednic¢koj korporaciji Kulturna hijerarhija odrzava se
zahvaljuju¢i medijima koji pogoduju proizvodnji identicnog sadrzaja na viSe medija. Postojece
kulturne teorije nisu sposobne povezati uloge koje imaju komercijalna i kulturna komponenta

u industriji adaptacija.

Filmska 1 televizijska djela procesom adaptacije omogucuju promociju knjiZzevnih nagrada.

Ovakva situacija takoder budu Zelju za daljnjom konzumacijom, ¢itajuéi knjigu. %

29 Murray, S. The adaptation industry: The cultural economy of contemporary literaly adaptation. New York and
London: Taylor & Francis Group, 2012.
URL:http://libgen.li/search.php?req=the+adaptationt+industry&lg_topic=libgen&open=0&view=simple&res=25
&phrase=1&column=def
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3.2. Nacini prikazivanja adaptacija

Hutcheon smatra da naglasak na adaptaciju kao proces pomaze prosiriti tradicionalni
fokus teorije adaptacija sa specifi¢nosti medija i individualnih komparativnih studija te umjesto
toga stavlja naglasak na razliCite relacije izmedu nacina interpretiranja, odnosno kako nam
adaptacije pomazu ,,ispricati, prikazati ili biti u interakciji s pricama®. S pomocu svakog medija
mozemo uci u interakciju s pricama: knjizevni medij nas uranja u pricu kroz zamisljanje
fikcionalnog svijeta, vizualni medij (kao kazaliSte i film) nas uranja preko slusne i vizualne

percepcije te videoigre preko fizi¢kog i kinesteti¢kog nac¢ina.*°

U knjizevnom mediju nase sudjelovanje pocinje u oblasti imaginacije koje je kontrolirano
odabranim, direktnim rije¢ima teksta te u istom trenutku i neovisno od vizualnih i slu$nih
aspekata. Svaki medij, prema Hutcheon, ima svoje specifi¢nosti, svoju esenciju. Nijedan medij
nije inherentno dobar ili lo§ u prikazivanju odredene stvari, svaki ima razliCite nacine

izrazavanja, stoga moze prikazati odredene stvari bolje od ostalih.’!

Mnogi teoretic¢ari adaptacija smatraju da je prica zajednicki nazivnik, prica ¢ini samu srz onoga
Sto se preraduje u druge medije i Zanrove. Postavlja se pitanje 0 moguénostima nezavisnosti
price te postoje dva oprecna stajaliSta o relaciji price i njezinih fundamentalnih elemenata (tema,
motivi, likovi, kontekst, dogadaji, simbolizam, motivacija, povijest, posljedice, itd.); jedno
zastupa da pri¢a moze postojati samostalno, izvan bilo kakvog oznaciteljskog sustava, a drugo
da se ne moze promatrati odvojeno od svojih materijalnih na¢ina posredovanja. Za publiku
adaptacija obino predstavlja cjelinu, dok se za teoretiCare razli¢iti elementi price mogu

diskutirati odvojeno.*?

3%Hutcheon, L; O'Flynn, S. Theory of adaptation; drugo izdanje. London; New York: Routledge Taylor &
Francis Group, 2013. 22,23

3bid. 24

3Ibid. Str. 6-10.
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4.Analiza odabranih filmova

4.1. Klub boraca (1999.)

Sadrzaj knjige i filma je vrlo kompleksan, otvara i diskutira o razli¢itim tematikama te
se moze Citati i interpretirati na viSe nacina, ¢ak ni danas ne moze se dogovoriti oko njegovog
znacenja i ideje. Na prvi pogled moglo bi se re¢i da su film i1 knjiga veoma sli¢ni te da je na

neki nacin film replika knjige.

Radnja poc€inje na zanimljiv i dinami¢an nacin: glavnom liku prijeti smréu s piStoljem u ustima.
Zatim se retrospektivom prikazuju dogadaji koji su tome prethodili. Jack prepri¢ava dogadaje
koji su doveli do pocetnoga. Iako je naracija gotovo identi¢na, knjiga i film se na kraju razlikuju

u temi i ideji. o Cemu Ce se nesto vise reci kasnije.

Postoji mnogo teorija i razlicitih Citanja Kluba boraca, jedna od takvih je uloga Marle u filmu.
Moze se pronaéi mnogo kritika pa ¢ak i znanstvenih i stru¢nih ¢lanaka®® napisanih na temu
Marline “inferiornosti” u filmu. Usporedujuéi film s knjigom moZemo utvrditi da je Marla u
filmu prikazana jednostavnije, povrsnije te je po nekim teorijama samo predmet seksualne Zelje
glavnog lika. S ovakvim pitanjima dolazimo do ¢injenice da je Klub boraca primjer u okviru
kojega mozemo otvoriti diskusiju ¢itanja i1 interpretiranja umjetnickih djela. Moze li svako djelo
znaciti bilo Sto ili bi se trebali mo¢i usuglasiti na nekom odredenom znacenju? Ako bismo na
ovo pitanje odgovorili da je moguce bilo koje znacenje, suoceni smo s ¢injenicom da svako
umjetnicko 1 kulturno djelo moze znaciti bilo $to te da su znacenja u potpunosti subjektivna i
podlozna bilo kakvim konotacijama, $to na kraju dovodi do toga da djela gube svoju vrijednost.
Ako je ispravno bilo kakvo ¢itanje 1 sve moZe znaciti sve, vrijednost djela rapidno opada.

Takoder, takva percepcija je potencijalno opasna za cijelo drustvo.

Ovime se ne Zeli re¢i da svako djelo projicira samo jednu mogucu interpretaciju, razlicita ¢itanja
1 videnja teksta su moguca i poZeljna, no pogresno je uzimati jedan dio filma, knjige ili drugog
umjetnickog djela 1 analizirati ga izvan konteksta. A jedan takav primjer je ¢lanak u ¢asopisu

Religija i popularna kultura 3* u kojem se film nastoji interpretirati u odnosu spram biblijske

33 Gravett, S. Marla, Freud, Religion, and Manhood: An Interpretation of David Fincher’s Fight Club. // The
Journal of Religion and Popular Culture. 2 (1) (2002.) str. 4-4.
URL: https://sci-hub.se/https://doi.org/10.3138/jrpc.2.1.004
34 Gravett, S. Marla, Freud, Religion, and Manhood: An Interpretation of David Fincher’s Fight Club. // The
Journal of Religion and Popular Culture. 2 (1) (2002.) str. 4-4.
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naracije o zenama. Izdvaja se teza da su biblijski tekstovi dominantno muski - s muskarcima u
glavnim, a Zenama u sporednim ulogama; te se na taj nacin povezuje s Klubom boraca. Ovakvo
postavljena paradigma je zacudujuca i poprili¢no pogresna u svojem zakljucku, no vratit ¢emo

se na ovo malo kasnije.

Jedna od bitnih razlika izmedu knjige i filma je kako su se Tyler i Jack upoznali (mogli bismo
rec¢i da se kroz upoznavanje reflektira ideja knjige i1 filma). U knjizi su se prvi puta sreli na
nudisti¢koj plazi, u filmu u avionu. Odnos Jacka i Tylera u velikoj mjeri odrazava odnos
mentora i ucenika, dok se u knjizi, upoznavanjem na nudistickoj plazi, odnos moze odrediti i
kao homoerotski. Upravo iz njihova odnosa kroz film rodile su se mnoge teorije i objasnjenja
filma. U interpretaciji se povlaCe paralele s psihoanalizom i Freudom te filozofijjom i
Nietzscheom. Velika veéina kritike i analize Kluba boraca naglasava kako se u knjizi radi o
odredivanju $to znaci biti muskarac te poglavito oko toga da se treba pobuniti protiv oca u
obiteljskom 1 religioznom smislu. Sam autor naglasava tu zadnju perspektivu i podcrtava kao
centralnu ideju djela - “osnaZivanje pojedinca kroz male, eskalirajuée izazove”. Govori da
bismo trebali ubiti svoje “oceve 1 ucitelje” kako bi otkrili svoju vlastitu snagu i bili slobodni.
Ovako c¢itanje definitivno evocira Freuda i Edipov kompleks. Tyler, u najmanju ruku, Jacku
predstavlja mentora, predstavlja mu sve ono $to on misli da treba biti i kako bi se trebao

ponasati. Na kraju filma Tyler eksplicitno izrice:

“You were looking for a way to change your life. You could not do this on your own. All the
ways you wish you could be - that's me. I look like you wanna look. I fuck like you wanna fuck,

I’m smart, capable and most importantly, I’'m free in all the ways you are not.” (1h 53 min)

Ovakva teorija takoder ide u prilog miSljenju da Jack razvija Tylera kako bi bio u moguénosti
uspostaviti odnos s Marlom. Jack na kraju samog sebe ranjava kako bi ubio Tylera u ¢emu 1

uspijeva, te zavr$na scena prikazuje Marlu i Jacka kako zajedno gledaju rusenje zgrade.

Razlika u ideji i temi izmedu filma i knjige postize se, izmedu ostaloga, 1 u portretiranju glavnog
lika. U knjizi je naglasak na kritici materijalizma, konzumerizma i dehumaniziranog drustva,
dok je u filmu (anti)junak prikazan kao nezreli pojedinac koji u svojim tridesetima nema
dovoljno Zivotnog iskustva te zahvaljuju¢i insomniji na vidjelo izlazi njegova shizofrena

priroda te se okrece Zivotinjskim nagonima u pokuSaju ostvarivanja i nalazenja vlastitog sebe.

URL: https://sci-hub.se/https://doi.org/10.3138/jrpc.2.1.004
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Uz ociglednu krizu muskosti, film progovara i o egzistencijalnoj krizi, materijalizmu i

generaciji pojedinaca koja je u svojim tridesetim godinama jos uvijek zivotno nezrela.

Oba medija zapocCinju pricu s Tylerovim pistoljem u Jackovim ustima, stoga mozemo reci da
se zapocinje vrlo dinamic¢no, a napetost se tijekom poglavlja odnosno tijekom sekvence odrzava
na razlicite nacine. Prvo poglavlje knjige sastoji gotovo iskljuc¢ivo od unutarnjeg monologa, no
nije usmjeren konkretno na objasnjenje situacije u kojoj se glavni lik nalazi, stoga se napetost
scene odrzava Pripovjedacevim kazivanjem da se razbio odredeni prozor zgrade i
odbrojavanjem. Tijekom poglavlja Pripovjeda¢ odbrojava minute unazad pocevsi s 10-om
minutom. No i samo ne pojaSnjavanje situacije Citatelja ostavlja veoma zbunjenog. Film ima
drugacija sredstava postizanja napetosti, ¢esto to biva upotrebom krupnog plana, tako je i
otvoren film Klub boraca, krupnim planom Jackovog oznojenog lica, poglavito ociju, kako
prestraseno gleda u cijev pistolja u njegovim ustima. Osim prvoga kadra, napetost u filmu

postize se i dijalogom s Tylerom te i ¢injenicom da ne vidimo Tylerovo lice.

Zanimljivo je, u tom kontekstu, re¢i nesto o fokalizaciji ili tocki gledista. Tako se recimo u
definiranju fokalizacije, Gili¢ poziva na Genettea koji naglasava kako se tijekom ranijih faza
teorije pripovijedanja nije dovoljno diskutiralo o razlici ,,tko gleda“ i ,,tko govori®, odnosno
nije se jasno definirala razlika lika i pripovjedaca. Umjesto pojma gledanje, Genette uvodi

pojam fokalizacije te s obzirom na to razraduje tipologiju pripovijedanja.*®

Kada je rije¢ o knjizevnim tekstovima, GrdeSi¢ istice da je Genette najvise doprinio
problematici fokalizacije.® Genette predlaZe aspekt u kojem bi se jasno odvojilo pripovjedaca
od perspektive. Trodijelna je te se dijeli na nultu, unutarnju i vanjsku fokalizaciju. Trodijelnu
podjelu Genette je kreirao kombinacijom dvije Todorovove 1 Pouillonove tipologije
pripovjednog teksta. Nulto ili nefokalizirano pripovijedanje uobiCajeno je za klasi¢ni
pripovjedni tekst sa sveznaju¢im pripovjedac¢em. Drugi tip je unutarnja fokalizacija kada
pripovjedac kaze samo ono §to lik zna. Dijeli se na fiksnu, promjenjivu i mnogostruku. Trec¢a

vrsta je vanjska fokalizacija u kojoj pripovjeda¢ kaze manje od onoga $to lik zna.’

Vracajuéi se na film Klub boraca, mozemo re¢i da je fokalizacija fiksna (,,...perspektiva je

dosljedno vezana uz jedan lik &ije se glediste nikada ne napusta“>®), gledatelj je potpuno pod

35 Gili¢, N. Uvod u teoriju filmske pri¢e. Zagreb: Skolska knjiga, 2007.
36 Grdesi¢, M. Uvod u naratologiju. Zagreb: Leykam international, 2015.
37 Tbid.

38 Ibid.
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utjecajem junakove svijesti, tek kada glavni lik shvati da Tyler ne postoji, postaje siguran da je
tijekom gledanja filma bio izloZen potpuno krivim informacijama i iskrivljenoj zbilji. U ve¢em
dijelu filma u kojem Pripovjedac pripovijeda, zariSte fokalizacije je njegovo proslo ja;
,Pripovjedac koji prica zna da Tyler zapravo ne postoji, ali nam to ne zeli re¢i kako bismo se

suzivjeli sa svije§¢éu njegova autobiografski ozna¢enog junaka“.>

Pripovijedanje nas dovodi natrag do Marline uloge u filmu. Film gledamo iz perspektive Jacka,
analogno tome, druge likove, pa tako i Marlu, promatramo kroz Jackovo videnje. Mozemo reci
da u ovoj teoriji se pronalazi razlog Marline jednostavnosti ili povrSnosti u filmu. Zapravo sve
Sto gledamo u filmu, gledamo kroz Jackove o¢i, odnosno njegovo videnje pa tako i Marlu - ona
se prikazuje povrsnom i jednostavnom zato $to ju on tako vidi, ne zato $to je ona takva stvarno

jest.

Film je u svojoj esenciji duboko ironican, Fincher ga naziva satirom. lako kritizira
konzumerizam sam je duboko potroSacke tematike. Snimljen je u komercijalnom filmskom
studiju s filmskim zvijezdama Bradom Pittom, Edwardom Nortonom i Helenom Bonham
Carter, $to definitivno pobija tezu da se sam film protivi konzumerizmu. Isto tako, Tyler
kritizira moderni svijet 1 kapitalizam koji dehumanizira pojedince, no i sam projekt Mayhem
provodi se na vrlo slicnim principima - “pripadnici” projekta nemaju ime, nemaju osobnosti,

moraju izgledati sli¢no,... Ova ironija je jo§ jedna klju¢na razlika u odnosu na knjigu.

Iako je film po prikazivanu bio negativno ocijenjen, s punim pravom razloga danas ima status
kultnog filma. Tematski progovara o ideologiji, politici 1 krizi muskosti, a sam redatelj ga
opisuje kao “film o odrastanju”, o generaciji mladih ljudi u 30-im godinama koja se, zbog
nedostataka Zivotnih iskustava, sama osje¢a pomalo izgubljeno. Mogli bismo zakljuciti, u
okvirima teorije koju je postavila Hutcheon - prema kriteriju ustrajnosti - da je Klub boraca
uspjeSna adaptacija jer, kao Sto smo ve¢ rekli, ima kultni status, o filmu se mnogo piSe ¢ak i u
znanstveno akademskim krugovima. Otvara mnogo tema za diskutiranje (ideologija, politika,
kapitalizam, patrijarhat, drustvo te muskarac i njegovo mjesto u druStvu) o kojima je napisano

mnogo ¢lanaka.

3 Gili¢, N. Uvod u teoriju filmske price. Zagreb: Skolska knjiga, 2007.
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4.2. Neobic¢na prica o Benjaminu Buttonu (2008.)

Film Neobicna prica o Benjaminu Buttonu je mozda najzanimljivija od ova tri primjera
iz perspektive adaptacije. Knjiga je izuzetno kratka te je obraditi za filmski ekran bio poprilican
izazov. Prica je stereotipna, intelektualno nije zahtjevna, dijalozi su vrlo povrs$ni, likovi se ne
mijenjaju i svi su u funkciji glavnog lika. Mogli bismo re¢i da je glavna ideja novele vrlo

zanimljiva, dok je sama naracija losa.

Razlike 1 kontrasti izmedu knjige i filma su enormne, moralo se puno toga dodati i napisati u
scenarij kako bi se mogao snimiti dugometrazni film. No, promijenjene su i stavke preuzete iz
knjige, npr. kako je glavni lik prihvacen i prezentiran u svojoj obitelji i okolini. U knjizi glavni
lik vrlo ¢esto nailazi na nepostovanje, odbijanje, Cesto ga se ne shvaca ozbiljno (primjerice kod

upisa u Skolu ili fakultet), dok ga se u filmu hvali pa ¢ak i divi na trenutke.

Mozda bi bilo zanimljivo istaknuti kako zapocinju predlozak i adaptacija te s kojim likovima —
pripovijedanje u pri¢i zapoc€inje s Benjaminovim rodenjem u bolnici. Novela pocinje in medias
res, otac glavnog lika dolazi u bolnicu i odmah prima vijest da se dogodilo nesto neobi¢no, ne
objasnjava se odmabh §to je u pitanju, no doktor i sestre u bolnici mu daju naslutiti da nesto nije
sasvim u redu. Od samoga pocetka ¢itaoca se zaintrigira i dovodi u stanje “ocekivanja”, Zelje

da se otkrije Sto se dogodilo.

Film zapocinje krupnim planom oka te zatim odzoom objektivom doznajemo da se radi o Daisy
(u knjizi se Benjaminova supruga zove Hildegarde), koja se nalazi u bolnici na samrti te je s
njom k¢i Caroline. Dok se na neki nacin “oprastaju” te sa suptilnim zvukom vlaka 1 Zeljeznice
u pozadini, Daisy zapoc€inje pricu o gradnji Zeljeznicke pruge. Pripovijeda pri¢u o slijepom
Gateauu koji se bavio izradom satova te je zamoljen da napravi sat na novootvorenoj
zeljeznickoj stanici. On je, s obzirom da je izgubio sina u ratu, izradio sat tako da su kazaljke
iSle u suprotnom smjeru, na velikom otvorenju objasnio je ovakav sat rije¢ima da bi se
vra¢anjem vremena unazad, musSkarci koji su poginuli u ratu mozda mogli vratiti ku¢i. Suradnja
izmedu redatelja i scenarista nas na taj nacin suptilno uvodi u radnju filma. Pri¢a o satu koji ide
unazad samo je uvod za pri¢u o Benjaminu koju Daisy Zeli ispripovijedati. Pri¢a o Benjaminu
zapocCinje tako $to njihova kéi, Caroline, ¢ita naglas ocev dnevnik 1 njezin glas se uskoro

preklapa s glasom protagonista.
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Ovakvom vrstom snimanja filma Fincher radi zaokruzenu kompoziciju - otvara i zatvara film
sa scenama iz bolnice, scenama iznimno bolesne Daisy, a s navedenim dogadajem na pocetku,

koji mozda naizgled nije povezan s Benjaminom Buttonom, uvodi ,,podtekst* (engl. subtext).

Nadalje, mogli bismo re¢i da je adaptirana prica realnija i daleko toplija od knjizevne. U noveli
Benjamin ostaje sa svojom obitelji koja ga nerado prihvaca. Neuspjesno se pokuSavao upisati
u vrti¢, Skolu 1 Yale, dok se upisao u Harvard tek kada je izgledao kao 20-godisnjak, preuzeo
je ocevu firmu s dugmadima, ozenio se s Hildegarde, dobio sina Roscoea. Povratkom iz rata,
saznao je da se Hildegarde, nesvjesna njegovog stanja, preselila u Italiju. Ostaje Zivjeti sa sinom
koji mu sugerira da ga naziva “ujakom”. Pred kraj Zivota upisuje se u vrti¢ zajedno s Roscoevim
sinom, odnosno svojim unukom. Jedan od razloga filma videnog kao toplije priCe, zasigurno je
1 vrsta pripovjedaca. U noveli je pripovjedac ekstradijegeticki, nije ukljucen u radnju, dok je u

filmu pripovjedac intradijageticki i homodijegeticki, tj. sudjeluje u radnji.

Filmska adaptacija napravila je znacajne narativne promjene. Za razliku od knjige, Quinee ga
prihvacda i odgaja, ima svojevrsnu obitelj koja mu daje podrsku i prati ga tijekom veceg dijela
njegova zivota. Isto tako, uvelike se razlikuje ljubavni Zivot, s Daisy je izgradio dobar odnos,
a ona je za razliku od Hildegarde bila svjesna njegovo zdravstvenog stanja. Film ima daleko
viSe dogadaja, likova, definitivno je toplija prica. Jo$ jedna bitna razlika u usporedbi s knjigom
je da je karakterizacija likova kompleksija 1 dublja, u noveli likovi postoje samo u relaciji s
protagonistom, dok u filmu gotovi svi likovi imaju barem jednu karakteristiku koja je neovisna
u odnosu na Benjamina, primjerice Daisy je izgradila baletnu karijeru, ima svoju obitelj 1 krug
prijatelja, Quinee vodi staracki dom, u vezi je s Tizzyem te postaje bioloska majka, Tizzy voli

kazaliste, itd.

Benjamin je u filmu svjestan svoga stanja, svjestan da bi mogao uskoro umrijeti. Za razliku od
knjige u kojoj se Benjamin na pocetku ¢inio zdravo, nije morao uciti hodati ni govoriti. Rodio
se sa znanjem i o odredenim druStvenim ulogama (znao je kako bi se tata trebao ponasati prema
djetetu). Glavni se lik u filmu rodio kao starac s odredenim bolestima, a §to se ti¢e znanja, roden
je kao dijete, nije znao hodati, ni govoriti, morao je uciti obrasce ponaSanja. Dok se Benjamin
u knjizi pokuSava upisati u vrti¢ i Skolu, Benjamin u filmu je zapoceo Zivot izvan starackog
doma - trazenjem poslova. Mogli bismo primijetiti da glavni lik u filmu djeluje zrelije jer odluke

koje donosi su na neki nacin “prilagodenije njegovom stanju”.

Novela je visSe orijentirana na pojedinca i pritisak koji osje¢a zbog toga Sto je drugaciji te pitanja

kako se osjetiti dijelom drustva i obitelji. Obitelj 1 institucije ga odbacuju ili marginaliziraju
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tijekom novele. U filmu je glavna tema neSto drugacija, od samoga pocetka protagonist je
okruzen smréu. Filmska pric¢a fokusirana je na temu o zZivotu i smrti. Benjamin je od samoga
pocetka do kraja zivota okruzen raznim bolestima, smréu i ratom. Kao $to su likovi u noveli
svjesni nekakve jasne postojece drustvene 1 obiteljske strukture u koju se protagonist ne uklapa,
tako gotovi svi filmski likovi imaju izrazenu svijest o smrti. Primjerice, tijekom filma se vise
puta ponavlja: “You never know what’s coming for you...”, ¢esto u kontekstu smrti. Isto tako,
postoji i lik koji zivi u starackom domu te u nekoliko navrata spominje kako ga je udarila munja

sedam puta.

Ortolano Scott u svojem ¢lanku konstatira kako je Scott Fitzgerald za vrijeme pisanja romana,
pisao i objavljivao novele i pripovijetke kako bi zaradio za Zivot.** Fitzgerald je manja
knjizevna djela smatrao svojevrsnim ,,prekidima‘ vaznijeg rada. Nadalje, isti¢e kako se ova
specifi¢na novela uvelike smatra osrednjom te se pamti ve¢im dijelom zbog svoje premise, a
ne naracije. Autor Clanka takoder napominje kako Fitzgerald cesto nije bio zadovoljan

kvalitetom kratkih pri¢a koje je napisao.*!

Ortolano konstatira kako se u djelu utjelovljuje period socio-ekonomskih prilika u Americi koji
odgovara periodu kada je pri¢a napisana, radije nego vremenu u kojem je radnja price
smjestena. Sposobnost Buttona da se uspjesno integrira u brojne drustvene poloZzaje je rezultat
klime u kojem se Amerika nalazila poslije Drugog svjetskog rata i procvata konzumeristicke

kulture.*?

Uspjesnost adaptacije moze se, prema autorima ¢lanka, uociti na dva podrucja: adaptacija je
pomogla izbrisati sjecanje na izrazito loSu adaptaciju Velikog Gatsbyja (eng. The Great Gatsby)
1z 1974. Drugi aspekt — povecao se interes za radovima Scotta Fitzgeralda. Autori smatraju i da
je uspjesnost ove adaptacije potaknula Hollywood na ponovno snimanje Velikog Gatsbya

2013.g. koji je kod publike dobro prihvaéen.*’

%0 Ortolano, S. Changing Buttons: Mainstream Culture in Fitzgerald's "The Curious Case of Benjamin Button"
and the 2008 Film Adaptation. // The F. Scott Fitzgerald review. 10 (2012), str. 130 — 152.

URL: https://www.jstor.org/stable/41693882

*0Ortolano, S. Changing Buttons: Mainstream Culture in Fitzgerald's "The Curious Case of Benjamin Button"
and the 2008 Film Adaptation. // The F. Scott Fitzgerald review. 10 (2012), str. 130 — 152.

URL: https://www.jstor.org/stable/41693882

1bid.

3 Curnutt, K., Prigozy, R., Mangum, B., West III, J.L.W., Inge, M.T., Beuka, R., Seidel, K.L., Bilton, A. The
case gets curious on ,,Benjamin Button® from story to screen. // The F. Scott Fitzgerald review. 7 (2009), str. 2-
33. URL: https://www.jstor.org/stable/i40075947
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4.3. Nestala (2014.)

Knjizevno djelo je u vecini slucajeva dulje od filmskog te postojanjem samo pisane
naracije (bez uskladivanja zvuka, slike, glumaca, rezije, montaze, itd.) je u svojevrsnoj
prednosti u odnosu na filmsko djelo. Jedna od pozitivnih stvari u knjizevnom mediju je prikaz
vise razliCitih tema i likova koji se mogu prikazati dublje i detaljnije nego u filmu. Tako, kao
Sto je slucaj 1 u Klubu boraca, Nestala otvara i diskutira o raznovrsnim tematikama, primjerice:
kreiranje identiteta, prikaz stvarnosti, postoji li objektivnost, uloga medija u danasnjem drustvu,
romanti¢ne veze, kako se mi sami predstavljamo drugima te autori¢in predmet interesa: na koje
nacine zene manifestiraju bijes i osje¢aj manje vrijednosti. Svih ovih tema dotice se i film, no

ne razvija ih kao u knjizi.

Glavna tematika ovoga filma je kako se mi predstavljamo drugima, odnosno, kako su se Nick i
Amy odlucili prikazati jedno drugome i kakvu sliku o sebi kao paru su odlucili pokazati
drugima. Amy je od samoga pocetka svojega Zivota bila suoCena sa svojevrsnom glumom.
Njeni su roditelji kreirali nakladu knjiga pod nazivom Fantasticna Amy, koja pri¢a o savrSenoj
djevojci te je od vrlo rane dobi dosla u doticaj sa stvaranjem slike o sebi i prezentiranja sebe
drugima. Amy je narcisoidna 1 navikla je uzeti ili dobiti sve Sto zamisli te ne bira sredstava da
dode to cilja. Amy je cijeli Zivot igrala nekakve uloge, no naravno bila je selektivna, primjerice
pristala je igrati ulogu “kul cure” (engl. cool girl), no odlu¢no je odbacila moguénost igranja

» 44

uloge koja joj se nametnula u Missouriju: “Prosje¢na glupaca udana za prosjecnog Seronju’.

(engl. Average Dumb Women married to Average Shitty Men) te je zapocela s planom osvete.

Isto kao 1 Amy i Nick je igrao uloge. Opisan je u knjizi i u filmu kao lik koji beskrajno ¢ezne i

zeli biti viden u o¢ima drugih kao “dobar lik”. Margo mu u jednom trenutku govori:

“Ti ¢e$ doslovno lagati, varati i1 krasti - dovraga, ubiti - da bi uvjerio ljude da si dobar... 1
izgubio sam apetit jer je ta izjava bila tako potpuno to¢na...” 4’
I u filmu ga se takvog portretira, primjerice, tu karakteristiku mu zamjera detektiv Gilpin

tijekom istrage Amynog nestanka.

4 Flynn, G. Nestala. Zagreb: Fraktura, 2012.
4 Flynn, G. Nestala. Zagreb: Fraktura, 2012.
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Nicku kao ni Amy nije strana publika ni osjec¢aj koji mu donosi pohvale i komentari drugih.
Tako mozemo vidjeti kako je Nick pomno isplanirano prosidbu Amy “ispred publike”, u filmu

je snimateljski tako i prikazano: s glavnim ulogama u fokusu i sporednima u pozadini.

Jedna od ideja filma je da mi ne znamo S$to se tocno dogada u necijem drugom odnosu pa tako
ni u tudem braku. Jedini sigurni zakljucak je da su brakovi, a generalno i odnosi, projekcije
glavnih likova te da tome treba pristupiti prije svega skepti¢no - mi gledamo ono §to oni zele

prikazati ili ono kako oni to dozivljaju.

Osim svojevrsnog teatra kojeg postavljaju glumci izmedu sebe i za naciju i publiku, uloga

medija u filmu i knjizi je izuzetno velika i vazna, tako Flynn konstatira:

,Gone Girl is a lot about what story we create in the absence of actual fact or truth. It’s all about
image and persona. And so I wanted to put the audience in that place where they’re in charge
of bringing their various viewpoints and prejudices and past experiences and aiming it all at

Nick before the media starts doing that too.” *6

U filmu, u trenutku “policijskog ispitivanja” moze se primijetiti da Amy odbija objasniti §to se
tocno dogodilo u Desijevoj kuc¢i dok je navodno bila oteta. Ona spremno i odlu¢no odgovara
kako je najbitnije §to je Ziva. Takoder moze se vidjeti kako i drugi likovi, pod utjecajem medija,
“navijaju za Amy” te niti oni nisu previSe zainteresirani za dokaze pa ¢ak ni za logi¢nost price.
Tijekom ispitivanja policajac Nicku govori pomalo zadivljeno kako je Amy presjekla Desijev
vrat “rezacem za kutije” (engl. box cutter), no Nick ga smireno pita kako je mogla do¢i do
rezaCa za kutije ako je cijelo vrijeme bila zavezana za krevet, na Sto policajac rezignirano
odgovara pitanjem: “Ne mozes$ li samo biti zadovoljan §to se tvoja Zena vratila i sretna je?” (2h

9 min)

Amy je natprosjecno inteligentna, jako dobro poznaje drusStvene apsurde i koristi ih za sebe.
Nestanak koji je isplanirala je zapravo impresivan, a ¢injenica da poznaje kako javnost i mediji

reagiraju, samo joj je dalo prednost. Nestanak bijele trudne zene bi samo po sebi izazvalo veliku

%6 Berkowitz, J. How Gillian Flynn adapted her biggest novel “Gone girl” , into her first screenplay.
Fastcompany. 2014.
URL:https://www.fastcompany.com/3036579/how-gillian-flynn-adapted-her-biggest-novel-gone-girl-into-her-

first-screenplay
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brigu i interes javnost, no nestanak bijele, trudne Fantasticne Amy je uzrokovao vise od toga.
Tijekom razgovora s policijom kada Amy objasnjava policajcima $to se tocno dogodilo, sasvim
smireno govori kako je zavezana za krevet (s oziljcima na zape$¢ima) prerezala Desijev vrat.
Nitko od policajaca i detektiva ne postavlja pitanje kako je to moguce? Narativna igra ime

prednost u odnosu na logi¢nost dogadaja.

Zanimljivo je spomenuti kako je rasplet dogadaja u knjizi i filmu isti, no prikazan na razlicit
nacin.*’ Knjiga zavriava njezinim pismom u kojem vidimo da jo$ uvijek Zivi u nekakvoj iluziji
o sebi 1 njthovom odnosu, zapravo mozemo vidjeti da se Amy i njezin na¢in razmisljanja i
pisanja dnevnika nisu promijenili. Dok se u filmu zavrSava s identicnom scenom s kojom se
film otvara, Nick miluje Amyinu kosu, aludira na to da je situacija ista kao i na pocetku, oba

lika iz razli¢itih razloga izabiru ostati u braku u kojem nisu zadovoljni.

Filmski medij bi trebao pokazati osjecaje, kako smo vec¢ rekli, to se dobro vidi u reakciji Nicka
kada policija dode u kucu na njegovu dojavu te ispituje pitanja o Amy i komentira njezina
postignuéa, a on pokusava odvratiti razgovor na drugu temu ili gleda u pod ili se trgne na

materijale koje Amy ima na stolu.

Napetost se u filmu moze posti¢i 1 vrstom montaze. Vrlo dobar takav primjer vidi se na samoj
sredini filma, kulminaciji, netom prije nego saznamo da je Amy Ziva. Nacinom montaZe,
odnosno, brzim kadrovima koji se izmjenjuju prikazuju se tri radnje: policija pronalazi Amyn
dnevnik, Nick slijedi trag 1 pronalazi sve kupljene predmete, a Amy komentira kako se boji
Nicka 1 vjeruje da bi ju mogao ubiti. Scene se izmjenjuju brzo, glazba pridonosi nervozi, Nick
je snimljen iz daljine u tami te je njegova sama figura prikazana drugacije, opasnije, Amy se
pokusava zastiti od Nicka. Ve¢ samo ovo je ucinkovito u postizanju napetosti, no jo$ jedan
detalj ju ¢ini vrhunskom montaznom sekvencom - Amy pripovijeda: “Because sometimes, the
way he looks at me, I think...” u tom trenutku Nick pogleda desno, a idu¢i kadar prikazuje Amy

koja je pozicionirana lijevo 1 pokuSava se sakriti od Nicka.

47 Jiménez Ray, A. (2015) Gone girl: from paper to the screen. Zavr$ni rad. Santiago de Compostela: Sveuciliste
u Santiagu de Composteli. Filoloski fakultet.
URL:https://minerva.usc.es/xmlui/bitstream/handle/10347/13877/Jim%C3%A9nez%20Rey%2C%20Ana.pdf?se
quence=1&isAllowed=y
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Flynn je odbacila ideju dvaju naratora price, umjesto Amy i Nicka u filmu pripovijeda samo
Amy. Dvostruka naracija u Nestaloj ima posebnu ulogu. Vazna je jer ponekad ono $to publika
vidi i ono $to joj se kaze nije kompatibilno. U knjizi naraciju ¢ine i Amyne i Nickove misli za
koje otkrivamo, tijekom c¢itanja, da su veoma pristrane i subjektivne; dok je naracija u filmu
ispri¢ana kroz Amynu verziju (glas komentara) s tim da je Nick glavni protagonist tijekom
filmske price. U trenutku kada Nick govori policajki Boney da ne zna §to znaci iduéi trag u lovu
na blago, a zatim dolazi na mjesto na koje Amy aludira, publika vidi da Nick laze.
Razumijevanje ove lazi ovisilo je o dvostrukoj naraciji (rijeCima Nick govori jedno, a slikama

je prikazano suprotno).

Nadalje, redatelj koristi dvostruku naraciju kako bi izrazio nepouzdanost pripovjedaca. Tijekom
filma najprije se ide u smjeru da je Nick negativac i izlazu se njegove lazi, dok se nakon nekog
vremena razotkrivaju i Amyne lazi te naposljetku dolazi do priznanja publici. Diskrepancija
koja se dogada — razlika izmedu onoga sto publika Cuje i vidi — kasnije ima i sekundarnu ulogu:

prikazuje kako se Nick i Amy medusobno tretiraju drugacije od onoga $to govore publici.

Kao 1 knjiga, 1 film predstavlja pricu nelinearnim putem. Filmski tekst poCinje s linearnim
prikazom dogadaja koje iznosi Nick, a zatim prekidima iz Amynog dnevnika, dok se knjizevni
tekst isprepli¢e s flashbackovima oba pripovjedaca. U knjizi takoder moZemo govoriti o
repetitivnoj naraciji, jer se dogadaji prepri¢avaju dva puta, iz Amyne i Nickove perspektive. U
knjizi dolazi do dvostruke interne fokalizacije, pripovjeda¢i su simultano i Amy i Nick. Citatelj

nikada nije upoznat s istinom, veé s dvije razli¢ite verzije istog dogadaja.*®

8 Jiménez Rey, A. Gone girl: from paper to the screen. Zavr$ni rad. Santiago de Compostela: Sveugiliste u
Santiagu de Composteli. Filoloski fakultet
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5.Zakljucak

Mogli bismo zakljuciti da je teorija adaptacije vrlo zanimljivo podrucje za proucavanje
te usprkos mnogobrojnim jednostavnim shvacanjima, vrlo je slozeno polje kojem se moze
pristupiti 1 unutar njega analizirati viSe aspekata: naracija, promjena pripovjedaca, procesa
adaptiranja, itd. lako joS uvijek pomalo marginalna teorija sa svim konotacijama koje se uz nju

vezu, sigurno zavrjeduje da se adaptacije analiziraju iz postavljenih okvira teorije.

U radu smo zapoceli argumentaciju s prilicno Cestim komentarima da je filmska adaptacija
manje vrijedna u odnosu na izvorno djelo. Dokazano je teorijom i primjerima zasto je takvo
polaziste kritika pogreSno ili nedovoljno utemeljeno. Teorija adaptacije se podijelila u nekoliko
valova od kojih su se neki bavili izlaganjem razloga zasto bi teorija adaptacije bila legitimno
podrucje znanstvenog interesa; potom drugih valova koji su uspjesno argumentirali zasto je
percepcija o filmskoj inferiornosti neutemeljena, zatim i samim definiranjem §to je tocno
adaptacija. Umjesto kriterija vjernosti originalu postavljeni su drugaciji okviri analiziranja rada
koji su se nastojali slijediti u ovom radu, primjerice, promjena naracije, intertekstualnost filma,
pripovjedac kao vazan filmski ¢imbenik i drugi. Nadalje, postavljeno je i drugacije poimanje
uspjesnosti adaptacije, osim vjernosti izvorniku te koliko sama radnja korespondira s izvornim
djelom. Odabrana su tri filma David Finchera, renomiranog redatelja, koji su upotrebljeni kao
primjerice analize adaptiranih djela iz perspektive 1 okvira koji su postavili poglavito Robert

Stam 1 Linda Hutcheon.
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Sazetak

U ovom radu predstavit ¢e se teorija adaptacije te ¢e se dovesti u vezu s filmovima
americkog redatelja Davida Finchera. Rad se sastoji od tri dijela. PoCinje se od problema
originala iz kojega se adaptira knjizevno djelo. Pokusat ¢e se navesti moguci razlozi za ucestale
negativne kritike adaptacija u konvencionalnim diskursima, a uz pomo¢ literature razjasnit ¢e
navest ¢e se definicija adaptacija te re¢i nesto viSe o samoj teoriji adaptacija. Koristit ¢e se
radovi Roberta Stama, Linde Hutcheon, Georgea Bluestonea i Simone Murray. U trecem dijelu
rada teorija adaptacija primijenit ¢e se na tri konkretna primjera. Analizirat ¢e se tri filma
Davida Finchera: Klub boraca (Fight Club, 1999.) Neobicna prica o Benjaminu Buttonu (The
Curiuos Case of Benjmin Button 2008.) te Nestala (Gone girl, 2014). Pokazat ¢e se na
navedenim primjerima do kojih je promjena doslo izmedu izvornika i1 adaptacije te kako je

David Fincher pristupio adaptiranju ovih knjizevnih djela.

Kljuéne rijeci: film, adaptacija, diskurs vjernosti, David Fincher
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