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UvoD

Tema ovog rada je intermedijalnost, fenomen koji se odnosi na prelaZzenje granica
izmedu medija. Intermedijalni se procesi narocito ocituju u filmskim adaptacijama romana i
stripova, koje ¢e iz tog razloga predstavljati klju¢ni dio ovoga rada. U radu ¢e se vrsiti
komparativna analiza filmskih adaptacija i njihovih predlozaka, i to na filmovima Otok
Shutter 1 Klub boraca, ¢iji su predloSci knjizevna djela, te na filmovima Sin City i Vrana,
kojima su predlosci bili stripovi. Osim Sto su sva Cetiri filma adaptacije, zajednicko im je 1
referiranje na film noir tradiciju, zbog Cega ¢u se, uz intermedijalne procese ukljucene u
proces adaptacije, u analizama osvrtati i na znacajke ovoga filmskog stila. Medutim, glavni je
cilj ovoga rada ukazati na intermedijalne postupke i procese koji se odvijaju pri adaptiranju
stripa 1 romana za film, Sto ukljucuje prenoSenje narativa iz jednog medija u drugi ili pak

prenoSenje specifi¢nih karakteristika jednoga medija u drugi.

Intermedijalnost je, prema mojim saznanjima, na ovim prostorima vrlo slabo istrazena.
Rijetka je iznimka zbornik Intertekstualnost & intermedijalnost kojim se nastojalo ponuditi
uvid u fenomene koje ovaj multipluralni termin obuhvaca. Zbornik je, medutim, objavljen
davne 1988. godine, a novija su se istraZzivanja intermedijalnosti u Hrvatskoj uglavnom bavila
odnosom izmedu knjizevnosti i glazbe, gdje su svoj veliki doprinos dali Viktor Zmegag i
Diana Grguri¢. Uzrok manjka interesa za intermedijalno vjerojatno su poteSkoce koje
interdisciplinarna priroda intermedijalnosti namece, kao i problemi u definiranju samoga

termina intermedijalnosti.

Sli¢no je i sa filmskim adaptacijama, za koje je u njihovu stvaranju temeljan proces
upravo intermedijalnost. lako u Hrvatskoj postoje radovi koji se bave filmskim adaptacijama,
oni uglavnom istraZzuju odnos izmedu knjiZevnosti i filma; takva je, primjerice knjiga
KnjiZevnost i film Zeljka Uvanoviéa (2008). U svojem istraZivanju, medutim, nisam naisla niti
na jednu raspravu koja se bavi filmskim adaptacijama stripova, a kojih u stranoj literaturi ima
u izobilju (Burke 2015; McAllister, Gordon, Jancovich 2006; Lefevre 2007 itd.), usprkos
Cinjenici da su filmske adaptacije stripova sve popularnije i sve brojnije. Stovie, na ovim
prostorima jedva da se izdaju knjige o stripu, a kamo li o njihovim filmskim adaptacijama;
ono §to se, medutim, moze naci su uglavnom rijetki prijevodi, poput knjige Kako citati strip
Scotta McClouda (2005) koja se pri analizi stripova i1 njihovih adaptacija pokazala vrlo

korisnom. Literatura o filmu je, s druge strane, obimna i pristupa¢na, prvenstveno



zahvaljuju¢i radu filmologa poput Ante Petrovi¢a, Hrvoja Turkovi¢a i Nikice Gilica, ali i

izdanjima Hrvatskog filmskog saveza, odnosno njihovog Hrvatskog filmskog ljetopisa.

Medutim, poteSkoce u radu pojavile su se upravo zbog nedostatka literature o samom
fenomenu intermedijalnosti, zbog ¢ega sam se u ovom istraZivanju bila primorana sluZiti
stranom literaturom. Vecina je rasprava, ¢lanaka i knjiga kojima sam se koristila na
engleskome jeziku, Sto znaci da je pojedine citate koji su navedeni u ovome radu bilo
potrebno prevesti na hrvatski jezik. Za sve prijevode u biljeSkama je stoga ponuden i izvorni
tekst na engleskome jeziku. Svi su prijevodi autorski, stoga natuknicu o prevoditelju necu
navoditi u radu. Nadalje, roman Dennisa Lehanea koji ¢e se koristiti u ovoj analizi nije
preveden na hrvatski jezik, stoga sam se u analizi koristila izdanjem na engleskom jeziku. Isto
vrijedi 1 za Vranu. S druge strane, pojedini, ali ne svi, Sin City stripovi dostupni su na
hrvatskome jeziku, stoga sam se i u ovom sluc¢aju koristila izdanjima na engleskom jeziku.
Roman Chucka Palahniuka je, s druge strane, preveden na hrvatski pa sam se pri

usporedivanju filmske adaptacije i romana koristila izdanjem na hrvatskom jeziku.

Kako bi se razjasnilo Sto je intermedijalnost i kakve procese ovaj pojam
podrazumijeva, prvo poglavlje ovoga rada bavi se samim terminom intermedijalnosti, koji
ima razli€ita poimanja i za koji su razvijeni razliciti pristupi i modeli. U ovom ¢e se poglavlju
izdvojiti pristup intermedijalnosti Irine Rajewsky (2005), koji ukljuCuje potkategorije
medijske kombinacije, medijske transpozicije 1 intermedijalnih referenci, te modeli
intermedijalnosti Jensa Schrotera (2011), odnosno sinteticna, formalna, transformacijska i
ontoloSka intermedijalnost. Budu¢i da se intermedijalnost Cesto veZe uz intertekstualnost, u
ovom se dijelu rada razmatra i razlika izmedu ovih dvaju pojmova, s posebnim naglaskom na

teoriji citatnosti Dubravke Orai¢ Toli¢ (1990).

U drugom se poglavlju razmatra intermedijalnost u filmu, mediju koji se ¢esto smatra
ili hibridnom strukturom koja u svoju teksturu oznacavanja ukljucuje druge medije, ili pak
poljem u kojem se mogu odvijati intermedijalni procesi. Zbog razli¢itih poimanja medija
filma, u ovom ¢e se dijelu stoga predstaviti paradigme pristupa intermedijalnosti u filmu
prema Agnes Peth6 (2010), od kojih je za ovaj rad najvazniji model komparativnih analiza.
Jedna od potkategorija tog modela je i teorija adaptacije, koja ¢e se detaljnije razloZiti u

poglavlju koje slijedi.

Adaptacija je termin koji ima mnogo primjena i koji se moZe promatrati na razlicite

nacine, zbog Cega ¢e se u ovome dijelu izloZiti nacin na koji adaptacije sagledavaju Linda
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Hutcheon (2006) i Irina Rajewsky (2005). Za njih adaptacija podrazumijeva proces
adaptiranja, ali i sam proizvod adaptacije, koji ¢e se detaljnije razmotriti u sljede¢im dvama

poglavljima.

U Ccetvrtom ¢e se poglavlju detaljnije razmotriti Sto adaptacija kao proces
podrazumijeva. U procesu su adaptiranja vazni nacini na koji se mediji povezuju s
recipijentima, a koji mogu biti kazivacki, prikazivacki i interaktivni. Adaptacija kao proces
ukljucuje upravo pomak iz jednog nacina povezivanja u drugi. U ovom ¢e se poglavlju,
nadalje, opisati strukture koje se mogu prenositi iz jednog nacina povezivanja u drugi, a
naglasak ¢e se staviti na narativ i na osobitosti pojedinih medija koje se mogu imitirati u

drugome mediju.

U poglavlju koje slijedi razmatrat ¢e se adaptacija kao proizvod, u ovom slucaju
upravo filmska adaptacija, i to filmska adaptacija romana i stripa. Ovdje ¢e se izloZiti i razlike
i sli¢nosti izmedu filma i romana, kao i filma i stripa, te poteSko¢e koje u adaptiranju mogu

predstavljati razlike medu navedenim medijima.

Sljedece poglavlje bavi se prilagodbama i preinakama predloska koje se mogu
razmatrati u filmskoj adaptaciji, odnosno nacinima na koje se filmske adaptacije i predlosci
mogu usporedivati. Takve se prilagodbe mediju filma ticu ponajvise narativa, koji je struktura
koja se najcesc¢e prenosi iz jednog medija u drugi. Medutim, mediji se razlikuju u nac¢inima na
koji pripovijedaju, stoga ¢e se u ovom poglavlju detaljnije izloZiti narativne mogucnosti filma,

romana i stripa, kako bi ih se u sljede¢em dijelu rada moglo usporediti.

Posljednji 1 glavni dio rada ¢ine komparativne analize filmskih adaptacija i njihovih
predlozaka. U ovom ¢e se dijelu rada, kako je ranije navedeno, analizirati filmske adaptacije
Ciji su predloSci romani i stripovi, s posebnim naglaskom na intermedijalnim procesima
uklju¢enima u adaptiranje predlozaka za filmsku adaptaciju. Komparativna analiza ukljucivat
¢e stoga usporedbu knjiZevnih predloZaka i1 njihovih filmskih adaptacija na primjeru romana
Otok Shutter (Shutter Island, 2003) autora Dennisa Lehanea i njegove filmske adaptacije koju
je rezirao Martin Scorsese (2010), te zatim romana Klub boraca (Fight Club, 1996) Chucka
Palahniuka 1 istoimene filmske adaptacije Davida Finchera (1999). Nadalje, komparativna ¢e
se analiza intermedijalnih fenomena vrSiti 1 na stripovskim predloScima i njihovim filmskim
adaptacijama, i to na primjerima strip-serijala Sin City (1991-2000) Franka Millera i filmske
adaptacije Roberta Rodrigueza (2005), te strip-serijala Vrana (The Crow, 1989) Jamesa

O'Barra i istoimene filmske adaptacije Alexa Proyasa (1994).



Budu¢i da se tema ovoga rada tiCe intermedijalnosti i intermedijalnih procesa
uklju¢enima u proces adaptacije, filmske ¢e se adaptacije razmatrati u skladu s definicijama
intermedijalnosti koje navodi Pavao Pavli¢i¢ (1988), kao 1 prema modelima Jensa Schrotera
(2011), 1 to narocito prema modelu formalne ili transmedijalne intermedijalnosti (gdje se
intermedijalnost sagledava kao koncept temeljen na formalnim strukturama koje nisu
specificne za jedan medij, ve¢ su prisutne u razliitim medijima) te transformacijske

intermedijalnosti (gdje jedan medij upucuje ili se referira na drugi).

Nadalje, filmske ¢e se adaptacije analizirati i prema potkategorijama intermedijalnosti
koje definira Irina Rajewsky (2005). S obzirom da se u ovom slucaju filmske adaptacije
razmatraju u odnosu na predlozak iz drugoga medija, odnosno kao medijski proizvodi ¢iji je
nastanak temeljen na specificnom intermedijalnom transformacijskom procesu, ali i kao
medijski proizvodi koji sadrze reference na prvotno djelo, u ovoj se analizi filmska adaptacija
ne¢e promatrati kao medijska kombinacija, odnosno samo kao film. Analizirat ¢e se stoga
samo intermedijalni procesi koji su ukljuceni u adaptiranju romana i stripa u film, pri ¢emu ce
se naglasak staviti na medijski specificna sredstva koja se prenose iz jednog medija u drugi,
kao 1 na fenomen koji se usporedno moze uociti u romanima i filmovima te u stripovima 1
filmovima — narativ. PaZnja ¢e se stoga usredotociti na medijski specifi¢ne osobitosti i razlike
u medijima, ali i na njihove sli¢nosti koje utjecu na narativni proces. U analizi ¢e se, stoga,
naglasiti svojstva specifi¢cna medijima predlozaka i mediju filma te njihov suodnos i suradnja
u novome djelu — filmskoj adaptaciji, a posebna ¢e se pozornost posvetiti i nac¢inu na koji

prenoSenje narativa iz jednog medija u drugi utjece na recepciju publike.



1. Intermedijalnost

Intermedijalni odnosi i procesi prisutni su od samih pocetaka umjetnosti i medija
(Rajewsky 2005: 44), ali zanimanje za intermedijalnost snazno je poraslo u dvadesetom
stoljecu zahvaljujuci shvacanju da mediji ne postoje neovisno jedni od drugih (Grguri¢ 2010:
10, Schroter 2011: 2). Popularnost intermedijalnih istrazivanja potaknuta je i veoma ubrzanim
razvojem samih medija, osobito digitalnih, Sto je zahtijevalo teoretski okvir za istraZivanje

porasta medijskih relacija (Verstraete 2010: 11).

Iako su termin ,,intermedijalnost“l uveli teoretiCari iz polja medijskih studija, Ginette
Verstraete napominje da su za vecinu istrazivanja u podru¢ju intermedijalnosti zasluZne
discipline izvan medijskih i komunikacijskih disciplina, naroCito knjizevne studije, povijest
umjetnosti, filmska teorija i filozofija (2010: 8). Budu¢i da su bili suoceni sa sveobuhvatnom
prisutnoS¢u digitalnih medija, ovi su se kritiCari okrenuli ideji intermedijalnosti kako bi
rekonceptualizirali svoje predmete istrazivanja (knjiZevne tekstove, slike, filmove) u odnosu
prema digitalnim medijima (Verstraecte 2010: 8). Interdiciplinarni temelj intermedijalnosti
tako je omogucio teoreticarima iz razli¢itih humanistickih polja (knjiZevne teorije, povijesti
umjetnosti, glazbe, kulturologije, filozofije, filmskih studija itd.) sudjelovanje u diskursu o

pitanjima intermedijalnosti.

Ovaj porast u razmatranju suodnosa razliCitth medija rezultirao je ne samo novim
pristupima konceptu intermedijalnosti te novim nafinima prezentiranja i rjeSavanja vezanih
problema, ve¢ i, kako Irina Rajewsky navodi, novim pogledima na hibridizaciju medija i

prelaZenje granica izmedu medija (2005: 44).

1.1. Razlidita poimanja intermedijalnosti

lIako interdisciplinarna  narav  intermedijalnosti omogucava  sagledavanje
intermedijalnih procesa iz viSe perspektiva, ukljucenost razli¢itih disciplina u ovu raspravu
uzrokuje i poteSkoce u takvim istrazivanjima jer ne postoji koherentan sustav kojim bi se

obuhvatili svi procesi 1 pristupi istrazivanju ovoga fenomena (Miiller 2010: 16). Termin

! Termin ,,intermedijalnost prvi je upotrijebio Samuel Taylor Coleridge 1812. godine, i oznadavao je ,biti
izmedu necega®. Medutim, termin koji je uveo Coleridge nije se odnosio na medij u modernom smislu, ve¢ na
alegoriju koja se ugurava kao intermedij izmedu osobe i personifikacije. Intermedij kod njega, dakle, oznacava

naratoloski fenomen, a ne konceptualnu fuziju razli¢itih medija (Grguri¢ 2010: 10).



»intermedijalnost® zbog toga se, kako napominje Rajewski, Cesto koristi kao nadredeni termin
za viSe razli€itih kritiCkih pristupa, gdje se u svakom od tih pristupa predmet istraZivanja
definira drugacije te se, ovisno o polju istrazivanja, specifi¢ni ciljevi znatno razlikuju (2005:
44). Zbog toga se uz sam koncept intermedijalnosti vezu razliCite karakteristike i odrednice

(Rajewsky 2005: 44).

Nadalje, Ginette Verstraete tvrdi da dodatne probleme u istraZivanju intermedijalnih
fenomena uzrokuje i samo definiranje medija (2010: 8). Svaka se rasprava o intermedijalnosti,
kako napominje Verstraette, susre¢e s problemom tradicionalnog poimanja ,medija“ 1
,medijalnosti* te njihovog razlikovanja od koncepta ,,intermedijalnosti* (2010: 8). Definicije
medija i medijalnosti stoga se veoma razlikuju s obzirom na perspektivu discipline koja ih
sagledava. Primjerice, sociolozi u komunikacijskim studijama naglasavaju druStvene i
komercijalne funkcije prenoSenja poruka putem medija, stoga medij za njih predstavlja kanal
komunikacije ili zabave (Verstraete 2010: 8). S druge strane, u definiranju medija knjizevni se
kritiari Cesto okrecu semiotici i oznacavanju, interpretiraju¢i medije kao formalne nosioce
znacenja, ili pak kao ekspresivna sredstva u kojima materijalni-formalni oznaciva¢ odreduje
oznaceno (Verstraete 2010: 9). Napokon, neki teoreticari, poput W. J. T. Mitchella (2005)2,
smatraju da ne postoje ,,Cisti“ mediji, odnosno da je svaki medij ve¢ intermedijalan, Sto

uzrokuje dodatne poteskoce u definiranju medija, medijalnosti i intermedijalnosti.

Uz probleme u definiranju ,,medija®, ,,medijalnosti* i ,,intermedijalnosti* kao mogucu
potesko¢u u intermedijalnim istraZivanjima Rajewsky navodi i pojavu mnoS$tva termina
povezanih s intermedijalnim diskursom, koji su i sami definirani 1 koriSteni na razne nacine
(2005: 44). Zbog toga dolazi do ,(...) Sirenja heterogenih pojmova intermedijalnosti i
heterogenih nadina na koje se termin koristi’ (Rajewsky 20035: 45). Najée$¢e spominjani
termini koji oznacavaju pojave slicne intermedijalnosti su multimedijalnost i
transmedijalnost, te hibridnost ili hibridizacija (Verstraete 2010: 10). Budu¢i da ovi termini
oznacavaju raznolike suodnose umjetnosti i medija, te izmedu ili unutar medija, odnose se na

slicne medijske fenomene. Medutim, znacenjem se ipak mogu razlikovati jedni od drugih,

* Here I think we must take hold of the conundrum from both ends and recognize that one corollary of the claim
that ‘there are no visual media’ is that all media are mixed media. That is, the very notion of a medium and of
mediation already entails some mixture of sensory, perceptual and semiotic elements. There are no purely
auditory, tactile, or olfactory media either* (Mitchell 2005: 260).

3 »The current state of affairs, then, is a proliferation of heterogeneous conceptions of intermediality and

heterogeneous ways in which the term is used* (Rajewski 2005: 45).



zbog Cega Verstraete u svojem pregledu intermedijalnosti poblize objasnjava svaku od

navedenih pojava (2010: 10).

Termin ,,multimedijalnost* (multimediality), kako navodi Verstraete, odnosi se na
supostojanje razli¢ith medija, jednoga uz drugog, unutar nekoga predmeta (kao Sto je,
primjerice, u operi), bez fuzije razli¢itih medija (2010: 10). Web stranice s vijestima se, na
primjer, mogu smatrati multimedijalnim oblicima jer sadrze razliCite medije (rijeci i slike)
koji strukturalno ne utjecu jedni na druge. Uz multimedijalnost se veZe termin ,hibridnost*
(hybridity), odnosno ,.hibridizacija“ (hybridization), koji okuplja postmoderne oblike spajanja
i mijeSanja, tj. eklekticizme (npr. kolaZe, fuzije i sl.). Miiller spominje kako je za Marshalla
McLuhana, koji se Cesto smatra ocem postmoderne teorije hibrida, hibrid ,,susret dvaju
medija* (Miiller 2010: 25). UobiCajeno karakteriziranje hibrida kao ,kombinacije dosad
izoliranih medijskih jedinica ili materijala“® vie ih stoga priblizava kategoriji
multimedijalnosti, nego intermedijalnosti (Miiller 2010: 26). S druge strane, transmedijalnost
(transmediality) je vezana uz prevodenje jednoga medija u drugi, kao kad se, primjerice,

roman pretvori u film ili film u videoigru (Verstraete 2010: 10).

Napokon, intermedijalnost se zbiva kad postoji suodnos razli¢itih umjetnosti i medija
unutar jednoga predmeta. Prema Verstraete, mediji medu kojima se uspostavlja relacija
moraju u tom kontaktu ostati raspoznatljivi, odnosno mora ostati vidljivo da je neki element
umjetnickoga djela preuzet iz drugoga medija (2010: 10). Interakcija medu medijima,
Verstraete istice, mora biti takva da oni transformiraju jedan drugoga, ¢ime nastaje novi oblik
umjetnosti, odnosno medijacija (Verstraete 2010: 10). Pavao Pavli¢i¢ intermedijalnost
definira na sli¢an nacin; za njega je intermedijalnost ,,postupak kojim se strukture i materijali
karakteristi¢ni za jedan medij prenose u drugi; jedan od tih medija obi¢no je umjetnicki®, a
mediji medu kojima se uspostavlja odnos moraju u tom kontaktu ostati prepoznatljivi,
odnosno mora ,,(...) ostati vidljivo da je neki element djela preuzet iz drugoga medijai da je u
djelu u kojem se pojavljuje on samo »gost«* (1988: 170-171). Dakle, u intermedijalnome
odnosu uvijek mora biti uoc€ljiva i razliitost medija i njihova suradnja na istome djelu. Prema
Pavli¢i¢u, u intermedijalnome se odnosu evociraju nacini organizacije materijala svojstveni
drugome mediju, a jedna je od temeljnih svrha intermedijalnih zahvata pridodavanje novih

znacenja onome Sto neko djelo govori svojim normalnim i tradicionalnim sredstvima (1988:

4 ,»The common characterization of hybrid media as a ‘combination of hitherto isolated media units or materials’
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moves them closer to our category of “multimediality,” which is distinct from “intermediality” owing to its

“additive” principle* (Miiller 2010: 26).



171). Intermedijalni odnos je relacija medu organiziranim medijima, koji imaju ne samo svoje
karakteristiéne materijale, ve¢ 1 pravila i konvencije za njihovo strukturiranje. Intermedijalni
odnos stoga je za Pavlic¢ica uvijek odnos medu sustavima, a ne medu pojedinacnim

fenomenima (1988: 171).

Iako se koncepti intermedijalnosti, multimedijalnosti, hibridnosti i transmedijalnosti
razlikuju, oni se naposljetku ipak odnose na sli¢ne medijske fenomene. Intermedijalnost se,
kako isti¢e Verstraete, stoga moZe razmatrati u najSirem smislu kako bi se odredilo opcu
transcendenciju i medijske granice kulture (2010: 10). Razlike izmedu multimedijalnosti,
transmedijalnosti, hibridizacije i intermedijalnosti u tom smislu postaju pitanja razlika u
razmjerima intermedijalnosti koja se ispoljava u odredenim slucajevima; mozemo se zanimati
za vidljivost razlicitih medija u djelu, moZemo se pitati je li jedan medij dominantniji od
drugoga, razmatrati jesu li razli¢iti mediji harmoni¢no integrirani ili transformiraju jedan
drugoga i slicno (Verstraete 2010: 10-11). Promatrana na ovaj nacin, intermedijalnost postaje
Siroki fenomen koji se manifestira u razli¢itim stupnjevima i razmjerima te, naposljetku,
»sveopca mogucnost koja karakterizira sve oblike umjetnosti i medija na razliCite na¢ine*
(Verstraete 2010: 11). Upravo zbog opisanih neizmjernih varijacija u oblicima 1 poimanjima
intermedijalnosti, Verstraecte se u svojem pregledu kljucnih konceptualnih predmeta
intermedijalnosti naposljetku odlucuje za termin ,,intermedijalnosti (intermedialities), u

mnozini, kako bi obuhvatila sva moguc¢a znacenja ovoga pojma (2010: 11).

Prije osvrta na pristupe intermedijalnim odnosima i procesima, nuzno je, medutim,
napraviti distinkciju izmedu intermedijalnosti i koncepta koji je bio pocCetna tocka za mnoge

pokusaje teoretiziranja intermedijalnog — fenomena intertekstualnosti.

1.2. Intermedijalnost i intertekstualnost

Budu¢i da postoje paralele izmedu razvitka koncepta intertekstualnosti i koncepta
intermedijalnosti, s vremenom je doslo do zamagljivanja granica izmedu njih, kao i do brojnih
preklapanja denotacija i konotacija ovih koncepata. Tako su, primjerice, mnogi procesi koji se
danas nazivaju intermedijalnima donedavno (naro¢ito u 1970-ima) bili smatrani

intertekstualnima (Miiller 2010: 21).

° (...) it has become a general possibility that characterizes all forms of art and media in different ways®

(Verstraete 2010: 11).



Intertekstualnost, koncept koji je 1969. uvela Julija Kristeva proSirivanjem Bahtinova
dijaloskoga principa, definira se kao ,,odnos medu knjiZevnim tekstovima u kojem je za
razumijevanje jednoga djela vazno poznavanje drugoga, pri ¢emu je ta relacija ispunjena
znacenjem koje se na drugi nacin ne bi moglo ostvariti“ (Makovi¢ 1988: 7). Prema tome, o
intertekstualnosti se govori onda kada se jedan tekst moze razumjeti samo u suodnosu s
drugim tekstovima. Intertekstualnost je stoga, prema Makovicu, prije svega svojstvo
knjizevnoumjetnickih tekstova, a knjiZevnost je popriSte dijaloga medu njima (1988: 7).
Medutim, ako prihvatimo proSireno poimanje intertekstualnosti, u ovu se kategoriju osim
knjiZzevnih teksova mogu uvrstiti i filmovi koji se referiraju na druge filmove, slike koje se

referiraju na druge slike itd.

Jedan od intertekstualnih fenomena je citatnost, kojeg Dubravka Orai¢ Toli¢ definira
kao ,,svojstvo umjetnicke strukture gradene od citata,® odnosno na nacelu citiranja’* (1990:
5). Citatnost je stoga ,oblik intertekstualnosti u kojemu je citatna relacija® postala
dominantom kakva teksta, autorskog idiolekta, umjetnickog Zanra, stila ili kulture u cjelini*

(Orai¢ Toli¢ 1990: 5).

Prema Orai¢ Toli¢, svaka se citatna relacija sastoji od tri ¢lana: 1. vlastitoga teksta, tj.
teksta koji citira, 2. tudega citiranoga teksta, odnosno eksplicitnog inteksta ili citata, 3. tudega
necitiranoga, ali podrazumijevanoga teksta, bivSeg konteksta iz kojega je citat preuzet, tj.
podteksta (1990: 15). Polaze¢i od triju osnovnih ¢lanova citatne veze i slijede¢i De
Saussureove terminoloSke tradicije, Orai¢ Toli¢ konstruirala je poseban kategorijalni trokut
citatne intertekstualnosti koji moze posluziti kao pouzdano ishodiSte u tipologiji citata (1990:
15-16). U kategorijalnom citatnom trokutu mjesto oznacitelja zauzima vlastiti tekst (T),
mjesto oznacenoga citatni intekst (C), dok mjesto referenta, denotata ili oznacenog predmeta
pripada podtekstu s kojim vlastiti tekst stupa u intertekstualnu vezu (PT). Iz te perspektive
citati se mogu dijeliti na Cetiri osnovna nacina: po citatnim signalima kojima se T ograduje ili
s pomocu kojih upucuje na postojanje C u okviru svoga, zatim po opsegu podudaranja izmedu
C 1 PT, po vrsti PT iz kojega su preuzeti C te, naposljetku, po semanti¢koj funkciji C u sklopu
T (Orai¢ Toli¢ 1990: 16).

® Citat — eksplicitni intertekst, element citatne relacije (Orai¢ Toli¢ 1990: 5).
7 Citiranje ili citacija — citatni intertekstualni procesi (ibid.).

¥ Citatna relacija — intertekstualna veza za koju je bitna pojava citata (ibid.).



Iako bi se podjela citata iz perspektive kategorijalnog citatnog trokuta mogla detaljnije
izloZziti, za raspravu o intermedijalnosti najvaznijom se €ini podjela citata po vrsti podteksta iz
kojeg su preuzeti citatni intekstovi. Po vrsti podteksta iz kojega potjeCu, Orai¢ Toli¢
umjetnicke citate dijeli na tri skupine (1990: 21). Prva skupina su intrasemioticki citati, gdje
podtekst pripada istoj umjetnosti kao i tekst, pa se citatni suodnos uspostavlja na relaciji
knjiZevnost-knjizevnost, slikarstvo-slikarstvo itd. (Orai¢ Toli¢ 1990: 21). Druga su skupina
intersemioticki citati, u kojoj podtekst pripada drugim umjetnostima, pa se citatni odnos moze
uspostaviti na relaciji knjizevnost-glazba, knjizevnost-film itd. (Orai¢ Toli¢ 1990: 21). Buduci
da je u ovom slucaju rijec o prelazenju granica umjetnickih medija, intersemioticki bi se citati
mogli nazvati intermedijalnim relacijama. Naposljetku, u treCu skupinu citata po vrsti
podteksta Orai¢ Toli¢ ubraja transsemioticke citate (1990: 21). Ova skupina ukljucuje one
citate za koje podtekst uop¢e ne pripada svijetu umjetnosti; to su svi neumjetnicki verbalni
tekstovi poput novinskih tekstova i reklamnih slogana, te tzv. tekstovi Zivota, bilo oni
napravljani, iz civilizacije, bilo oni nenapravljeni, iz prirode (Orai¢ Toli¢ 1990: 21). Citatni se
odnos u ovoj skupini stoga uspostavlja izmedu umjetnosti i ne-umjetnosti u najSirem smislu

rijeci (Orai¢ Toli¢ 1990: 21).

Kako bi svoju tipologiju citata prilagodila knjiZevnoj umjetnosti, Orai¢ Toli¢ ju
modificira razlikovanjem pet osnovnih tipova knjiZevnoumjetnic¢kih citata s obzirom na
podtekst (1990: 22). Prema toj podjeli, citati mogu biti interliterarni ili knjiZevni (podtekst je
drugi knjiZzevni tekst), autocitati (podtekst je vlastiti tekst; rije¢ je o tzv. prepisivanju samoga
sebe), metacitati (podtekstovi su iskazi o knjiZevnosti u knjiZevnim manifestima i
programima, knjiZzevnoznanstvenim studijama i sl.), intermedijalni (podtekstovi su drugi
umjetnicki mediji poput slikarstva, glazbe i filma) te izvanestetski, gdje su podtekstovi razni

neumjetnicki tekstovi (Orai¢ Toli¢ 1990: 22).

Osim Dubravke Orai¢ Toli¢, citatnost kao svojstvo intertekstualne strukture razmatra i
Ante Peterli¢ (1988). Medutim, on se bavi citatima u filmskoj umjetnosti, a ne knjizevnosti, te
razlikuje citate iz drugih filmova od citata iz drugih umjetnosti. Citate iz drugih filmova, koji
se odnose na onaj dio filma u kojem se ponavlja dio drugoga, ve¢ postojecega filma, naziva
medufilmskima (Peterli¢ 1988: 198). To ponavljanje moZe biti doslovno (npr. kopiranjem) ili
perifrasti¢no (nedoslovno; imitiranjem dijelova drugoga filma). [ u jednom i u drugom slucaju
citiranjem se moze izravno uputiti na citirano djelo, ili pak ne moraju postojati jasni indikatori
o citiranom djelu, pa je rije¢ o neizri¢itom citiranju (Peterli¢ 1988: 198). S druge strane, citate

u tekstu koji prakticira intermedijalno citiranje Peterli¢ naziva alofilmskim ili inofilmskim, $to
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znaci da se citiraju, ,,ponavljaju dijelovi iz drugog umjetnickog medija (1988: 198). Peterli¢
tako istiCe da su takva ponavljanja zapravo uvijek perifrastina jer je apsolutna transplantacija
prakticki nemoguca (1988: 198). Kao i u slu¢aju medufilmskih citata, alofilmski citati takoder

mogu biti izriciti ili neizriciti (Peterli¢ 1988: 198).

Sagledavsi tipologije citata koje uvode Peterli¢ (1988) i Orai¢ Toli¢ (1990), vidljivo je
da one ukljucuju odnose izmedu jednog umjetnickog medija (knjizevnosti, odnosno filma) i
drugih umjetnickih medija, Sto pripada domeni intermedijalnosti. Intermedijalni proces kojeg
navodi Orai¢ Toli¢ je, dakle, citiranje u kojem podtekst pripada drugim umjetnostima; to su
intersemiotiCki citati te, primijenjeni na knjiZevnost, intermedijalni citati (1990: 21-22).
Peterli¢, s druge strane, razmatra veze izmedu filma i drugih umjetnosti, pa su takvi citati
alofilmski ili inofilmski (1988: 198). Medutim, ono S$to je vazno istaknuti jest da u njihovim
tipologijama fenomen intermedijalnosti nije posebna, izdvojena kategorija, ve¢ samo jedna od
potkategorija intertekstualnosti. Stoga, iako su se rasprave o konceptu intertekstualnosti
pokazale korisnima za istraZzivanje meduodnosa i poveznica izmedu razli¢itih tekstova, u isto
su vrijeme dovele do situacije u kojoj je pozornost uglavnom bila ograni¢ena na knjizevnu
analizu 1 proucavanje pisanih tekstova (kao Sto je, primjerice, teorija citatnosti Dubravke
Orai¢ Toli¢). Kao Sto je Miiller napomenuo, zbog naglaska na konceptu intertekstualnosti
specificni su medijski aspekti poput materijalnosti i recepcije medija bili zanemareni (2010:
22). Intermedijalni se procesi u raspravama o intermedijalnosti stoga uglavnom nisu
razmatrali, ili su pak, kako Miiller navodi, bili smatrani samo marginalnom potkategorijom
taksonomskog sustava intertekstualnosti, $to znaci da je zanemarena dinamic¢na i interaktivna

karakteristika inherentna konceptu intermedijalnosti (2010: 22).

Medutim, intermedijalnost je u nekim pristupima u 1990-ima, uz Bahtinov koncept
dijalogizma i intertekstualnost Julije Kristeve, takoder poimana kao temeljno stanje, Sto znaci
da je koncept intermedijalnosti kasnije (tj. nakon pocetaka rasprava o intertekstualnosti i
intermedijalnosti u 1970-ima) ve¢ smatran ravnopravnim intertekstualnosti (Rajewsky 2005:
47-48). Noviji se pristupi intermedijalnosti ¢ak ni ne referiraju na intertekstualnost, ve¢ se
temelje na teoretskim ili filozofskim stavovima o medijima. Tako Gaudreault i Marion, kako
navodi Rajewsky, napominju da dobro razumijevanje medija zahtijeva razumijevanje odnosa
s drugim medijima, jer se medij moZe razumjeti jedino kroz intermedijalnost i kroz interes za
intermedijalno (2005: 48). Na sli¢ne ideje upucuje i Jens Schréter sa svojim konceptom
ontoloske intermedijalnosti, prema kojem su svi mediji povezani pa pojedina¢ni mediji ne

postoje, ve¢ postoje samo intermedijalni odnosi koji nas okruzuju (2011: 5-6). JoS dalje u
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priznavanju intermedijalne kvalitete medija ide No€l Carrol (2008: 7) koji drzi da trebamo
»zaboraviti na medij*, odbacujuci ideju da svaki umjetnicki oblik ima svoj razlikovni medij
koji ga €ini razli¢itim od drugih umjetnickih oblika te uvjetuje zakone promatranog oblika,
dok W. J. T. Mitchell (2005: 260) tvrdi da su ,,svi mediji izmijeSani mediji®,” §to samo po sebi

podrazumijeva intermedijalnu kvalitetu.

1.3. Pristupi intermedijalnosti

Kako Agnes Pethd navodi, u intermedijalnim se istraZzivanjima najvise kretalo u trima
smjerovima (2010: 40). Prvi smjer ukljucuje studije koje se fokusiraju na intermedijalnost kao
na temeljno stanje ili kategoriju, koji je rezultirao debatama o terminologiji i klasifikaciji
intermedijalnih odnosa. Nadalje, drugi smjer ukljucuje pracenje povijesti medija s glediSta
rodenja i suodnosa medija, koji je doZivio porast zahvaljujué¢i s jedne strane medijskim
studijama Friedricha A. Kittlera i, s druge, konceptu remedijacije (remediation) koji su
predstavili Bolter i Grusin te konceptu medijske konvergencije (media convergence) Henryja
Jenkinsa (Pethd 2010: 40). Tre¢i smjer, za kojeg se odlucuje Irina Rajewsky (2005: 47),
koristi intermedijalnost kao kriticku kategoriju 1 potaknuo je detaljnu analizu intermedijalnih

odnosa unutar odredenoga teksta ili medija (Pethd 2010: 40).

Kao $to je ve¢ navedeno, smjerovi istrazivanja intermedijalnosti, odnosno oznacivanja
odredene pojave kao intermedijalne, ovise o disciplini, ciljevima odabranoga pristupa i
poimanju o tome Sto sacinjava medij. Tako, primjerice, pristupi koji poti¢u od knjizevnih
studija najceS¢e naglaSavaju oblik i1 funkcije intermedijalnih postupaka u medijskim
produktima i medijskim konstelacijama. S druge strane, pristupi izvedeni iz medijskih studija
ne usredotoCuju se na ve¢ medijalizirane konfiguracije poput filma, teksta, slike i sli¢no, ve¢
se fokusiraju na samu formaciju medija, na proces posredovanja ili medijalizacije kao takve,
kao 1 na proces medijske transformacije (Rajewsky 2005: 49). Svaki od ovih pristupa nudi
svoje definicije intermedijalnosti, ovisno o specificnom fenomenu kojeg proucava. Ovakva
raznolikost pristupa i definicija stoga svjedoCi o vrlo Sirokoj i heterogenoj prirodi
intermedijalnosti (Rajewsky 2005: 49). Zbog toga postoje modeli intermedijalnosti koji
postavljaju razliCite predmete na skalu viSeg ili niZeg stupnja intermedijalnosti, kao 1 oni koji
se usredotoCuju na samo jedan fenomen. Postoje i pristupi intermedijalnosti koji u obzir

uzimaju Siri domet fenomena i priznaju vecu raznolikost intermedijalnih karakteristika, pritom

o »(...) all media are mixed media* (Mitchell 2005: 260).
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uvodeci uze definirane potkategorije intermedijalnosti. Jednog od takvih modela uvodi i Irina
Rajewsky (2005: 50) u svojoj raspravi Intermedijalnost, intertekstualnost i remedijacija:
intermedijalnost iz knjiZevne perspektive (Intermediality, Intertextuality and Remediation: A

Literary Perspective on Intermediality).

1.3.1. Pristup intermedijalnosti Irine Rajewsky

Pristup intermedijalnosti koji nudi Rajewsky je sinkronijski; njime ona nastoji izdvojiti
razli¢ite manifestacije intermedijalnosti te razviti ujednacenu teoriju za svaku od njih (2005:
50). Ipak, kako Rajewsky istiCe, to ne znaci da ovaj pristup iskljuuje povijesnu dimenziju;
naprotiv, ovaj pristup pretpostavlja da svaka tipologija intermedijalnih postupaka mora biti
povijesno utemeljena (2005: 50). Dijakronijski pristup, odnosno povijesnu autenti¢nost,
Rajewsky smatra vaznim s obzirom na povijesnu autenticnost same intermedijalne
konfiguracije koja se proucava, s obzirom na tehnoloSki razvitak odredenoga medija, s
obzirom na povijesne promjene u poimanjima umjetnosti i medija te s obzirom na
funkcioniranje intermedijalnih strategija u odredenom medijskom produktu (2005: 50).
Pristup koji nudi Rajewsky stoga analizira pojedinac¢ne slucajeve intermedijalnog s obzirom
na njihovu specifi¢nost, dok se razmatraju i povijesne mijene u mogucénostima funkcioniranja
intermedijalnih postupaka (Rajewsky 2005: 50-51). Prema tome, njezin pristup pripada
treCem smjeru istraZivanja intermedijalnosti. Naglasak je stoga na intermedijalnosti kao
kategoriji za konkretnu analizu tekstova ili drugih medijskih proizvoda, $to znaci da se ne
razmatraju genealoski odnosi izmedu medija niti sam proces medijalizacije (medialization),
ve¢ se usmjerava na konkretne medijske konfiguracije i njihove specificne intermedijalne
karakteristike (Rajewsky 2005: 51). Ove se karakteristike razlikuju od jedne grupe medija do
druge, zbog Cega Rajewsky drzi da zahtijevaju razliCita, uZa poimanja intermedijalnosti
(2005: 51). Ona stoga predlaze model za razlikovanje pojedina¢nih potkategorija
intermedijalnosti te za razvijanje ujednacene teorije za svaku od njih. Prema ovom modelu
razlikuju se tri potkategorije intermedijalnosti: 1. medijska transpozicija, 2. medijska

kombinacija te 3. intermedijalne reference (Rajewsky 2005: 51-52).

1.3.1.1. Medijska transpozicija

Prva potkategorija intermedijalnosti koju uvodi Rajewsky razmatra intermedijalnost u
uzem smislu medijske transpozicije (medial transposition). Ona ukljucuje, primjerice, filmske
adaptacije i novelizacije. Ovdje je intermedijalna karakteristika vezana uz nacin na koji

medijski proizvod nastaje, odnosno uz transformaciju odredenoga medijskoga proizvoda,
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poput primjerice teksta ili filma, ili njegova supstrata u drugi medij (Rajewsky 2005: 51). Ovu
potkategoriju zanima i proizvod, ,,genetska* koncepcija intermedijalnosti, gdje je ,,originalni‘
tekst, film 1 sl. ,jizvor* novonastalog medijskog proizvoda, €iji je nastanak temeljen na

specificnom i obveznom intermedijalnom transformacijskom procesu (Rajewsky 2005: 51).

1.3.1.2. Medijska kombinacija

Druga potkategorija modela Irine Rajewsky je medijska kombinacija (media
combination) koja ukljucuje fenomene poput opere, filma, kazaliSta, performansa, stripova,
Sound Arta itd., odnosno multimediju, mijeSane medije (mixed media) i intermedije
(intermedia). Intermedijalna je karakteristika ove kategorije odredena grupom medija koji
tvore odredeni medijski proizvod koji je rezultat ili pak proces kombiniranja barem dvaju
konvencionalno razlicitih medija ili medijskih oblika artikulacije (Rajewsky 2005: 51-52).
Svaki od tih dvaju medijskih oblika artikulacije, kako istice Rajewsky, na svoj poseban nacin
pridonosi konstituiranju i oznacavanju cjelokupnoga proizvoda (2005: 52). Ova kategorija
obuhvaca i puko susjedstvo dviju ili viSe materijalnih manifestacija razlicitih medija, kao i
pravu integraciju sastavnica. Budu¢i da kombiniranjem razli¢itih medijskih oblika mogu
nastati novi, neovisni umjetnic¢ki ili medijski Zanrovi, ova potkategorija intermedijalnosti

naglaSava dinamicne, evolucijske procese (Rajewsky 2005: 52).

1.3.1.3. Intermedijalne reference

Posljednja potkategorija intermedijalnosti u uzem smislu koju uvodi Rajewski su
intermedijalne reference (intermedial references). O intermedijalnim se referencama najcesce
raspravlja u kontekstu intertekstualnosti, s obzirom na to da postoji bliska veza izmedu
intermedijalnih 1 intertekstualnih referenci. Zbog toga je nuZno razlikovati uZe poimanje
intertekstualnosti, kako ga, primjerice, poima Rajewsky, od Sirega poimanja kao Sto je slucaj,
primjerice, s proSirenim, metafori¢nim pojmom Julije Kristeve o kojem je bilo rijeci ranije.
Pritom je vazno napomenuti da usko poimanje ,teksta® u intertekstualnosti implicira da se
pojedini knjiZzevni tekst moZe referirati na drugi tekst. Medutim, Rajewsky u intertekstualne
reference osim knjiZevnih tekstova uvrStava i filmove koji se referiraju na druge filmove,
slike koje se referiraju na druge slike itd., pa je intertekstualnost u ovom slucaju potkategorija
intramedijalnih referenci (2005: 54). Medutim, potkategoriji intermedijalnih referenci
pripadaju, primjerice, reference na film u knjiZzevnom djelu koje se mogu ostvariti
evociranjem ili imitacijom odredenih filmskih tehnika kao S$to su zumiranje (zoom),

zatamnjenje i odtamnjenje (fade out, fade in), pretapanje (dissolve) i montazno editiranje, kao
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i muzikalizacije knjiZevnih djela, transposition d’art'’, ekphrasis, reference na slikarstvo u
filmu ili u slikarstvu na fotografiju i slicno (Rajewsky 2005: 52). Intermedijalne reference su
prema tome strategije koje pridonose znacenju medijskoga proizvoda jer medijski proizvod
koristi svoja specifi¢na sredstva da bi se ili referirao na pojedinacno djelo stvoreno u drugome
mediju ili da bi se referirao na specificni medijski podsustav (npr. odredeni filmski Zanr) ili
sustav drugoga medija (Rajewsky 2005: 52-53). Medijski je proizvod stoga sacinjen
djelomicno ili u potpunosti u odnosu prema djelu, sustavu ili podsustavu na kojeg se referira
(Rajewsky 2005: 53). Iako intermedijalnost odreduje komunikativno-semioti¢ki koncept,
Rajewsky istice da je u ovom sluc¢aju rije¢ o samo jednome mediju, odnosno o mediju koji se
referira na drugi 1 koji je zapravo jedini materijalno prisutan (2005: 53). Kako Rajewsky
napominje, ,,umjesto da kombinira razli¢ite medijske oblike artikulacije, dobiveni medijski
proizvod tematizira, evocira ili imitira elemente ili strukture drugog, razli¢itog medija
upotrebom vlastitih, medijsko-specifi¢nih sredstava“'' (2005: 53). O¢ito je, stoga, da ova
potkategorija intermedijalnih odnosa odgovara Pavli¢i¢evom ranije navedenom odredenju

intermedijalnosti (1988: 170-171).

Iako pristup intermedijalnosti koji ukljucuje potkategorije medijske transpozicije,
medijske kombinacije i intermedijalnih referenci mozda nije dovoljno iscrpan jer ne uzima u
obzir Sirok opseg fenomena niti raznolikost ciljeva koji opisuju cjelokupnu debatu o
intermedijalnosti, te unato¢ tome Sto je pristup prvenstveno namijenjen polju knjiZevnih
studija, opisana se tipologija moZe primijeniti u analizi intermedijalnosti u kojoj su fokus

rasprave fenomeni koji pripadaju trima potkategorijama.

Osim pristupa za kojeg se zauzima Irina Rajewsky, za raspravu o intermedijalnosti

bitno je osvrnuti se i na modele koje definira Jens Schroter (2011).

1.3.2. Modeli intermedijalnosti Jensa Schrotera

U svojem radu Diskursi i modeli intermedijalnosti (Discourses and Models of
Intermediality) Jens Schroter (2011) raspravlja o pitanju odnosa razli€itih diskursa i razlicitih
medija. Pritom je vazno napomenuti da on ne definira intermedijalnost, odnosno ne uvodi

nova objasnjenja intermedijalnosti, ve¢ definira naCine na koje se govori o intermedijalnosti u

' transposition d’art: prijevod u drugi medij

1 ,Rather than combining different medial forms of articulation, the given media-product thematizes, evokes, or
imitates elements or structures of another, conventionally distinct medium through the use of its own media-

specific means* (Rajewsky 2005: 53).
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op¢em kontekstu. On stoga navodi Cetiri modela diskursa intermedijalnosti: 1. sinteticnu
intermedijalnost, 2. formalnu ili transmedijalnu intermedijalnost, 3. transformacijsku

intermedijalnost i 4. ontoloSku intermedijalnost (Schroter 2011: 2).

1.3.2.1. Sinteti¢na intermedijalnost

Prvi model Schroter zove sinteticnom intermedijalnoscu (synthetic intermediality),
odnosno ,,fuzijom* razli¢itih medija u jedan nad-medij. U ovom se diskurzivhom polju
intermedijalnost sagledava kao proces fuzije nekoliko medija u jedan novi medij —
»intermedij“ — koji je viSe od zbroja tih pojedinacnih dijelova. Schroter u svome djelu navodi
tri faktora koja su karakteristi¢na za ovaj model; to su stroga osuda ,,monomedija‘“ kao formi
socijalne i estetske alijenacije, zatim oStro razlikovanje intermedija i mijeSanih medija (mixed
media), te trijumf nad monomedijima kao socijalno oslobodenje u pogledu povratka

,holisti¢kim tipovima egzistencije*'*

(Schroter 2011: 2). Bududi da je ta intermedijalna fuzija
nova, dozivljava se kao ,,senzualan i uzbudljiv, osvjezavajuéi i osnazujuci, regenerirajuci
preokret u horizontima“"® (Schroter 2011: 2). MoZe se stoga zakljuciti da ta intermedijalna

umjetnost ima funkciju razbijanja ustaljenih formi percepcije.

1.3.2.2. Formalna ili transmedijalna intermedijalnost

Drugi je Schroterov model formalna ili transmedijalna intermedijalnost (formal or
transmedial intermediality), odnosno koncept temeljen na formalnim strukturama koje nisu
specificne za jedan medij, ve¢ su prisutne u razli¢itim medijima (Schroter 2011: 3).
Primjerice, u filmskome su mediju prisutni i estetski realizirani koncepti i principi drugih
medija, jednako kao §to su koncepti filma realizirani u drugim medijima. Ovi su koncepti 1
principi odvojeni od materijalne osnove medija, stoga se promatraju kao relativno autonomni
te su, prema tome, transmedijalni, iako se mogu realizirati samo unutar medijskoga supstrata.
U transmedijalne strukture koje su neovisne o svome mediju Schroter ubraja narativ,
fikcionalnost, ritmi¢nost i serijalnost (2011: 3). Iako ovi termini ne funkcioniraju na istoj
razini, zajednicko im je to Sto su svi oni koriSteni za usporedbu tvorevina razli¢itih medija na
apstraktnoj razini. U ovo diskurzivno polje Schroter takoder ubraja i medijsku transpoziciju

Irine Rajewsky (Schroter 2011: 3).

12 ,holistic types of existence* (Schroter 2011: 2)
" (..) it is experienced as a sensual and exciting, refreshing and invigorating, regenerating shift in one's own

horizons* (Schroter 2011: 2).
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1.3.2.3. Transformacijska intermedijalnost

Tre¢i je Schroterov model transformacijska intermedijalnost (transformational
intermediality). U ovom se slucaju intermedijalna veza sastoji u reprezentaciji jednoga medija
drugim. U ovo polje Schroter ukljucuje i remedijaciju Boltera i Grusina (2011: 5). Medutim,
Schréter napominje kako je upitno moze li se u ovome sluCaju uopée govoriti o
intermedijalnosti, buduci da predmet odredenoga medija (primjerice, film) ne sadrzi drugi
medij (npr. sliku), ve¢ ga samo reprezentira (2011: 5). Tako Schroter smatra da slika u filmu
ili zgrada na fotografiji u tom slu¢aju nisu vise slike ili zgrade, ve¢ integralni dijelovi medija
koji ih reprezentira (2011: 5). Na jednak nacin fotografija pisanoga teksta ne sadrzi
intermedijalnu vezu jer je to jednostavno fotografija koja upucuje na tekst, pa pisani tekst
postaje predmet reprezentacije (Schroter 2011: 5). Ipak, Schréter napominje da ako fotografija
moze ukazivati na tekst, onda ipak moZe postojati odredena veza izmedu dva medija; jedan
medij upucuje na drugi i zbog toga moZe komentirati reprezentirani medij (2011: 5).
Medutim, kako istice Schroter, da bismo govorili o intermedijalnoj reprezentaciji, nuzno je da
se ona eksplicitno referira na reprezentirani medij (2011: 5). Opisi takvih transformacija za
Schrétera stoga uvijek imaju ontoloske implikacije jer, da bi se tranformacija mogla opaziti,
moraju sadrZavati znanje o tome $to transformirani medij jest, kao i znanje o tome Sto je medij
koji reprezentira (2011: 5). Moraju se stoga utvrditi temeljne razlike koje omogucuju opis
onoga Sto je medij koji reprezentira ,,dodao* reprezentiranom mediju, odnosno opis nacina na
koji je reprezentirani medij ,,izmjesten‘ (Schroter 2011: 5). Ovime se tako ulazi u Schréterovo

sljedece podrucje transformacijske intermedijalnosti, odnosno u ontoloSku intermedijalnost.

1.3.2.4. OntoloSka intermedijalnost

Cetvrti Schréterov model je ontoloska intermedijalnost (ontological intermediality),
kojom se sugerira da mediji uvijek postoje u suodnosu (Schréter 2011: 5). Prema ovom
modelu pojedina¢ni mediji ne postoje, ve¢ postoje samo intermedijalni odnosi koji nas
okruzuju. Budu¢i da ono Sto se Cini specificnim za odredeni medij ovisi 0 onome Sto drugi
mediji nemaju, odnosno o implicitnim definicijama drugih medija koji se moraju Koristiti za
usporedivanje, Schroter istiCe da su termini drugih medija paradoksalno potrebni za
konstruiranje definicije jednoga medija (2011: 5). Drugim rije¢ima, svaki je medij povezan s
drugim medijima. Budu¢i da termini za opis novoga medija mogu jedino biti posudeni iz vec
postojeceg jezika ili sastavljanjem neologizama od ve¢ postojecih termina, slijedi zakljucak
da ontoloSka intermedijalnost prethodi obiljeZjima danih, ve¢ definiranih medija (Schroter

2011: 5). Prema ovome je modelu stoga upravo intermedijalnost, a ne mediji, ono §to je
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prvobitno (Schroter 2011: 6). Ontoloska intermedijalnost, prema tome, potkopava ideju jasno
odijeljenih segmenata medija, zbog Cega Schroter drzi da ju se moZe usporediti s

transmedijalnom intermedijalnos$¢u (2011: 6).

Kao Sto se moZe zakljuciti, u svim je Schroterovim modelima intermedijalnost
inherentno svojstvo svakoga medija. Stoga, iako se koncept medija u svakom od ovih modela
razlikuje, Schroter napominje da se ne bi trebalo zapocinjati s definicijama medija i tek onda
raspravljati o intermedijalnosti, ve¢ upravo suprotno, jer intermedijalno polje proizvodi

definicije medija (Schroter 2011: 6).

Prema Schréteru je, stoga, intermedijalnost inherentna svakome mediju, ali medij u
kojemu se medijske relacije i interakcije moZda najlakSe opaZaju je film. Time se, dakle,

opravdava intermedijalna karakteristika filma, na koju ¢u se osvrnuti u sljede¢em poglavlju.
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2. Intermedijalnost u filmu

Zbog svojih intermedijalnih karakteristika film — uz knjiZzevnost — dominira diskursom
o intermedijalnosti. Gotovo svaka studija o intermedijalnosti stoga navodi film kao moguce
polje u kojem se intermedijalnost moZe opaZati. Stovise, Hrvoje Turkovié¢ navodi da se za
film otprva ukazivalo na to da je ,,multimedijski“, odnosno da je on kombinacija sastojaka
viSe umjetnosti: fotografije, slikarstva, arhitekture, kazaliSta, glazbe, knjiZzevnosti itd. (2008b:
16). Film, na primjer, sa slikarstvom dijeli vizualnu, dvodimenzionalnu povrSinu na koju se
nanosi/projicira slika, dok, primjerice, sa knjiZzevnoS¢u i kazaliStem dijeli tekstualni plan za
realizaciju, odnosno dijaloge (ibid.). S obzirom da se u filmu mogu adaptirati i spajati
odvojena svojstva iz razli€itih medija, medijske interakcije 1 interferencije u filmu mogu se
stoga uocCiti na gotovo svakoj razini. Jasno je, dakle, da film sadrzi cijeli niz intermedijskih

odnosa i procesa.

Medutim, kako isti¢e Agnes Pethé u svojem pregledu metodologija proucavanja
intermedijalnosti u filmu, i dalje se raspravlja o tome $to je zapravo film, odnosno o tome je li
film samo jedan od mnogih medija naSe kulture, ili on kombinira viSe od jednog pa je stoga
intermedij ili ultimativni ,,hibridni* medij koji u svoju teksturu oznacivanja ukljucuje druge
medije, ili ga se pak moZe smatrati samo ,,mjestom‘ ili ,,poljem‘ u kojem se mogu odvijati
intermedijalni odnosi i1 medijske transformacije (2010: 48). Tako, primjerice, Noél Carrol drZi
da ,film nije jedan izluciv fizicki medij, nego je raspon ili zbirka medija, nekih odnedavna
izumljenih, nekih jo$ neizumljenih* (2008: 7). Medutim, uzevsi u obzir najceS¢e pristupe
istrazivanju intermedijalnosti u filmu, Pethé navodi da se sve definicije filma mogu svesti na
dvije temeljne: film je ili medij koji je s drugim medijima ulazi u interakciju na razlicite
nacine 1 na nekoliko razina, ili medij koji je razvio odredene konfiguracije koje se mogu
nazvati intermedijalnima (2010: 49). Iako se definicije i pogledi na film razlikuju, jasno je
stoga da svi pristupi istraZivanja intermedijalnosti priznaju intermedijalnu kvalitetu ovoga

medija.

2.1. Paradigme rasprava o intermedijalnosti u filmu

Problem intermedijalnih interakcija u filmu od samoga se pocetka filmske povijesti
odrazio na rane teoreticare filma, a nacini na koje se o intermedijalnim pojavama raspravlja u

filmskoj teoriji ili analizi Pethd grupira u nekoliko paradigmi (2010: 50). Tako izdvaja model
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u kojem je film promatran kao sinesteticko iskustvo, zatim transmedijalne teorije filma,

komparativne analize te historiografsku paralaksu i medijsku arheologiju (Pethé 2010: 50-56).

2.1.1. Film kao sinesteti¢ko iskustvo

Kako Petho navodi, od prvih filmskih pokuSaja prikazivanja price i izazivanja emocija
kombinacijom slika u pokretu, glazbe i rijeci prisutna je ideja da je film nezaobilazno povezan
s drugim medijima i umjetnostima (2010: 50). Primjere za to nalazimo ve¢ u ranim
desetlje¢ima filmske povijesti kad su se koristile sinestetske metafore za opisivanje biti filma
kao novoga medija i nove umjetnosti (Pethé 2010: 50). U ovim je opisima film usporedivan s
drugim umjetnostima da bi se odredilo ono Sto film jest i §to on nije, odnosno da bi se
definirale specifi¢nosti ove umjetnosti (Pethé 2010: 50). Kao primjer za ovu tvrdnju Pethd
navodi taksonomiju filma koju je razradio pjesnik Vachel Lindsay 1915. godine (2010: 50). U
svojoj taksonomiji Lindsay opisuje film ili kao ,,skulpturu u pokretu®, ,;sliku u pokretu* ili
marhitekturu u pokretu (Pethé 2010: 50). Kako Pethé navodi, sklonost opisivanja filma
ukazivanjem na analogije s drugim umjetnostima nastavlja se i kod Sergeja EjzenStejna, Cija
je teorija filmske montaZe razradena na konceptu filma kao ,,glazbe za oci* (2010: 50). Pethd
smatra da se ovakvo teoretiziranje povezanosti filma i drugih umjetnosti i KkoriStenje
sinestetickoga jezika u opisima moze pripisati ranom ostvarenju onoga Sto ¢e kasnije postati
poznato kao fenomen remedijacije u Bolterovoj i Grusinovoj teoriji iz 1999. godine ili onoga
Sto Schroter oznacava ontoloskom intermedijalnos¢u, gdje se definicija medija u nastajanju
stvara usporedbama s drugim, otprije poznatim umjetnostima i medijima (2010: 51). Pethd
dalje navodi da je to je takoder dosljedno s procesom koji je nuzno ukljucen u nastajanje
novoga medija, u kojem prema Gaudreaultu i Marionu razumijevanje jednoga medija

ukljucuje razumijevanje odnosa s drugim medijima, tj. intermedijalnost (2010: 51).

Ipak, argumenti za prihvacanje nove, sedme umjetnosti takoder su doveli do snaznog
odbacivanja prevelike kontaminacije filma drugim umjetnostima, posebice knjiZevnoScu.
Takve se debate obnavljaju s vremena na vrijeme uvodenjem novih tehnologija u film, kao $to
je primjerice, bilo s uvodenjem zvuka ili s pitanjima oko adaptacija knjizevnih djela (Pethd

2010: 51-52).

2.1.2. Transmedijalne teorije filma

Kao $to Peth6 podsjeca, u podrucju naratologije filmska se prica teoretizira na temelju
pojmova razvijenih u knjiZevnoj naratologiji (2010: 52). Prvi teoretiari koji su knjiZzevnu

naratologiju primijenili na film bili su ruski formalisti poput Borisa Ejhenbauma, Viktora
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Sklovskog i Jurija Tinjanova (Pethd 2010: 53). Naratologija Davida Bordwella takoder se
temelji na formalistickim kategorijama kao Sto su, primjerice, fabula i1 siZze, dok teorije
filmskoga pripovijedanja 1 glediSta Edwarda Branigana preoblikuju Genetteove kategorije
(Peth6 2010: 53). Medutim, Pethé drzi da je ovakve teorije upitno ukljuciti u rasprave o
intermedijalnosti jer se naratoloske kategorije smatraju transmedijalno primjenjive upravo
stoga S§to se narativna struktura prema nekim stajaliStima ne smatra specificnom za odredeni
medij (2010: 53). Ove teorije stoga ne pristupaju filmu kao mediju koji ima potencijal
bavljenja intermedijalnim odnosima, iako postoje slucajevi u kojima se transmedijalni
teoretski okvir koristi u raspravama o specificnostima i razlikama medija. Kao jednu od
takvih rasprava Pethdé navodi What Novels can Do that Films can't (and Vice Versa)
Seymoura Chatmana, iako smatra da se zapravo moZe svrstati 1 u sljedecu kategoriju (2010:

53).

2.1.3. Komparativne analize

Komparativne analize filma i drugih umjetnosti najces¢e sluze kao inter-art teorije
koje usporeduju dva umjetnicka oblika ili medija (primjerice filmske umjetnosti i slikarstva,
filmske umjetnosti i knjizevnosti). Kako navodi Pethd, ova kategorija pokriva veoma Siroka
podrucja istrazivanja, poput filma i fotografije, filma i arhitekture, filma i novih medija, filma
i raCunalnih igrara itd. (2010: 54). Medutim, Peth6é napominje da ovakve teorije obicno ne
ukljucuju samo komparativno predstavljanje jednog umjetnickog oblika nasuprot drugom, vec

navodi Cetiri tipa takvih analiza, ovisno o specifiénom predmetu proucavanja (2010: 53).

Prvi tip komparativnih analiza kojeg navodi Petho bavi se traganjem za utjecajima 1
pozajmnicama izmedu umjetnosti i medija te njihovom genealoSkom suodnosu (2010: 53).
Nadalje, drugi tip komparativnih analiza proucava konkretne pojave interumjetnosti, odnosno
prikaze jedne umjetnosti unutar druge; takvim se pristupom, primjerice, koristi Seymour
Chatman u ve¢ spomenutom eseju koji se bavi naCinima na koje se pojedina knjiZevna
sredstva mogu prikazati u filmu (Pethé 2010: 53). Tre¢i tip komparativnih analiza izmedu
filma i drugoga medija uklju¢uje komparativne analize koje se bave fenomenom koji se
usporedno moze uociti u umjetnostima (Pethé 2010: 53). Toj kategoriji, primjerice, pripada
pristup Roberta Stama koji je proucavao refleksivnost u knjizevnosti i filmu (Pethd 2010: 53).
Za ovaj se rad, medutim, najbitnijom cini posljednja potkategorija komparativnih analiza
prema Pethd: teorije adaptacije (2010: 53). Budu¢i da ovaj rad ukljucuje usporedbu filmskih

adaptacija s njihovim predloscima, ovu je pokategoriju nuzno detaljnije razloziti.
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2.1.3.1. Teorije adaptacije

Kao posljednju potkategoriju komparativnih analiza Pethd navodi teorije adaptacije
(adaptation theories), bez obzira na to §to se u nekim radovima koji analiziraju odnos izmedu
dvaju medija ne polazi iz perspektive medijalnosti (2010: 54). Naime, starija su se
proucavanja adaptacija uglavnom bavila problemom ,,vjernosti* koji preispituje u kojoj su
mjeri adaptacije ,,vjerne* svom predlosku (Pethé 2010: 54). Kako Nico Dicecco navodi,
problem sagledavanja adaptacija prema kriteriju ,,vjernosti je u tome S§to se procjena
vrijednosti adaptacije temelji na njezinoj bliskosti izvoru, ¢ime se zanemaruju ne samo
materijalne razlike izmedu medija, ve¢ i autonomija novonastalog umjetnickog djela (2015:
164). Uz to, procjena vrijednosti analize ili fokus analize prema tom kriteriju ni nema smisla
jer doslovna reprodukcija izvora niti nije moguca, a to takoder Cesto nije ni cilj adaptatora
(Hutcheon 2006: 16, 6-7). 1z tih je (i mnogih drugih) razloga (v. primjerice Stam 2008: 218-
220) odbacivanje ,,diskursa vjernosti*, kako Pethé navodi, bila prekretnica u povijesti teorije
adaptacije, nakon Cega su se adaptacijske teorije okrenule u smjeru bahtijanskog dijalogizma i

intertekstualnosti te, posredno, intermedijalnosti (2010: 54).

2.1.4. Historiografska paralaksa i medijska arheologija

Termin historiografska paralaksa (paralax historiography) odnosi se na nacin na koji
se raniji oblici filma ponovno razmatraju i reinterpretiraju iz perspektive novijih medijskih
oblika filma i obrnuto, odnosno kako se noviji oblici mogu interpretirati iz perspektive ranijih
oblika filma (Peth6é 2010: 55). Citiraju¢i Catherine Russell koja je uvela ovaj termin, Petho
navodi da je ,,termin paralaksa koristan za opisivanje ove historiografije jer je to termin koji

«l4

invocira preokret u perspektivi, kao i osje¢aj paralelizma* ™ (citirano prema Pethd 2010: 55).

Iako bi se moglo raspravljati o tome koliko se odnos izmedu starijih i novijih oblika
filma moZe smatrati intermedijalnim, Pethé drzi da je ovaj pristup prikladan u vremenu
iznimnoga mnoZenja medijskih oblika pokretnih slika i Sirenja podrucja remedijacije filmskih
tehnika (2010: 55). Kao primjer stajaliSta iz perspektive paralakse Peth6 navodi misljenje
teoretiCara medija Leva Manovicha koji Méliesa smatra ocem racunalne grafike, a dodaje i da
postoji nekoliko studija o racunalnim igrama ili digitalnim medijima koji vuku paralele s

ranim filmovima (2010: 55).

'* “The term parallax is useful to describe this historiography, because it is a term that invokes a shift in

perspective as well as a sense of parallelism” (Petho 2010: 55).
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S obzirom na sve navedene paradigme nacina na koje se o intermedijalnim pojavama
rapravlja u filmskoj teoriji ili analizi, moZe se zakljuciti da svaki od njih moZe biti adekvatan
za analizu intermedijalnih odnosa i procesa u filmskome mediju, ovisno o disciplini te
predmetu i cilju istrazivanja. Budu¢i da ¢e se u ovome radu analizirati intermedijalne znacajke
filmskih adaptacija knjizevnih i stripovskih ostvaraja, u razmatranju intermedijalnosti
primijenit ¢e se komparativna analiza izmedu stripa i filma, te knjiZevnosti i filma. U
sljede¢em ¢e se poglavlju stoga detaljnije izloZiti jedna od potkategorija komparativnih

analiza filma - teorija adaptacije.
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3. Teorija adaptacije

Kao S$to teoreticarka Linda Hutchen navodi, ,adaptacije su danas svuda: na
televizijskom i filmskom platnu, na glazbenoj i dramskoj pozornici, na internetu, u romanima
1 stripovima, u vasim najblizim tematskim parkovima i igraonicama“ls (2006: 2). Medutim,
sam termin ,,adaptacija“ odlikuje se pluralno$¢u znacenja i primjena, od kojih vecina aludira
na proces prilagodbe alternativnoj svrsi, funkciji ili okolini. U medijskom kontekstu
adaptacija se definira kao ,,izmijenjena ili ispravljena verzija teksta, glazbene kompozicije
itd., adaptirane prema romanu ili slicnom knjiZzevnom izvoru za snimanje, emitiranje ili
izvedbu na pozornici“16 (Brokenshire 2014). Medutim, kao Sto Brokenshire (2014) istiCe, ova
je definicija to¢na, ali je ipak pomalo nepodudarna sa suvremenim teorijama adaptacije koje
su se odmakle od jednosmjernog pomaka knjiZzevnosti prema filmu. Nedostatak ove definicije
je i u tome $to ona promatra adaptaciju samo kao proizvod, a zanemaruje pluralnost primjena

ovoga termina.

S druge strane, mnogi su kritiCari svjesni da je ,,adaptacija® termin kojim se ne
obuhvac¢aju samo, kako se najc¢esc¢e misli, filmske adaptacije knjiZevnih djela, ve¢ da taj
termin ima Sirok opseg primjena. Uz to, oni ne promatraju adaptaciju samo kao proizvod,
nego se osvréu 1 na sam proces adaptiranja, kao i na recepciju tog proizvoda. Tako,
primjerice, Linda Hutcheon (2006: 16-22) smatra da se adaptacije mogu promatrati i kao
proizvod i kao proces kojim je proizvod stvoren, dok Irina Rajewsky (2005: 53) tvrdi da se
adaptacije mogu svrstati u tri potkategorije intermedijalnosti, ovisno o gledisStu. S obzirom na
pluralnost znacenja termina ,,adaptacija”, u sljede¢im ¢e se dijelovima ovoga rada stoga

detaljnije razloziti stajaliSta Linde Hutcheon i Irine Rajewsky o upotrebi ovoga termina.

3.1. Adaptacija prema Lindi Hutcheon

Za Lindu Hutcheon termin ,,adaptacija” ima viSeslojnu primjenu. Za Hutcheon se
»adaptacija® istovremeno odnosi na 1) proizvod koji je rezultat promjene, odnosno
reformatiranja odredenoga izvora, te na 2) proces kojim je proizvod stvoren, §to ukljucuje

proces stvaralastva (adaptatorova kreativna interpretacija izvora) i1 proces recepcije

15 ~Adaptations are everywhere today: on the television and movie screen, on the musical and dramatic stage, on
the Internet, in novels and comic books, in your nearest theme park and video arcade® (Hutcheon 2006: 2).
16 »An altered or amended version of a text, musical composition, etc., (now esp.) one adapted for filming,

broadcasting, or production on the stage from a novel or similar literary source® (Brokenshire 2014).
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(palimpsesticka intertekstualnost publike) (2006: 16-22). Ako djelo zovemo adaptacijom, to

znaci da prihvacamo njegovu otvorenu vezu s drugim djelom ili djelima, te stoga uvijek

osjecamo prisutnost djela koji zasjenjuje ono kojeg direktno doZivljavamo (Hutcheon 2006:

6). Hutcheon tako navodi tvrdnju Rolanda Barthesa da interpretirati adaptaciju kao adaptaciju

znaci odnositi se prema njoj ,,(...) ne kao prema 'djelu’, ve¢ kao prema 'tekstu', pluralnoj
el 7

'stereofoniji jeka, citata i referenci (2006: 6). Ipak, Hutcheon isti¢e da su adaptacije

autonomna djela koja se mogu interpretirati i cijeniti kao takva (2006: 6).

Iako adaptacija ima dvostruku prirodu, Hutcheon napominje da to ipak ne znaci da bi
vjernost ili bliskost predlosku trebale biti kriterij ili fokus analize, buduc¢i da taj kriterij
implicira da je cilj adaptacije da jednostavno reproducira predlozak (2006: 6-7). Ona navodi
da je adaptacija ponavljanje, ali ne replikacija, jer adaptacija podrazumijeva prilagodbu,
promjenu, podeSavanje, Sto se moZe ostvariti na razli¢ite nac¢ine (Hutcheon 2006: 7). Fenomen
adaptacije stoga se moze sagledavati s tri razliite perspektive; moZe ju se promatrati kao
formalnu tvorevinu ili proizvod, kao proces stvaranja, ili pak kao proces recepcije (Hutcheon

2006: 7-8).

3.1.1. Adaptacija kao formalna tvorevina ili proizvod

Promatrana kao formalna tvorevina ili proizvod, adaptacija je objavljena i opseZna
transpozicija jednog ili viSe djela (Hutcheon 2006: 7). Ovo transkodiranje moZe ukljucivati
promjenu medija (primjerice, romana u film) ili Zanra (npr. epa u roman), ili pak promjenu
okvira i konteksta, jer pri¢anje iste priCe s razliCite tocke glediSta mozZe proizvesti drugaciju
interpretaciju. Transpozicija takoder moZe znaciti promjenu u ontologiji od stvarnog do

fikcionalnog; od povijesnog zapisa ili biografije do fiktivnog narativa (Hutcheon 2006: 8).

Hutcheon navodi da se u raspravama o adaptaciji Cesto rade analogije s prijevodom i
parafrazom (2006: 16-17). Usporedivanje adaptacije s prijevodom logi¢no je jer se adaptacije
smatraju potvrdenim i proSirenim obradama odredenih tekstova pa tako, bas kao i kod
prevodenja, u krajnjem proizvodu dolazi do promjene. I stoga, buduéi da je doslovan prijevod
nemoguc, ,,(...) ne moZe biti ni doslovne aldalptalcije“18 (Hutcheon 2006: 16). S obzirom na to
da i premjeStanje u drugi medij podrazumijeva promjenu, odnosno reformatiranje, u tom ¢e se
procesu nesto dobiti, a nesto izgubiti. Budu¢i da je kod adaptacija rije¢ o prevodenju iz jednog

medija u drugi, adaptacije su u mnogim slucajevima remedijacije, odnosno specifi¢ni

17 »(...) not a 'work’, but a 'text', a plural 'stereophony of echoes, citations, references"* (Hutcheon 2006: 6).

18 (...) there can be no literal adaptation (Hutcheon 2006: 16).
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prijevodi u obliku medusemiotickih transpozicija iz jednog znakovnog sustava u drugi
(Hutcheon 2006: 16). Za Hutcheon su adaptacije stoga prijevodi u vrlo posebnom smislu, u
obliku transmutacije ili transkodiranja, nuznog biljeZenja u novi skup konvencija i znakova

(2006: 16).

S druge strane, ucestala alternativa analogiji s prevodenjem u raspravama o adaptaciji
je ideja parafraze jer bi parafraza takoder mogla biti oblik prijevoda, ali onog u kojem se

autorove rijeci ne slijede doslovno, ve¢ se prenosi njihov smisao (Hutcheon 2006: 17).

3.1.2. Adaptacija kao proces stvaranja

Prema Hutcheon, adaptacija kao proces stvaranja uvijek ukljucuje i (re-)interpretaciju i
zatim (re-)kreaciju (2006: 8). Mnogi su razlozi zbog kojih bi adaptatori odabrali odredenu
pricu za transkodiranje u odredeni medij ili Zanr. Prema Hutcheon, oni nastoje osporiti
estetske ili politicke vrijednosti adaptiranog teksta, koliko mu i odati pocast (2006: 20). Bez
obzira na adaptatorov motiv, adaptacija je €in prisvajanja ili svojevrsnog spasavanja, a to je
uvijek dvostruki proces interpretacije, nakon koje slijedi stvaranje neCega novog. Adaptacija,
stoga, nije samo slijepo kopiranje, a adaptirani tekst nije nesto Sto se treba reproducirati, ve¢
nesto Sto je potrebno interpretirati i ponovno stvoriti. Zbog toga Hutcheon smatra da su

adaptatori najprije tumaci, a tek potom stvaraoci (2006: 18).

3.1.3. Adaptacija kao proces recepcije

Tre¢i nacin sagledavanja adaptacije koji navodi Linda Hutcheon je adaptacija kao
proces recepcije (2006: 8). Hutcheon isti¢e da je u ovom pogledu adaptacija neizbjezno vrsta
intertekstualnosti ako je primatelj upoznat s adaptiranim tekstom (2006: 21). To je, stoga,
neprekidan dijaloski proces u kojem usporedujemo otprije poznato djelo s onim s kojim smo u
doticaju. Iz toga proizlazi da su adaptacije, ba$ kao 1 svi drugi tekstovi'’ prema Kristevinoj
teoriji intertekstualnosti, ,,(...) mozaici citata, vidljivih i nevidljivih, ¢ujnih i neCujnih; u

svakom slu¢aju uvijek ve¢ napisanima i pro¢itanima“*

, s tim da se adaptacije joS sagledavaju
i kao adaptacije specifi¢nih tekstova (Hutcheon 2006: 21). Publika ¢e, medutim, cesto
prepoznati da je neko djelo adaptacija viSe specificnih tekstova. Kao primjer takvih djela

Hutcheon navodi filmove o Drakuli koji se danas Cesto sagledavaju kao adaptacije ranijih

% Pojam | tekst* u ovom slu¢aju ima progireni, metafori¢ni smisao, na na¢in kako ga shvaca Julija Kristeva.
20 ,»(...) mosaics of citations that are visible and invisible, heard and silent; they are always already written and

read.* (Hutcheon 2006: 21)
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filmova iste teme, ali i romana Brama Stokera (2006: 21). Takve su adaptacije za publiku
ocito viSeslojne jer su direktno povezane s prepoznatljivim djelima, stoga ih publika
dozivljava kao ,,palimpseste sjeCanja na druga djela koja odjekuju kroz ponavljanja s

varijacijama‘?' (Hutcheon 2006: 8).

Ukratko, adaptacije se prema Hutcheon mogu opisati kao: priznate transpozicije
jednog ili viSe prepoznatljivih djela, kreativni i interpretativni ¢in prisvajanja ili spaSavanja te
intertekstualnog bavljenja adaptiranim djelom (2006: 8). Ovo trostruko poimanje adaptacije
ukljucuje ne samo filmske i kazaliSne produkcije, ve¢ i obrade pjesama, uglazbljenu poeziju,
remakeove filmova, videoigre itd. Medutim, kao Sto Hutcheon napominje, njeno poimanje

adaptacije ne ukljucuje plagijarizme te sequele i prequele, kao ni fan fiction (2006: 9).

Osim Linde Hutcheon, adaptaciju i njezino poimanje razmatra i Irina Rajewsky u
svojem pristupu intermedijalnosti, kojeg se ranije u ovom radu detaljnije izloZilo. Kao i

Hutcheon, i Rajewsky priznaje viSe nacina na koje se adaptacija moze sagledavati.

3.2. Adaptacija prema Irini Rajewsky

Irina Rajewsky (2005) u svojem pristupu intermedijalnosti uvodi tri potkategorije
intermedijalnosti, odnosno potkategoriju medijske transpozicije, potkategoriju medijske
kombinacije te potkategoriju intermedijalnih referenci. Medutim, Rajewsky takoder istice da
jedna medijska konfiguracija moZe ispuniti kriterije dviju ili ¢ak svih triju intermedijalnih
potkategorija (2005: 53). Kao primjer takve konfiguracije navodi filmsku adaptaciju koja se
moze svrstati u kategoriju medijske kombinacije, ali i medijske transpozicije te u kategoriju

intermedijalnih referenci (2005: 53).

Prema Rajewsky, filmske se adaptacije mogu promatrati samo kao film 1 stoga se
mogu svrstati u kategoriju medijske kombinacije (2005: 53). S druge strane, kao adaptacije
knjizevnih djela mogu pripadati i kategoriji medijske tanspozicije. U ovom se slucaju
razmatra nacin na koji medijski proizvod nastaje, tj. na¢in na koji se odredeni medij ili njegov
supstrat transformira u drugi medij, ali 1 medijski proizvod Ciji je nastanak temeljen na
obveznom transformacijskom procesu (Rajewsky 2005: 53). Medutim, proizvod medijske

transpozicije moze sadrzavati reference na originalno, prvotno knjizevno djelo, te filmske

2t (...) palimpsests through our memory of other works that resonate through repetition with variation®

(Hutcheon 2006: 8).

27



adaptacije prema tome mogu pripadati i kategoriji intermedijalnih referenci (Rajewsky 2005:
53). Dakle, u slu¢aju filmske adaptacije, gledatelj ,,prima‘ izvorni knjiZevni tekst uz gledanje
filma, te promatra razlike ili slicnosti izmedu knjiZzevnoga djela i adaptacije. Kako Rajewsky
napominje, ova se recepcija ne dogada samo zbog prijasnjega znanja ili kulturoloske pozadine
gledatelja, ve¢ i zbog same konstitucije filma, ¢ime se otvaraju novi slojevi znacenja koji se
proizvode upravo referiranjem ili stavljanjem filma i knjizevnoga djela u suodnos (2005: 53).
Stoga, umjesto da se jednostavno temelji na postoje¢em, izvornom knjizevnom djelu, filmska
adaptacija moze biti stvorena u odnosu na knjizevno djelo i stoga pripadati kategoriji

intermedijalnih referenci (Rajewsky 2005: 43).

Prema Irini Rajewsky, filmska je adaptacija, dakle, medijska konfiguracija koja se
moze svrstati u potkategoriju medijske kombinacije, ali moZe biti razmatrana i u potkategoriji
medijske transpozicije te potkategoriji intermedijalnih referenci. Budu¢i da ovaj pogled na
adaptacije ukljucuje i adaptaciju kao proizvod i adaptaciju kao proces stvaralastva i proces
recepcije, nacin na koji Rajewsky (2005) poima adaptacije ne razlikuje se od definicije koju

nudi Linda Hutcheon (2006) u svojoj Teoriji adaptacije (A Theory of Adaptation).

Medutim, iako je Rajewsky kao primjer medijske konfiguracije koja se moze svrstati u
viSe potkategorija intermedijalnosti izdvojila filmsku adaptaciju knjiZevnoga djela, nuzno je
napomenuti da filmska adaptacija ne mora biti stvorena samo na temelju knjiZevnoga
predloska. Predlozak za filmsku adaptaciju moze biti i strip (Sto ¢e se u ovom radu i
razmatrati), kao i televizijska serija, kazaliSna predstava, mjuzikl, opera itd. Ovaj proces
adaptiranja moZe biti i obrnut, pa se tako filmski predlozak, primjerice, moZe adaptirati u
roman ili strip. O medijima koji su ukljueni u proces adaptiranja, odnosno o njihovim
specificnostima, ovisi i nacin na koji ¢e se predlozak adaptirati, odnosno sam proces
adaptiranja. Proces adaptiranja nekoga predloska stoga ukljucuje svojevrsno ,,prevodenje
specificnosti jednoga medija u specifi¢nosti drugoga medija, odnosno traZenje ,,ekvivalenata“
za izrazajna sredstva medija koji je odabran kao predloZak, budu¢i da se svaki medij drugacije
odnosi prema njoj i svaki podrazumijeva razli¢ite naine ukljucivanja publike. Ovisno o
uklju¢enim medijima i o tome Sto se adaptira, adaptacija kao proces stoga podrazumijeva
razne preinake 1 prilagodbe predloSka. Kako bi se detaljnije razlozilo Sto adaptiranje

ukljucuje, upravo ¢e o adaptaciji kao procesu biti rijeci u sljede¢em poglavlju.
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4. Adaptacija kao proces

Dvostruko poimanje adaptacije kao proizvoda (kao opseZnog, specifi¢nog
transkodiranja) i procesa (kao kreativne reinterpretacije i palimpsesticke intertekstualnosti)
omogucava nam da sagledamo adaptaciju iz viSe perspektiva, ovisno o svrsi i ciljevima
istrazivanja. Ipak, kako Hutcheon drzi, usmjeravanje na adaptaciju kao proces omogucuje
nam proSirivanje tradicionalnog fokusa teorija adaptacije na medijsku specificnost i
komparativne analize (2006: 22). U ovakvim se analizama stoga mogu razmatrati i odnosi
medu glavnim nacinima povezivanja s adaptacijama, pa tako moZemo sagledavati nafine na

koje adaptacije utjecu na publiku da pricaju, prikazuju ili ulaze u interakciju s pric¢om.

Nadalje, u sagledavanju adaptacije kao procesa u obzir se mogu uzeti i strukture koje
se mogu prenositi iz jednog medija u drugi. Taj postupak prije svega ukljucuje reinterpretaciju
predloska 1 njegovu prilagodbu novome mediju. Tako proces adaptiranja moZe ukljucivati
odabir struktura koje ¢e se iz predloska prenijeti u adaptirano djelo, ali i odabir specifi¢nosti

medija predloSka koje ¢e se intermedijalnim procesima prilagoditi novome mediju.

4.1. Nacini povezivanja price i publike

Prema Hutcheon, nacin ukljucivanja i povezivanja adaptacije i publike moze biti
kazivacki (telling), prikazivacki (showing) 1 participativni (interacting), ovisno o mediju
(2006: 22-27). Kod svakog od tih nacina ono Sto se adaptira je drugacije, a drugaciji je 1 nacin

na koji se adaptira (2006: 12).

Kazivacki nacin, kakav je u romanima, podrazumijeva opisivanje, objasSnjavanje,
sazimanje i proSirivanje, dok pripovjeda¢ ima sposobnost glediSta i kretanja kroz vrijeme i
prostor te prikazivanja unutarnjega svijeta likova (Hutcheon 2006: 13). Kazivacki nas nacin
stoga imaginacijom uZivljava u drugi svijet. S druge strane, film kao prikazivacki nacin
uzivljava nas u taj svijet direktnim auditivnim i vizualnim izvodenjem, dok nas tredi,
participativni nacin (primjerice, videoigre), uzivljava fizicki i kinesteticki. Bitno je
napomenuti da ni kazivacki ni prikazivaki nacin povezivanja publike 1 adaptacije nisu
pasivni Cinovi jer i jedan i drugi podrazumijevaju imaginativnu, kognitivnu i emocionalnu
aktivnost, samo $to je ta aktivnost publike drugacija od one koju zahtijeva participativni nacin

(Hutcheon 2006: 23).
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4.1.1. Razlike u nacinima povezivanja

U kazivackom nacinu (kakav je, primjerice, narativna knjiZevnost) naSe povezivanje
pocinje u podrucju imaginacije, koje je pod kontrolom izabranih, usmjeravajucih rijeci teksta i
oslobodeno ogranicenjima vizualnog ili auditivnog. Medutim, pomak u prikazivacki nacin,
kao u filmu, odvodi nas iz podru¢ja imaginacije na podrucje izravne percepcije (Hutcheon
2006: 23). Ovaj nam nacin dokazuje da jezik nije jedini nacin izraZavanja znacenja ili
povezivanja s pricom, te da su vizualne i1 gestualne reprezentacije bogate kompleksnim
asocijacijama. Tako nam glazba, primjerice, nudi auditivne ,,ekvivalente* za emocije likova,
Sto zauzvrat izaziva afektivna ocitovanja publike, dok zvuk moze pojacati, ucvrstiti ili pak
opovrgnuti vizualne i verbalne aspekte (Hutcheon 2006: 23). S druge strane, Hutcheon istice,
prikazana adaptacija ne moZe pribliZiti suodnos opisivanja, pripovijedanja i objasnjavanja na
nacin na koji je to u proznom djelu lako posti¢i, dok kazivanje price rijeCima nikada ne moze
biti isto kao vizualno ili zvu¢no prikazivanje u filmu ili bilo kojem drugom izvedbenom
mediju (2006: 24). Vazno je istaknuti da ,,nijedan nacin nije inherentno dobar u neCemu, a
nije u neCem drugom; medutim, svaki od tih na¢ina na raspolaganju ima razliita sredstva
izrazavanja — medije i Zanrove — te tako moZe teZiti da u neemu bude bolji od drugih**

(Hutcheon 2006: 24).

Nadalje, osim materijalnih sredstava njihova prijenosa (medija) ili pravila koja ih
strukturiraju (zanrova), Hutcheon istice da je za price bitan i Siri komunikativni kontekst
(vrijeme, mjesto, druStvo i kultura) jer ta sredstva i ta pravila dozvoljavaju i potom prenose
narativna ocekivanja i komunikativno narativno znacenje nekomu u nekom kontekstu, jer ih je
netko stvorio s tom namjerom (Hutcheon 2006: 26). Taj se kontekst, kako napominje
Hutcheon, mijenja s na¢inom njegova prezentiranja ili povezivanja, pa tako kazivacki, kao i
prikazivacki nacin, moZe koristiti razliite materijalne medije 1 podrZavati razne Zanrove
(2006: 26). Stoga, velike promjene u kontekstu price mogu radikalno promijeniti nacin na koji
se adaptirana prica interpretira (i knjizevno i ideoloski). Ipak, buduci da je adaptacija oblik
ponavljanja bez replikacije, Hutcheon isti¢e da je promjena neizbjezna, Cak i bez svjesnog

mijenjanja okolnosti (2006: 7).

2 (...) no one mode is inhrently good at doing one thing and not another; but each has at its disposal different

means of expression — media and genres — and so can aim at and achieve certain things better than others*

(Hutcheon 2006: 24).
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Iako se s razli¢itim medijima drugacije povezujemo, Hutcheon isti¢e da granice i
razlike izmedu medija nisu toliko jasno iscrtane (2006: 27). Ona, primjerice, navodi da je
osobno i privatno iskustvo €itanja zapravo bliZze osobnim ku¢nim prostorima koje zauzimaju
televizija, radio i racunalo nego javnom i kolektivnhom gledateljskom iskustvu u zatamnjenim
kinodvoranama (Hutcheon 2006: 27). Uz Lindu Hutcheon, i Alan Pulverness (2002) razmatra
razlike u osobnom 1 javnom iskustvu povezivanja s medijima, preciznije romana i filma. Tako
Pulverness podsje¢a da na Citanje romana odlazi mnogo sati, Sto zna¢i da ¢emo roman
najvjerojatnije Citati u dijelovima, nekoliko dana ili tjedana, pa Citatelj uvijek ima slobodu
ponovno se vracati na ono $to je procitao, preskakati, Citati unaprijed i stoga kontrolirati svoje
iskustvo (2002: 228). S druge strane, iskustvo gledanja filma odvija se u tek nekoliko sati i u
zamraCenim se kinodvoranama odvija odjednom, bez prekida, u druStvu velikog broja ljudi,
Sto takvo iskustvo €ini javnim i kolektivnim (Pulverness 2002: 229). Medutim, ako se film
prikazuje na, primjerice, videu, DVD-u ili pak u nekom video pregledniku na racunalu,
gledatelj ipak ima mogucénost kontrole; on moZe, primjerice, pauzirati ili premotati kadar,
zbog Cega se iskustvo gledanja filma moZe pribliZiti privatnom iskustvu citanja. Ipak,
Pulverness istiCe da ove moguénosti ne mogu mnogo uciniti da bi se nezaustavljivo kretanje

filma obustavilo ili usporilo (2002: 229).

Uz razliku u privatnom i javnom iskustvu nacina povezivanja s medijima, Hutcheon
nadalje tvrdi da je naS dozivljaj, odnosno vrsta povezivanja, drugaciji ako na pozornici
gledamo stvarna Ziva tijela koja govore ili pjevaju na pozornici od onoga kada sjedimo ispred
platna i kada nam tehnologija posreduje ,,stvarnost (Hutcheon 2006: 27). S druge strane,
kada, primjerice, igramo videoigru pucacine u prvom licu i postanemo aktivni lik u
pripovjednome svijetu, na$ je dozivljaj opet drugaciji. Medutim, sam medij ne moZe objasniti
Sto se dogada kada je interaktivna videoigra adaptirana u digitalni umjetnicki izlozak u
muzeju, jer tada to postaje nacin da se prica prikaze, a ne da se ude u interakciju s njom
(Hutcheon 2006: 27). Usmjerenost na kazivacke, prikazivacke i participativne nacine
povezivanja moze, kako Hutcheon navodi, omoguciti stvaranje poveznica izmedu medija koje

fokusiranje na sam medij i na specifi¢nost medijskoga oblika ne mogu (2006: 27).

4.1.2. Pomak s jednog nacina povezivanja u drugi

Kad se adaptacije premjeste s jednog nacina povezivanja u drugi, i to najceSce iz

jednog medija u drugi, postavljaju se pitanja o tome Sto jedan medij moZe, a drugi ne moZze.
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Naime, svaki medij ima svoje sastavnice i svoje konvencije, ¢ak i svoju gramatiku i sintaksu

koji zajedno operiraju kako bi konstruirali znacenje za publiku (Hutcheon 2006: 35).

4.1.2.1. Pomak s kazivackog nacina u prikazivacki i obrnuto

Adaptacije koje se najCeS€e razmatraju su one koje se pomicu od kazivackoga do
prikazivackoga nacina. Kako Hutcheon navodi, pomak s kazivackog u prikazivacki nacin
cesto se smatra najtezim oblikom transpozicije (2006: 36). Medijski specifi¢ne razlike izmedu
medija koji kazuje 1 medija koji prikazuje adaptaciju Cini teSkom, a isto vrijedi 1 za obrnuti
proces. Adaptacije koje ukljucuju ovakav pomak u nafinima povezivanja publike i adaptacije
su, primjerice, adaptacije drama u film te filma u cinéroman (Hutcheon 2006: 38). Hutcheon
navodi da se i neke dramske produkcije koje su izvedene na pozornici mogu smatrati
adaptacijom jer taj proces zahtjeva interpretaciju teksta i njegovo prilagodavanje pozornici u,
primjerice, gestama i izrazima te intonaciji glasova glumaca (2006: 39). Medutim, najcesce
razmatrane adaptacije koje ukljucuju pomak od kazivackog u prikazivacki nacin su adaptacije

romana u film (ibid.).

4.1.2.2. Pomak s jednog prikazivackog nacina u drugi

Pric¢e prikazane u jednom izvedbenom mediju mogu se adaptirati u drugi izvedbeni
medij. Tako filmovi 1 filmske adaptacije mogu biti adaptirani u primjerice, televizijske serije,
opere 1 mjuzikle. Proces moZe biti 1 obrnut, pa se televizijske serije, opere 1 mjuzikli mogu

adaptirati u film (Hutcheon 2006: 46-50).

4.1.2.3. Pomak iz participativnog nacina u kazivacki ili prikazivacki nacin i obrnuto

Participativni nacin povezivanja ukljucCuje viSi stupanj ukljucivanja publike od
kazivaCkog 1 prikazivaCkog nacina. Adaptacije koje ukljucuju pomak iz kazivackog ili
prikazivackog nacina u participativni interaktivne su, aktivno ukljuuju publiku, i stoga
zahtjevaju vec¢i angazman publike (Hutcheon 2006: 52). Publika je u ovim slucajevima
stimulirana i vizualnim i zvu¢nim efektima te na neki nacin ,,sudjeluje* u imaginarnom svijetu
adaptacije, a Cesto joj se daje i mogucnost utjecanja na sam tijek radnje. Takve adaptacije su,
primjerice, adaptacije filma, stripa ili romana u videoigre te tematske parkove (Hutcheon
2006: 50-52). S druge strane, Cesti su i sluCajevi pomaka iz participativnog nacina u
prikazivacki i kazivacki pa tako, primjerice, videoigre mogu biti adaptirane u film ili roman

(Hutcheon 2006: 50).
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4.2. Strukture i sredstva koja se mogu prenositi iz jednog medija u drugi

Iako se ponekad smatra da je za uspjeSnu adaptaciju nuzno prenijeti ,,duh®. ,,ton* ili
»stil* djela ili umjetnika, Hutcheon napominje da su sva tri pojma subjektivna i teoretski
problemati¢na (2006: 10). Zbog toga je prica za vecinu teorija adaptacije ono $to se prenosi
kroz razli¢ite medije i zanrove, od kojih se svaki od njih razli¢ito odnosi prema njoj i
podrazumijeva razli¢ite nacine ukljucivanja publike — kazivanje, prikazivanje i participaciju
(Hutcheon 2006: 10). Pomak iz jednoga nacina povezivanja publike i adaptacije stoga
zahtjeva mnoge preinake i prilagodbe razliCitih struktura i sredstava predloska kako bi se
moglo premjestati iz jednog medija u drugi. Medutim, ono $to se u procesu adaptacije prenosi

iz jednog medija u drugi najcesce je upravo narativ (Hutcheon 2006: 10).

4.2.1. Prenosenje narativa iz medija u medij

Buduci da je narativ ono S$to se naj¢eS¢e prenosi iz medija u medij, u adaptiranju se
traze ,.ekvivalenti u razliitim znakovnim sustavima za mnoge sastavnice price: teme,
dogadaje, svijet, likove, motivacije, kontekste, simbole itd. (Hutcheon 2006: 10). Za polje
naratologije klju€an je stoga problem specifi¢nosti medija, odnosno stupanj do kojeg narativ
moZze biti oblikovan izrazajnim sposobnostima odredene semioticke okoline (Herman 2011:
159). Na ovaj se problem nisu osvrtali rani strukturalisti poput Gérarda Genettea, Rolanda
Barthesa i Tzvetana Todorova, ali je zato postao srediSnjim predmetom rasprave medu

kasnijim pristupima u naratologiji (Herman 2011: 159).

Naime, u vezi s prijenosom narativa kroz razli¢ite medije postoje dva suprotna
teorijska smjera: ili narativ moZe postojati neovisno o utjelovljenju u bilo kojemu znakovnu
sustavu, odnosno mediju, ili se, s druge strane, ne moZe smatrati odvojenim od njegova

materijalnoga nacina medijacije (Hutcheon 2006: 10).

4.2.1.1. Narativ kao struktura neovisna o mediju

Tako se, primjerice, u modelu transmedijalne intermedijalnosti kojeg uvodi Jens
Schréter narativ smatra transmedijalnom strukturom koja je, prema tome, neovisna o svojem
mediju (2011: 3). Kako bi argumentirao kljuénu tezu ovog modela, Schroter navodi tvrdnju
Joachima Paecha koji sugerira da ,,nema intermedijalnosti izmedu knjiZzevnosti i filma; postoji

«23

samo ona izmedu medija koji pripovijedaju literarno ili filmski“~ (citirano prema Schroter

3 (...) there is no intermediality between literature and film; there is one only between media narrating literarily

or cinematically* (Schroter 2011: 3).
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2011: 3). Ovom se njegovom izjavom implicira da transmedijalnost naracije otvara odnos
izmedu dvaju medija u kojem ju nije moguce pripisati kao posebnu karakteristiku jednoga od
dvaju medija. Isto tako, Seymour Chatman navodi da je narativ struktura koja ne ovisi o
mediju jer je to vrsta tekstualne organizacije ili sheme koja treba biti aktualizirana; bilo
zapisivanjem rijec¢i (kao u, primjerice, romanima), bilo izgovoranjem rije¢i kombiniranih s
pokretima glumaca koji imitiraju likove na setovima koje imitiraju mjesta (kao u filmovima),
bilo crtezima (kao u stripu), plesnim pokretima (kao u narativhom baletu), ili pak glazbom

(1980: 121-122).

4.2.1.2. Transmedijalna naratologija

Neovisnost narativa o mediju razmatra i Marie-Laure Ryan u svojoj raspravi Mediji i
pripovijest, u kojoj navodi da je naratologija od svojih pocetaka bila koncipirana kao projekt
koji nadilazi discipline i medije (2008: 8). Medutim, Ryan drZi da medij korisiniku ipak
namece vlastita ogranienja i mogucnosti, zbog c¢ega ,,(...) medije biramo zbog njihovih
pogodnosti i radimo s njihovim ogranienjima, pokuSavaju¢i ih prevladati ili uciniti
nebitnima‘ (2008: 9). Prema Ryan, u prouc¢avanju odredene pripovijesti u razli¢itim medijima
treba stoga prona¢i kompromis: naime, treba se prepoznati ¢injenica da medij namece uvjete
vrstama prica koje ¢e biti prenesene, ali i priznati da ,,(...) pripovjedne poruke posjeduju
pojmovnu jezgru koja se moZe izolirati od materijalnoga potpornja*“ (2008: 9). Sli¢no tvrdi i
Pascal Lefevre, koji smatra da bez obzira na to Sto se price ispricane razliitim medijima
koriste zajedni¢kim narativnim prinicipima, one te principe iskoriStavaju na razlicite nacine,
specifi¢ne za odredeni medij (2011: 14). Linda Hutcheon, s druge strane, razmatra kako nacin
na koji se prenosi narativ utjeCe na publiku te navodi da, budu¢i da publika adaptaciju
dozivljava u odredenom materijalnom obliku, za nju se narativ ne moze promatrati odvojeno
od njezinoga materijalnoga nacina medijalizacije (2006: 10). Medutim, ona ipak napominje da
se razni elementi pri¢e mogu razmatrati odvojeno, posebice stoga Sto ¢e tehnicka ogranicenja

razli¢itih medija neizbjeZno naglasiti razli¢ite aspekte te price (Hutcheon 2006: 10).

Ako stoga prihvatimo stajaliSte da o medijskim specificnostima medija ovisi nacin na
koji ¢e se elementi narativa prilagoditi zahtjevima novoga medija, odnosno ako prihvatimo da
ograni¢enja i mogucénosti vezane za odredeni medij utjeCu na dizajn i interpretaciju prica,
ulazimo u podru¢je transmedijalne naratologije. Transmedijalna naratologija, prema tome,
osporava ideju da prica ostaje potpuno nepromijenjena mijenjanjem medija, ali pretpostavlja

da price sadrze ,ideje“ koje prenoSenjem u drugi medij mogu biti viSe ili manje
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prepoznatljive, ovisno o semiotickim svojstvima izvornoga i ciljanoga medija (Herman 2011:
159). Siri je predmet istraZivanja transmedijalne naratologije prema tome i nacin na koji se
proces remedijacije odvija u nekom slu¢aju, uzimaju¢i u obzir ograni¢enja i mogucénosti

ukljuc¢enih medija (Herman 2011: 160).

Elementi narativa koje je najlakse prenositi s medija na medij, ali i od Zanra do Zanra,
su teme (Hutcheon 2006: 10). Ipak, ako se u obzir uzmu stajaliSta transmedijalne naratologije,
nuzno je napomenuti da o specificnim svojstvima medija ovisi nacin na koji ¢e se tema
nekoga djela prenijeti u novi medij. Primjerice, iako teme imaju veliku ulogu u romanima i
dramama, u filmu one uvijek sluze radnji price, pojacavajuci ili dimenzionalizirajuéi ju, jer je
prica superiornija nad ostalim sastavnicama filma (Hutcheon 2006: 10). I likovi se mogu
prenositi s jednog medija na drugi, kao i odvojene jedinice pri¢e, odnosno fabula. Odvojene
jedinice price mogu se prenijeti s jednog medija na drugi, ali se ¢esto mijenjaju u procesu
adaptacije. Najocitija promjena je u njihovom poretku, ali transformirati se moZze i ritam, pa
vrijeme moZe biti zguSnjeno ili proSireno. U adaptaciji mogu biti preoblikovane ili pak
dodane i nove jedinice price, dok pojedine jedinice iz predloska Cesto ni nisu adaptirane. U
adaptiranju moZe do¢i i do promjena u fokalizaciji ili toc¢ki glediSta, Sto moZe uzrokovati

velike razlike izmedu predloska i adaptacije (Hutcheon 2006: 10-11).

4.2.2. Sredstva specifi¢na za odredeni medij prenose se u drugi

Uz navedene elemente narativa koji se mogu adaptirati, u adaptaciji koja ukljucuje
prenosenje iz jednog medija u drugi mogu se preuzimati materijali i postupci drugoga medija,
odnosno mogu se preuzimati ili oponasati medijske specificnosti predloSka kako bi se
evociralo porijeklo predloska (Kukkonen 2011: 41). Ovakvim se procesom preuzimanja stoga
ulazi u domenu intermedijalnosti na nacin kako ju definiraju Pavao Pavli¢i¢ (Pavli¢i¢ 1988:
171) i Ginette Verstraete (2010: 10), jer takav proces ukljucuje uspostavljanje relacija medu
medijima koji u tom kontaktu moraju ostati raspoznatljivi, odnosno mora ostati vidljivo da je
neki element umjetnickoga djela preuzet iz drugoga medija, pa stoga ukljucuje i razliCitost
medija i1 njihovu suradnju na istome djelu. Tako se, primjerice, u knjizevnom djelu mogu
preuzimati i imitirati postupci i sredstva specifi¢na za film, poput npr. montaze, pritom nuzno
uvodeci i druge karakteristike koje upucuju na porijeklo postupka iz drugoga medija (Pavlici¢
1988: 174). Odabir onoga Sto ¢e se adaptirati, kao 1 nacin adaptiranja, ponajprije stoga ovisi o

medijima koji su ukljuceni u proces adaptacije.
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Kao §to je iz ovog pregleda vidljivo, razli¢iti mediji ukljucuju razli¢ite nacine
povezivanja publike i adaptacije, stoga u procesu adaptacije dolazi do prenoSenja struktura
(naroCito narativa) 1 specificnih sredstava predloSka, ¢ime se najceS¢e ostvaruje pomak iz
jednog nacina ukljucivanja i povezivanja adaptacije i publike u drugi. S obzirom na ranije
nabrojane pomake u nacinima povezivanja (iz kazivackog u prikazivacki nacin i obrnuto, iz
jednog prikazivackog nacina u drugi, iz participativnog nacina u kazivacki ili prikazivacki
nacin i obrnuto) i tematiku ovoga rada, za komparativnu je analizu filmskih adaptacija romana
te filmskih adaptacija stripova najvazniji pomak u na¢inima povezivanja onaj koji ukljucuje
pomak od kazivackog u prikazivacki nacin. Iz tog ¢e se razloga u sljedeCem poglavlju
detaljnije izloZiti adaptacija koja ukljucuje takvo premjeStanje iz jednog nacina povezivanja u
drugi. Rijec je, stoga, o filmskoj adaptaciji; preciznije, o filmskoj adaptaciji romana i filmskoj

adaptaciji stripa.
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5. Adaptacija kao proizvod: filmska adaptacija

Filmska adaptacija jedna je od onih koja moZe ukljucivati pomicanje s kazivackog u
prikazivacki nacin ukljucivanja 1 povezivanja publike s adaptacijom. Buduc¢i da svaki medij
ima svoje specifi¢nosti koje ga razlikuju od drugih medija, i proces adaptacije te samim time i
adaptacija kao proizvod tog procesa drugaciji su za svaki uklju¢eni medij. Prije no Sto se
osvrnemo na specifi¢nosti medija koji su ukljueni u proces adaptacije te na njihove
razlicitosti koje utjeCu na adaptaciju kao proizvod, potrebno je prije svega pojmovno odrediti

filmsku adaptaciju.

U Filmskom leksikonu filmska se adaptacija definira na ovaj nacin:

adaptacija (takoder: ekranizacija). 1. Preradba bilo kojeg knjiz. djela za film. — 2. Film snimljen prema
knjiz. djelu. Pri adaptaciji knjiz. ili kaz. djelo prilagoduje se (adaptira) film. moguénostima i redateljevoj
predodzbi o tome koja doZivljajna djelovanja knjiz. ili kaz. djela imaju prednost pri prijenosu u film. Utoliko
je a. uvijek i svojevrsno »tumacenje« izvornoga knjiz. djela. Katkad se povlaci razlika izmedu adaptacije i
ekranizacije: prva bi podrazumijevala preradbu knjiZ. djela u film. scenarij, a druga samo snimanje filma

prema scenarijski adaptiranomu knjiz. djelu (Turkovi¢ 2008a).

Za Turkovica, dakle, filmska adaptacija podrazumijeva preradbu knjiZevnoga djela za
film. Medutim, kao $to je ranije u ovom radu objasnjeno, predlozak za filmsku adaptaciju
mogu biti razli¢iti umjetnicki oblici, a u ovom ¢e se radu detaljnije razloziti samo filmske
adaptacije romana i stripova. Kao 1 kod svake adaptacije, adaptiranje knjiZevnog i stripovskog
predloska podrazumijeva reinterpretaciju tog predloska i stvaranje novoga djela. Medutim,
kao Sto i Hutcheon napominje, svaki od ovih oblika ima svoje sastavnice i svoje konvencije,

odnosno osobitosti koje zajedno operiraju kako bi konstruirali znacenje za publiku (2006: 35).

Kad se djelo adaptira pomicanjem s jednog naina povezivanja u drugi, preciznije iz
jednog medija u drugi, postavljaju se pitanja o tome Sto jedan medij moZe, a drugi ne moZe.
Kako Hutcheon navodi, pomak od kazivackog u prikazivacki nacin stoga se Cesto smatra
najtezZim oblikom transpozicije, jer medijski specifi¢ne razlike izmedu medija koji kazuje i
medija koji prikazuje adaptaciju ¢ini teSkom (2006: 36). Proces adaptiranja s kazivackog na
prikazivacki nacin kakav je film stoga podrazumijeva ne samo reinterpretaciju predloska i
prilagodbu sadrZaja, likova, prostora itd., ve¢ i specifi¢nih izrazajnih sredstava svojstvenih tim
medijima. U sljede¢em ¢e se dijelu ovoga rada stoga detaljnije izloZiti odnos izmedu
medijskih specificnosti filma i romana te filma i stripa, kao i preinake koje su nuZne u procesu

adaptiranja romana i stripa za film.
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5.1. Filmska adaptacija romana

5.1.1. Odnos izmedu filma i romana

U svojoj studiji Knjizevnost i film Zeljko Uvanovi¢ navodi da je knjiZevnost
anticipirala filmske vizure i prije nastanka filmske umjetnosti, Sto je, primjerice, vidljivo u
djelima Flauberta i Dickensa (2008: 24). Kasnije se knjiZevnost, Uvanovi¢ (2008: 24) dalje
navodi, 1 inspirirala poetikom filmske umjetnosti (Brecht, Dos Passos), dok Alan Pulverness
napominje da su utjecaj kinematografije na knjiZzevnost modernisti¢ki i postmodernisticki
autori poput Jamesa Joycea, Grahama Greenea i Roberta Coovera i priznali (2002: 228). Ovi
su autori katkad posudili ponesto iz rjeCnika filma, koristili se knjizevnim ekvivalentima
filmske montaze, izrezivanjem, prekidima tijeka radnje, vracanjem u proslost itd. (Pulverness
2002: 228). Uvanovi¢ nadalje navodi da modernisticka 1 postmodernisticka poetika cak i
zagovaraju intenzivnu imitaciju filmske tehnike u knjiZzevnosti (2008: 24). Stovise, Nikica
Gili¢ u svojem razmatranju dodira izmedu knjizevne i filmske teorije citira Milivoja Solara
koji tvrdi da se knjizevno stvaralaStvo modernizma i postmodernizma niti ne moZe shvatiti
bez utjecaja filma i televizije, i to ,,ne samo zbog postupka montaZze, izmjene planova (...),
nego i zbog prevlasti novog nacina komunikacije koji omogucuje iluziju do te mjere da se
gubi razlika izmedu fikcije i zbilje* (citirano prema Gili¢ 2007a: 4). Nadalje, Uvanovi¢
podsjeca da neki autori ¢ak piSu romane u obliku knjige snimanja i sudjeluju u snimanju
filmova kao pisci scenarija za vlastite i tude knjiZevne predloske (2008: 24). Napokon, neki
knjiZzevnici pretvaraju tude filmove u vlastite romane (novelization) ili pak stvaraju

cinéroman, odnosno djelo u dvostrukom obliku i knjige i filma (Uvanovi¢ 2008: 24).

Medutim, kao Sto Gili¢ istiCe, filmolozi ceSce posezu za knjiZevnoznanstvenim
spoznajama nego Sto knjiZevni teoretiCari posezu za filmskima (2007a: 4). Gili¢ razlog za to
pronalazi u Cinjenici da je znanost o filmu donedavno bila slabije druStveno etablirana 1
institucionalno usidrena u odnosu na knjizevnost (2007a: 4). Ipak, kao $to Gili¢ istice,
winterdisciplinarne su posudbe i kontakti uobiCajene u svim znanostima, pa i onima koje su
dobro etablirane* (ibid.). Interdisciplinarne posudbe razmatra i Hutcheon, koja navodi da
kriticari 1 dalje debatiraju o tome duguje 1i moderni roman filmu ili pak film duguje romanu

koriStenje razlicitih gledista, elipsi, fragmentacije i diskontinuiteta (2006: 53).

5.1.2. Adaptiranje romana za film

Bas kao Sto knjizevnici mogu posudivati ili oponasati filmske tehnike, pa i adaptirati
film u roman, i filmski redatelji mogu koristiti postupke ili motive iz knjizevnih djela za
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snimanje filma. U tom slu¢aju govorimo o postupku adaptacije knjizevnoga djela u filmski
scenarij te o postupku ekranizacije, gdje se knjiZevni medij prilagodava moguénostima
filmskoga medija te redateljevoj predodzbi o tome koje je knjizevne elemente potrebno
realizirati u filmu (Uvanovi¢ 2008: 25). Filmska je adaptacija stoga filmska interpretacija
knjiZzevnoga djela, u ovom slu¢aju romana, ili pak nova, samostalna tvorevina filmskoga djela
kojem je knjiZzevni predlozak sluzio kao poticaj za vlastitu maStu. Kao Sto Uvanovi¢
napominje, ,,filmska adaptacija nije nipoSto prijevod (prijevod bi trebao ostati vjeran duhu i
slovu izvornoga teksta), nego transformativan hipertekst, aktualiziraju¢a, popularizirajuca

reinterpretacija u duhu filmske umjetnosti (2008: 25).

Da bi se roman dramatizirao, odnosno prilagodio filmskome mediju, potrebno ga je
zgusnuti, srezati, smanjiti mu obujam, a time i kompleksnost. Cesto se smanjuje duljina
romana, koli¢ina detalja, komentara i slicno. Medutim, ovaj proces skra¢ivanja uklanja
narativne redundancije i prednost daje onome §to je za pricu relevantno (Hutcheon 2006: 36).
Najces¢e je tu prisutna pragmaticna nuznost rezanja opSirnoga romana kako bi pristajao
ekranu u pogledu vremena i prostora, s obzirom na to da je obi¢no potrebno viSe vremena za
izvodenje radnje, nego za Citanje izvjeStaja o njoj. U mnogim se slucajevima, kako navodi
Hutcheon, promjena ipak sagledava vise kao pitanje kvalitete nego kvantitete (2006: 37). U
ovom negativhom diskursu gubitka izvedbenim se medijima Cesto zamjera nesposobnost
lingvisticke ili pripovjedne vjestine, ili pak prikazivanja psiholoskog ili spiritualnog
(Hutcheon 2006: 38). Medutim, Hutcheon napominje da je potrebno preispitati uobicajene
teoretske generalizacije o specifiCnostima medija sagledavanjem stvarnih praksi jer postoje
adaptacije koje su u, na primjer, psiholoSkom karakteriziranju likova bolje nego predloZak

(ibid.).

S druge strane, u filmsku se adaptaciju neki elementi mogu i dodati; primjerice,
nadodana moZe biti motivacija likova za naturalisticki medij kakav je film, ali 1 nove
narativne linije, kao 1 likovi. Podrazumijeva se da se u filmsku adaptaciju romana dodaju i
tijela (glumaca), glasovi, zvukovi, glazba, kostimi, arhitektura i tako dalje. U filmskoj se
adaptaciji mogu promijeniti i neki dogadaji pa tako, primjerice, sretan kraj moZe biti

nadomjeSten tragicnim (Hutcheon 2006: 36-37).
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5.2. Filmska adaptacija stripa

5.2.1. Odnos izmedu filma i stripa

Stripovi nisu knjiZevna djela, niti su filmovi. Iako stripovi u nekim aspektima nalikuju
knjiZevnosti — Koriste rijeci, tiskani su u knjigama, imaju narativni sadrZaj - oni nisu knjiZevna
djela. Kao $to David Wolk istic¢e, oni nisu tekstualni medij sa dodanim slikama, niti vizualni
ekvivalenti proznog narativa ili stati¢ne verzije filma (2007: 14). Strip je stoga medij sa svim
svojim medijski specificnim sredstvima, inovacijama, kliSejima, Zanrovima, ograni¢enjima i

mogucnostima.

Graficki narativ, kakav je strip, saCinjava prostorno-vremenski medij koji moZe spajati
dva kanala, tj. vizualni i verbalni (Lefévre 2011: 14). Kao hibridni medij, grafi¢ki narativ u
mnogim je svojstvima slican drugim medijima ali, kako Lefévre napominje, on ta svojstva
koristi na jedinstvene nacine, specificne za taj medij (2011: 14). Strip je jedinstven u
stilovima crtanja, mizansceni kadrova, na¢inu na koji su spojeni verbalni i vizualni elementi
(primjerice, u govornim oblaci¢ima), razdvajanju elemenata price u posebne kvadrate i

interakciji izmedu pojedinacnih kvadrata i plana stranice (Lefevre 2011: 14).

Medutim, upravo se zbog medijskih specificnosti stripa Cesto naglaSavaju njegove
sli€nosti s filmom. Primjerice, Liam Burke isti¢e da su i jedan 1 drugi medij graficki narativi,
Sto znaci da pripadaju istom estetskom rodu (2015: 170), a Christopher Rowe dodaje da je u
studijama o stripu i filmu ukorijenjena i ideja da izmedu ova dva medija postoji preklapanje u
prostorno-vremenskom izrazaju (2016: 1). Kako Rowe navodi, i strip i film Kkoriste se
mimetiCkom, vizualnom naracijom te upravljaju pozornoscu recipijenta u slicnoj mjeri i sa
slicnim tehnikama, zbog cega Cesto dolazi od usporedbe kadrova u stripu s filmskim

kadrovima te iskustvom Citanja stripa s iskustvom gledanja filma (2016: 2).

Medutim, iskustvo ¢itanja stripa i iskustvo gledanja filma moZze se uvelike razlikovati
ako razmotrimo pojedine postupke karakteristi¢ne stripu. Pascal Lefévre, primjerice, izdvaja
svojstvo multitemporalnosti stripa, zbog €ega se u stripu moZe prikazati viSe vremenskih
perioda unutar samo jednoga kadra (2011: 24). Ovakav je efekt, medutim, mnogo teZe posti¢i
na filmu jer bi gledatelj morao slijediti razliCite ZariSne tocke u istome trenutku (Lefévre
2011: 24). Nadalje, Citatelj stripa na jednoj se slici moZe zadrZati koliko god mu je potrebno;
moze se zadrzati na jednome strip-kvadratu, pregledati cijelu stranicu ili se pak po volji vratiti

kvadratima i sekvencama. Film, s druge strane, od gledatelja zahtjeva da slijedi konstantno
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kretanje unaprijed (ibid.). Takoder, dok su u filmu kadrovi organizirani u linearnome slijedu,
u stripu su kadrovi smjesteni ne samo u linearnoj sekvenci, ve¢ takoder i na ve¢em prostoru,
odnosno na stranici, zbog Cega je strip viSe prostorni medij nego film (ibid.). Strip tako sadrzi
razli¢ite prostorne odnose medu elementima u kadrovima i preko njih, zahtijevajuc¢i od

Citatelja odgonetavanje viSestrukih vremenskih linija u tom narativu (ibid.).

Usprkos navedenim razlikama izmedu dvaju medija, u raspravama o stripu i filmu
strip se ¢ak Cesto usporeduje s knjigom snimanja (storyboard), i to u tolikoj mjeri da, kako
Burke napominje, neki redatelji 1 producenti strip vide kao ,,zamrznute filmove* (2015: 170),
a i Rowe navodi da su sli¢nost izmedu stripa i storyboarda u razli¢itoj mjeri zapazili mnogi
teoretiCari poput, primjerice, Paula Thomasa i Willa Eisnera (2016: 4). Thomas tako smatra
da su filmovi prije nego Sto postanu filmovi zapravo stripovi, dok Eisner smatra da, usprkos
¢injenici da su strip 1 knjiga snimanja sli¢ni, oni ipak imaju razli¢itu funkciju (Rowe 2016: 4).
Knjiga snimanja, kako Eisner istice, za razliku od stripa nije namijenjena Citanju, ve¢ sluzi
kao most izmedu filmskoga scenarija i filma, zbog Cega storyboard stoga sluzi kao ilustracija

scenarija i kao prvotna ideja filmskoga okvira, a ne kao narativni medij (Rowe 2016: 4).

Burke takoder razmatra sli¢nosti i razlike izmedu knjige snimanja i stripa, da bi
naposljetku zaklju¢io da ,,ova analogija sa storyboardom ide predaleko jer oduzima

stripovima njihovu  specifiénost“**

, ali ipak priznaje da ignoriranje njihovih sli¢nosti
ogranicava produbljivanje estetike stripa u adaptacijama, te da se odreden omjer prevodenja
dogada, cak i ako to prevodenje nije doslovno (2015: 171). Stripovi i filmovi, kako Burke
napominje, uistinu dijele neke karakteristike; to su, primjerice, graficke pripovjedne temeljne
jedinice koje imaju odredenu autonomiju (kadrovi u stripu i kadrovi u filmu) i koje su
organizirane prijelazima nalik interpunkciji (,,jarak* u stripu te mnotazne spone u filmu)
(2015: 181). Ipak, tesko je zanemariti Cinjenicu da, iako filmovi mogu posti¢i odredeni
stupanj sudjelovanja gledatelja, oni ipak nisu u tolikoj mjeri ukljuceni kao citatelji stripova.
Uz to, iako 1 stripovi i filmovi koriste montaZu, supostojanje slika u stripovima u suprotnosti

je sa sekvencijalnom izmjenom slika u filmu, stoga i strip i film mogu posti¢i rezultate koje

drugi medij ne moze.

#(...) this storyboard analogy goes too far, as it deprives comics of their specificity* (Burke 2015: 170).

41



5.2.2. Adaptacija stripa za film

Budu¢i da je strip graficki narativ, Hutcheon navodi da se stripovi donekle lakSe
adaptiraju u filmove jer, za razliku od knjiZevnosti koja se sluzi simbolicnim i
konvencionalnim znakovljem, i filmovi i stripovi koriste indeksalne i ikonic¢ke znakove,
odnosno odredene ljude, mjesta i stvari (2006: 43). Upravo zbog vizualnog izrazaja stripa i
filma, odnosno nacina na koji ova dva medija vizualno pripovijedaju, poneki kriti¢ari, kao Sto
je, primjerice, Henry John Pratt, smatraju da je strip najprikladniji od svih medija za
adaptaciju u film (Rowe 2016: 2). Budu¢i da je strip sredstvo pripovijedanja, u filmsku se
adaptaciju stripa moZe prenijeti narativ, odnosno teme, likove, dogadaje, mjesta itd. Medutim,
budu¢i da su i strip i film multimodalni mediji, odnosno spajaju viSe nacina izraZavanja,

filmska adaptacija stripa u prvi plan stavlja intermedijalnost (Kukkonen 2011: 36).

Jedna od ranije navedenih definicija intermedijalnosti (Pavlici¢ 1988) podrazumijeva
da se prepoznatljive karakteristike odredenoga medija prenose u druge medije pa, prema
tome, i film iz stripa moZe preuzeti pojedina sredstva i postupke karakteristi¢ne za strip. |
Burke navodi da se u filmskim adaptacijama cesto upucuje na strip koriStenjem postojecih
filmskih ekvivalenta, ili se pak stvaraju novi u svrhu prenoSenja ili imitiranja medijskih
specificnosti stripa (2015: 221). Zato filmske adaptacije stripova Cesto teze imitiranju ili
repliciranju okvira kadrova u stripu, prijelaza i plana stranice, zamrzavanju pomicnih slika,
vizualiziranju zvuka 1 grafijaciji stripa, odnosno umetanju kodova koji se smatraju
jedinstvenima stripu (Burke 2015: 182-190). Medutim, budu¢i da je problemati¢no pronaci
ekvivalente za sve trope stripa, za adaptiranje se stripa mogu odabrati i razraditi samo

odabrani motivi (Burke 2015: 222).

U mnogim se adaptacijama, primjerice, nastoji rekreirati ekonomiCnost stripa
koriStenjem minimalnih rezova, malo pokreta kamere, paZljivo organiziranom
minimalistickom mizanscenom koja sadrZi samo vazne informacije, simboli¢nih rekvizita itd.
(Burke 2015: 205-206). Nadalje, Burke navodi da se u mnogim filmskim adaptacijama stripa
koristi ,,Marvelov nacin‘ (the Marvel Way) oblikovanja scena kako bi se film pribliZio estetici
stripa, koji ukljucuje tehnike kojima se kadrove u stripu nastoji uciniti $to dinamic¢nijima i
energicnijima, i to posebno u kompoziciji kadra (2015: 231-233). Vazno je napomenuti da,
bez obzira na naziv, tehnike ,,Marvelova na¢ina* nisu ograni¢ene samo na Marvelove stripove
i njihove filmske adaptacije, ve¢ se mogu pronaci u brojnim drugim stripovima i filmovima

koji teZze povezivanju s estetikom stripa (Burke 2015: 256). Medutim, kako bi se postigla
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dinamicnost izvora, za filmske adaptacije stripova nije dovoljno samo da imaju kompoziciju
koja slijedi konvencije stripa. Kao §to Burke istiCe, jedan od bitnih aspekata mizanscene koja
primjenjuje konvencije stripa je izvedba, Sto podrazumijeva naglasavanje likova kao vrSitelja

radnje, odnosno izrazavanje njihove ekspresivnosti (Burke 2015: 237).

Medutim, iako su film i strip po nekim karakteristikama slicni pa je pojedine
specificnosti stripa u nekoj mjeri moguce prenijeti u film, proces adaptiranja stripa za film
moZze biti proZet nizom poteSkoca. Pascal Lefevre, primjerice, navodi Cetiri glavna problema u
adaptiranju stripa za film, od kojih se tri odnose na specifi¢ne karakteristike samih medija
(2007: 3-4). Prvo, kadrovi u stripu obuhvacaju cijelu stranicu, dok u filmu oblik okvira slijedi
oblik ekrana. Nadalje, kadrovi u stripu su stati¢ni crtezi, dok su u filmu slike pomicne i
fotografske. Trece, strip ne proizvodi zvukove, dok film sadrZi svoju zvuénu kulisu. Cetvrti se
pak problem u adaptiranju ne odnosi na medijske specifi¢nosti dvaju medija, ve¢ na proces

izostavljanja ili dodavanja tijekom preoblike stripovskog predloska za film (ibid.).

Ukratko, budu¢i da su strip 1 film graficki narativi koji dijele neke karakteristike,
poput primjerice grafickih pripovjednih temeljnih jedinica koje imaju odredenu autonomiju i
koje su organizirane prijelazima nalik interpunkciji, strip je donekle laksSe adaptirati u film
nego romane. Medutim, i film i strip imaju svoje medijski specificne osobitosti koje uvelike
utjeCu na proces adaptacije. S obzirom na to da adaptacija ukljucuje modifikaciju i prilagodbu
sredstava i postupaka jednoga medija za prenoSenje u drugi, pri usporedivanju je filmske
adaptacije stripa stoga nuzno uzeti u obzir medijski specifi¢ne razlike izmedu ovih dvaju
medija. U komparativnoj analizi izmedu stripa i njegove filmske adaptacije, ali i filmske
adaptacije romana, naglasak stoga mozZe biti upravo na medijskim specifi¢nostima koje utjecu
na proces pripovijedanja. Medutim, o usporedivanju filmskih adaptacija i njihovih predlozaka

bit ¢e rijeci u sljedecem poglavlju.
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6. Usporedivanje filmske adaptacije i predloska

Ovisno o predmetu i metodi istraZzivanja, Uvanovi¢ navodi da se pri usporedivanju
knjizevnoga predloska 1 filmske adaptacije mogu analizirati postupci prilagodbe filmu,
odnosno skracivanja, izostavljanja, modificiranja i dodavanja elemenata u filmu (2008: 33).
Medutim, postupke prilagodbe predloSka novome mediju moguce je razmatrati i pri
usporedivanju filmske adaptacije sa stripom koji mu je sluZio kao predlozak, stoga ¢u u
daljnjem dijelu teksta koristiti termin ,,predlozak®, umjesto ,knjizevnoga djela”, kako ga

koristi Uvanovic.

Kako navodi Uvanovié, pri usporedivanju filmske adaptacije i njezinoga predloska
mogu se analizirati nekinematografske oblikotvorne tehni¢ke povrSne strukture filma poput
razine slike (casting, maska i kostimografija; scenografija, osvjetljenje itd.) i zvuka (on- i off-
ton, glazba, Sumovi) (2008: 34). Moze se razmatrati i odabir glumaca za odredenu ulogu i
njihova prikladnost za realizaciju lika iz predloSka, utjecaj njihovih prethodnih uloga na
recepciju u doti¢noj adaptaciji, promjena rodnih osobina, ¢imbenika tjelesnosti 1 sli¢no.
Moguce se takoder posvetiti simbolickim vrijednostima elemenata scenografije i osvjetljenja
te ulozi filmske glazbe, znaCenju interakcije vizualnoga i auditivnoga kanala u filmu itd.

(Uvanovi¢ 2008: 33-34).

Nadalje, komparirati se mogu i poetika predloska i1 filmska poetika adaptacije,
promjena Zanra ili tona predloska, promjena ideoloske pozicije ili poruke, promjena iz sfere
nefikcionalnoga u fikcionalno, promjena povijesnog konteksta, kao i postupci samocenzure,
subverzivnosti, ublazavanje ili pojacavanje stanovitih momenata do krajnosti i ekscesa,

napetost izmedu umjetnickih i komercijalnih tendencija i drugo (Uvanovi¢ 2008: 34).

Medutim, kako Uvanovi¢ napominje, ono Sto se namece pri kompariranju predloZaka s
njihovim filmskim adaptacijama je usporedba pripovjednih situacija (2008: 27). U tom se
kontekstu govori o komparativnoj naratologiji, Cije ¢e se glavne kategorije razloZiti u

sljedec¢em dijelu rada.
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6.1. Komparativna naratologija

Kao $to Uvanovi¢ podsjeca, u naratologiji knjiZzevnosti postoje dvije tradicije; to su
francuska tradicija koja se oslanja na Genetteove teoretske radove, te njemacka tradicija koja
se oslanja na Stanzelovu teoriju (2008: 27). KnjiZevne su teorije pripovijedanja vazne za
proucavanje filma jer, kako Nikica Gili¢ napominje, na proucavanje naracije u filmu znatno je
utjecala institucijska vezanost mnogih filmologa uz tradiciju prouc¢avanja knjiZevnosti, te je u
metaknjizevnom okruZju ,(...) lakSe bilo prona¢i metodologije i modele pogodne za
proucavanje filmskih pri¢a nego one pogodne za proucavanje nenarativnih (raspravljackih,
poetskih, lirskih...) filmskih struktura® (2007b: 21). Iako je i teorija filma utjecala na teoriju
knjiZzevnosti (ibid.), u sljedeCem ce se dijelu rada detaljnije izloZiti model za bavljenje
filmskim adaptacijama romana Roberta Stama, temeljenom poglavito na pretpostavkama
preuzetima iz teorije knjizevnosti. Budu¢i da se njegov model odnosi na analiziranje filmskih
adaptacija romana, odnosno na usporedivanje narativnih mogucénosti romana i filma, nakon

pregleda narativnih mogucnosti ovih dvaju medija izloZit ¢e se 1 narativne mogucnosti stripa.

6.1.1. Narativne mogucnosti romana i filma

U svojoj Teoriji i praksi filmske ekranizacije Robert Stam ukazuje na analiticki i
prakticki model za bavljenje adaptacijama, u kojem nudi prijedloge za bavljenje narativnim,

tematskim i stilistickim aspektima filmskih ekranizacija romana (2008: 364-365).

Prema Stamu, filmski su se naratolozi pribliZili Genetteovoj naratoloskoj analizi
proznoga vremena, zbog ¢ega razmatra Genetteovu dvostruku shemu kojom se koristi fikcija
u prozi. U ovoj se shemi, dakle, razmatra odnos izmedu ispripovijedanih dogadaja te nacina i
redoslijeda njihova pripovijedanja (2008: 365). Filmski su naratolozi najrelevantnijima
smatrali tri Genetteove kljucne kategorije; to su poredak (¢ime se odgovara na pitanje ,.kada?*
i ,,u kojem nizu?*), trajanje (odgovara na pitanje ,,koliko dugo?*) i ucestalost (odgovara na

pitanje ,.koliko ¢esto?*) (Stam 2008: 365).

Kategorija poretka odnosi se na pitanje linearnog nasuprot nelinearnog slijeda (Stam
2008: 365). Prica se moZe drZati normalnog poretka pretpostavljenih realnih dogadaja, pa se
kre¢e od pocetka preko sredine do kraja. S druge strane, elementi normalnog slijeda mogu se
ispremijestati i zamrsiti, ¢ime se generiraju anakronije poput analepsi (flashbacks) i prolepsi
(flashforwards). Analepse se dijele na vanjske, pri kojima price idu dublje u proslost nego li je

pocetak glavne radnje, i unutarnje, koje zapocinju na nekoj tocki unutar glavne price.
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Analepse mogu biti i mijeSane; one poc¢inju u nekoj toc¢ki vanjske analepse i moduliraju ili
ulaze u 'sadaSnjost' glavne price (Stam 2008: 365-366). Bitno je napomenuti da Genetteovu
kategoriju vremena Stam smatra vaznom jer su te strategije povezane sa stilistickim
tendencijama (2008: 366). Tako, primjerice, filmovi tipa film noir Cesto koriste analepticke

strategije, obi¢no uz uporabu retrospektivnog pripovjedaca off-screen (Stam 2008: 366).

Druga bitna kategorija, tj. trajanje, definira brzinu naracije i obuhvaca sve
kompleksne odnose izmedu vremena diskursa (discourse time), odnosno vremena
neophodnog za c¢itanje romana ili gledanje filma, i vremenskog perioda koji je fikcionalni
dogadaj obuhvacao (story time), tj. vremena pri¢e (Stam 2008: 366). Ako se razmatraju
vremenske relacije u djelima, jasno je da neke ekranizacije kondenziraju dogadaje iz romana;
primjerice, dvije godine u romanu mogu postati dva dana u ekranizaciji (Stam 2008: 366-
367). Kako Stam navodi, takve su promjene u omjeru izmedu vremena dogadanja i vremena
pripovijedanja povezane s Genetteovim konceptom narativne brzine (Stam 2008: 367).
Ekranizacija tako moze biti sporija ili brza od romana kada je rije¢ o gusto¢i dogadaja i brzini
djelovanja, a stvaranju osjecaja brzine u filmu pridonose i ucinkovita ekspozicija, gustoca
informacija u okviru, brzina kretanja unutar kadra te staccato-dijalog (Stam 2008: 367). Da bi
se oznacilo relativno stabilnu, normalnu' brzinu proznog teksta u odnosu prema kojoj bi neki
odlomak bio 'brz' ili 'spor', Genette predlaze normu pod nazivom ,,konstantna brzina“ (ibid.)
Maksimalna brzina u odnosu na tu imaginarnu normu je elipsa u kojoj su glavni ili sporedni
dogadaji potpuno preskoceni, Sto u klasicnom hollywoodskom filmu tvori dio normalnog
(analitickog) montiranja 1 uprizorenja koje nam daje strogu selekciju ispripovijedanih
dogadaja. S druge strane, minimalna brzina je deskriptivna pauza, odnosno neka vrsta prekida
vremena dogadanja gdje se fikcija zaustavlja, ostaje na mjestu. U sceni se vrijeme
pripovjednog diskursa poklapa s vremenom ispripovijedanog dogadaja, dok je u saZetku

vrijeme pripovijedanja krac¢e od vremena odvijanja dogadaja (ibid.)

Konacno, ucestalost se tice odnosa izmedu broja ponavljanja dogadaja u prici i broja
spominjanja tog dogadaja u tekstualnom diskursu (Stam 2008: 368). Za ovu kategoriju
Genette postulira nekoliko glavnih varijanti; to su singularna naracija (jedan se dogadaj
iznosi samo jednom, Sto je norma u komercijalnom fikcionalnom filmu), zatim repetitivna
naracija, gdje se o jednom dogadaju izvjeS¢uje vise puta, potom iterativna naracija, pri cemu
je dogadaj koji se zbio viSe puta ispri¢an samo jednom, te homologna naracija, pri cemu je
dogadaj koji se zbio viSe puta i isprican vise puta (ibid.). Medutim, Stam napominje da i film i

roman nude moguénost koju Genette ne spominje, a to je ona koja kombinira singularnu 1

46



repetitivnu naraciju, koju Stam naziva kumulativnom naracijom (ibid.). Kumulativna je
naracija ona kojom se jedan kauzalan dogadaj postupno izgraduje ponavljanjem flashbackova
tijekom filma, kao Sto je, primjerice, s ponavljanjem traumati¢nih dogadaja koje je neki od

likova dozivio (ibid.).

Uz kategorije poretka, trajanja i ucestalosti, Stam se osvrée i na neke probleme koje
Genette ne spominje (Stam 2008: 370). To su, primjerice, dogadaji iz fabule romana koji su
bili eliminirani, dodani ili promijenjeni u adaptacijama (ibid.). Uz dogadaje, mnoge adaptacije
eliminiraju specifi¢ne vrste materijala, poput knjiZzevnokritickih komentara, esejistickih
poglavlja i meditativnih dijelova romana, odnosno materijale koji nisu izravno povezani s
pricom pa se stoga smatraju elementima koji mogu ometati slobodni razvoj price (ibid.). S
druge strane, Stam napominje da se u filmskoj adaptaciji mogu proSiriti odlomci iz
knjiZevnog djela koji ,,nude izazovne mogucnosti za narocito spektakularne ili prave filmske
snimke* ili pak dodavanje materijala jer to ,,Cini zadovoljstvo* redateljima (2008: 371). U
nekim slucajevima redatelj pak moZe izbaciti ve¢inu dogadaja iz romana i stvara film sluzeci

se novim gradivom (Stam 2008: 371).

Komparativna naratologija takoder istraZuje nacine na koje se u adaptacijama dodaju,
eliminiraju 1 kondenziraju likovi (Stam 2008: 371). Tako se ponekad konstelacija skupina
likova reducira na jednu skupinu, ili pak jedan lik u filmu moZe sadrzavati crte niza likova iz
romana. Nadalje, likovima se u adaptaciji moZe promijeniti i njihov etnicki identitet (Stam

2008: 371-372).

Naratologija se takoder bavi odnosom izmedu pripovjednih dogadaja i vremenskog
stajaliSta pripovijedanja, stoga razmatra je li prica u romanu ili filmu ispripovijedana nakon
dogadaja price (retrospektivna naracija), prije dogadaja (tajanstvena, proroanska naracija) ili
simultano s dogadajima price (Stam 2008: 377). Dogadaji mogu biti i interpolirani, umetnuti
unutar intervala izmedu trenutaka glavne radnje. Primjerice, u sluaju umetnute naracije
(embedded narration) jedna se pri¢a umotava u drugu, a ti umetnuti narativi stvaraju

hipodijegezu, odnosno pod-pri¢e umetnute u pricu (ibid.).

U komparativnoj se naratologiji takoder razmatra i pripovjedac. Robert Stam kritizira
strogo gramaticki pristup i stav da u proznom djelu postoji samo jedna pripovjedna situacija,
posebice stoga Sto ona moZe varirati od poglavlja do poglavlja (2008: 27). Za Stama je od
gramatickog ,lica® vaznija autorska kontrola intimnosti i distance te kalibriranje pristupa

znanju 1 svijesti likova (2008: 373). Stam stoga preuzima Genetteovu tipologiju narativnih
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slojeva, konstruiranu oko pojma dijegeze koji se odnosi na prostorno-vremenski okolis,
sudionike i dogadaje u pripovjednom tekstu (2008: 378). Stam tako, sluze¢i se Genetteovim
nazivljem, razlikuje autodijegeticnog (pripovjedaC stvara i prica svoju vlastitu pricu),
homodijegeticnog (pripovjeda¢ je dio price, ali nije protagonist) i heterodijegeticnog
pripovjedaca (izvan pripovijedane price), a dodaje i da pripovjeda¢ moZe biti pojedinacan ili
kolektivan, Ziv ili mrtav te nepouzdan ili pouzdan (2008: 378-379). Stam nadalje navodi da se
pripovjedaci mogu i veoma razlikovati po, primjerice, ljubaznosti, pravednosti i sl., a usto
mogu biti i promjenjivi, odnosno mogu mijenjati svoj diskurs i ideje za vrijeme pripovijedanja

(2008: 379-380).

Posebno je problemati¢no, kako napominje Stam, ekraniziranje nepouzdane naracije
jer se time nastoje prema romanu reproducirati hermetiC¢ki mehanizmi tekstualne
ambivalencije 1 Citateljevog deSifriranja, ali u razli¢itom, kinematografskom registru (2008:
381). Takav je pripovjedac u romanu autodijegetican, pa autor stvara i prica pricu unutar koje
je on glavni protagonist ali, iako je u filmu on i dalje pripovjedac, on vise nije jedini
protagonist. Budu¢i da je film viSeslojan 1 multikodan narativni medij, on reducira
diskurzivnu snagu nepouzdanih pripovjedaca, zbog ¢ega pripovjedaC ima manje utjecaja na
naraciju (Stam 2008: 381). Dok u romanu pripovjeda¢ kontrolira samo jedan raspoloZivi
znakovni kanal, odnosno verbalni plan izraza, u filmu ga moze samo djelomi¢no kontrolirati,
ponajprije preko off-komentara ili dijaloga likova. Medutim, ta se kontrola ograniava
prisutnos¢u drugih likova, izvodac¢a i glasova, dekora, objekata itd. Iako u filmu nije
nemoguce ostvariti nepouzdanog pripovjedaca u prvom licu, Stam napominje da bi to
zahtijevalo neprestano subjektiviziranje gotovo svih filmskih registara, poput nazocnosti u
prednjem planu snimanja, neprekidnog off-komentara ili stalno markiranog subjektivnog
okvira (2008: 382). Autodijegeti¢an pripovjedac u filmu stoga postaje bliZi onome $to Genette
naziva homodijegeticnim; dakle, pripovjeda¢ je ukljuCen u pricu, ali viSe nije jedini

protagonist (Stam 2008: 381).

Upravo zbog viseslojne i multikodne prirode filma koji, dakle, uz verbalnu naraciju
(off-komentari i govori karaktera) sadrzi i prikazbu svojim vizualnim kanalom, kao i kameru i
montaZzu kojima se regulira gledateljevo znanje, Uvanovi¢ navodi da vecina teoretiCara smatra
da film poseZe za impersonalnom naracijom, gdje je pripovjeda¢ 1 ilokutivni izvor

fikcionalnoga svijeta i ¢cimbenik koji komentira taj svijet (2008: 28).

48



Uz pripovjedaca, za kompariranje filmske adaptacije i romana bitna su i pitanja u vezi
glediStem 1 fokalizacijom. Na glediSte (point of view), koje moZe ukazivati na ideoloSko
usmjerenje (npr. ,,marksisticko glediSte*), emocionalni stav (empati¢no gledisSte) ili kut pod
kojim se pri¢a pripovijeda (glediste nekog lika), utjeCe svaki pojedinacni filmski postupak,
poput kuta kamere, ZariSne duljine, glazbe, kostima, glumacke izvedbe i mizanscene (Stam

2008: 383-384).

Sto se ti¢e fokalizacije, Robert Stam opet preuzima Genetteovu klasifikaciju. Genette
pravi distinkciju izmedu naracije (tko govori) i fokalizacije (tko vidi), pa razlikuje nultu,
unutarnju i vanjsku fokalizaciju (Stam 2008: 385). Nulta je fokalizacija ona u kojoj je
pripovjedaC sveznaju¢ i koji svojim znanjem nadmasuje sve likove. Unutarnja fokalizacija,
odnosno ona u kojoj promatramo kroz prizmu nekog lika, ukljucuje fiksnu unutarnju
fokalizaciju te varijabilnu unutarnju fokalizaciju. Fiksna unutarnja fokalizacija je ona u kojoj
Citatelj promatra kroz uvijek jedno te istog lika, dok je kod varijabilne unutarnje fokalizacije
rije¢ o vise likova. S druge strane, u slucaju je vanjske fokalizacije Citatelj ogranien na

promatranje vanjskog ponasanja, bez uvida u misli i motivacije likova (Stam 2008: 385-386).

S druge strane, kako navodi Uvanovi¢, Mathias Hurst opredijelio se za Stanzelovu
narativnu teoriju, prema kojoj on razlikuje dubinsku i povrSnu strukturu filma, te
kinematografski i nekinematografski kod filma (2008: 29). On takoder razlikuje unutarnju
perspektivu filmske naracije (putem subjektivne kamere i ich-pripovjedne situacije) i vanjsku
perspektivu filmske naracije, kao i tri filmske pripovjedne situacije: filmsku auktorijalnu
pripovjednu situaciju, personalnu i ich-pripovjednu situaciju (2008: 29). Filmsku auktorijalnu
pripovjednu situaciju, navodi Uvanovi¢, karakteriziraju detached camera, dominacija totala 1
polutotala, nekonvencionalni i upadljivi pokreti kamere, montaza, materijalnost, retoricko-
stilisticke sintagme, sintagmatske konotacije, paradigmatske konotacije koje ukazuju na
distanciranost 1 neovisnost pripovjedne instancije, filmski jezik koji ukljuCuje oblike
samostalnog, neovisnog kinematografskog pripovijedanja uz montazu heterogenih elemenata
koji sami proizvode kontekst znacenja (2008: 30). Parafraziraju¢i Lohmeiera, Uvanovié¢
navodi da takav tip filmske pripovjedne situacije ujedno filmu najprikladniji oblik naracije jer
1 sama kamera gleda izvana, odnosno ona je sveznajuci pripovjeda¢ (2008: 30). Auktorijalno
pripovijedanje moZe biti referencijalno (tj. neosobno) ili komentiraju¢e (osobno). Kod
ograni¢enog se auktorijalnog pripovijedanja pripovjeda¢ ogranici na iskustvo jednoga lika,
dok se kod okvirne pripovijesti pripovjedaC veZe za znanje drugoga pripovjedaca unutarnje

pripovijesti (Uvanovi¢ 2008: 30).
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Kao $to Uvanovi¢ navodi, personalna i ich-pripovjedna situacija u filmu razlikuju se u
samo jednoj karakteristici: gramatickom licu (2008: 31). One stoga imaju niz zajednickih
obiljeZja poput attached camere, krupnog plana i poprsja, subjektiviraju¢e tehnike kamere,
transparentnosti, alternirajuce i linearno narativne sintagme te filmskog jezika u kojem se sve
podreduje radnji i sluzi normalnom tijeku pripovijedanja. U ich-pripovjednoj situaciji subjekt
je 1 lik iz price, Sto zna¢i da se u tom slucaju fiktivni filmski pripovjeda¢ identificira s
kamerom i da kamera funkcionira kao ljudski lik. Medutim, kako Uvanovi¢ napominje, takav
je pogled kamere artificijelan i u stvarnosti nevjerojatan (2008: 31). Zbog toga je personalna
pripovjedna situacija, s druge strane, ,(...) u biti jedini plauzibilni oblik filmskog
pripovijedanja* (Uvanovi¢ 2008: 31). U tom slu¢aju kamera preuzima perspektivu jednoga
lika, ali ne postaje s njime identi¢na, Sto znaci da i dalje postoji dualitet pripovjednog i
reflektorskog lika. Unutarnji se svijet lika u ovoj pripovjednoj situaciji moze realizirati samo
upotrebom simbola i alegorija, ili pak tako da se vizualizira kao vrsta introspekcije. Medutim,
Uvanovi¢ naglaSava da u jednom filmu do izrazaja mogu doci sve tri pripovjedne situacije,

iako u razli¢itom omjeru (2008: 32).

Sve u svemu, model za razmatranje filmskih adaptacija koji nudi Robert Stam
praktican je pri usporedivanju filmskih adaptacija romana. Medutim, buduéi da je i strip
narativni medij, ba$ kao i roman i film, narativne kategorije na koje se osvré¢e Stam mogu se
razmatrati i u ovome mediju. Da bi se stoga moglo usporedivati strip i njegovu filmsku
adaptaciju, potrebno je, prije svega, osvrnuti se na medijske specifi¢nosti stripa koje utjeCu na
proces pripovijedanja te, ako prihvatimo stajaliSte koje se uzima u transmedijalnoj
naratologiji, i na pricu samu. Budu¢i da su u ovome dijelu rada objaSnjene narativne
mogucnosti romana i filma, u skladu s temom ovoga rada u sljede¢em c¢e se dijelu stoga
ponuditi pregled narativnih mogucénosti stripa, 1 to prema karakteristikama stripa koje su

iznijeli Karin Kukkonen (2011) i Pascal Lefevre (2011).

6.1.2. Narativne mogucnosti stripa

Kao §to je prije navedeno, strip je i medij i sredstvo pripovijedanja. Stripovi su lako
prepoznatljivi kao mediji sa svojim slijedom kadrova, govornih balonc¢ic¢a i linija pokreta te,
budu¢i da su njihove medijski specifi¢ne karakteristike obi¢no namijenjene pripovijedanju
prica njihovim ditateljima, oni su i sredstva pripovijedanja. Kako Karin Kukkonen podsjeca,

prica koju oni prenose moze biti kratka i ograniCena, kao Sto je slucaj sa stripovima u
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dnevnim novinama, ali i duga, kompleksna i ambiciozna, kao kod mnogih stripovskih serijala

1 grafickih romana (2011: 34).

Kao multimodalni mediji, stripovi spajaju rijeci 1 slike, kao 1 organizaciju kadrova za
posredno izrazavanje vremenskoga slijeda (Kukkonen 2011: 35). Svaki od ovih nacina, kako

«25 (citirano

Ruth Page napominje, djeluje kao ,,sustav odabira za komuniciranje znacenja
prema Kukkonen 2011: 35), a odabiri u odredenom grafickom narativu imaju znacajnu
posljedicu na moguénosti pripovijedanja medija. Kako Kukkonen navodi, Gunther Kress i
Theo van Leeuwen definiraju multimodalnost kao ,,upotrebu nekoliko semanti¢kih nacina u

osmisljavanju semioti¢kog proizvoda ili dogadaja‘*®

(citirano prema Kukkonen 2011: 35). Za
njih je medij realizacija semiotickoga proizvoda na materijalnoj razini, dok je nacin
semioti¢ki izvor, odnosno apstraktna gramatika semiotickoga sustava (Kukkonen 2011: 35).
Budu¢i da se multimodalnost odnosi na kombiniranje razli¢itih nac¢ina u odredenome mediju,
ovaj se koncept stoga veze uz intermedijalnost. Intermedijalnost je stoga, za Kressa i van
Leuwena interakcija izmedu razlicitih medija (Kukkonen 2011: 35-36). Upravo stoga $to su i
stripovi 1 filmovi multimodalna sredstva pripovijedanja, za filmsku su adaptaciju stripa ili

grafickog romana, kao S$to je navedeno 1 ranije, veoma vazni intermedijalni procesi koji se u

ovom odnosu odvijaju (Kukkonen 2011: 36).

Budu¢i da strip u narativu ukljucuje suradnju izmedu razlicitih nacina, za medijska je
istrazivanja vazno ono $to nacini u stripu rade, odnosno njihove funkcije (Kukkonen 2011:
36). Tako i vizualni i verbalni nacini imaju svoje mogucnosti, Sto im omogucava postizanje

odredenih narativnih podviga lako ili s poteSko¢ama (Kukkonen 2011: 36).

U stripovima slike, tj. vizualni nain izraZavanja u stripu, imaju vremensku
karakteristiku, $to se, primjerice, moZe uociti kad su povezane u slijed kadrova. Slike takoder
mogu predstavljati misli lika koriStenjem flashback tehnike posudene iz filma te mogu
prikazati fokalizaciju, odnosno nacin na koji su dogadaji predstavljeni iz perspektive nekoga

lika (Kukkonen 2011: 37).

S druge strane, rije¢i u stripu, odnosno verbalni nalin izrazavanja, sadrZavaju
prostornu karakteristiku jer, primjerice, smjer Citanja teksta u govornim oblaci¢ima vodi

Citatelja kroz stranicu. KoriStenje razli€itih fontova, razliCite veliine slova ili podebljanih

 «3 system of choices to communicate meaning” (Kukkonen 2011: 35).

6 “the use of several semantic modes in the design of a semiotic product or event” (ibid.).
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slova, slova u drugoj boji i sl. daje napisanom tekstu vizualnu i emocionalnu karakteristiku

(Kukkonen 2011: 37).

Vizualni i verbalni nacin izraZavanja stripa ono su na ¢emu se temelje proucavanja
stila koji, prema Lefevreu, u stripu ukljucuje graficki stil (linije, boje, slova), kompoziciju
(mizanscenu, uokvirivanje) i sekvenciranje kadrova (2011: 15). Za ruske formaliste stil
predstavlja prolaz do fabule i siZea, pa su termini stil, siZe i fabula pocetne tocke za rasprave o
utjecaju medija na naraciju jer omogucavaju razlikovanje triju razina suodnosa narativa i
medija (Lefevre 2011: 15). Razina stila pruZa pristup siZeu, odnosno stvarnoj kompoziciji
dogadaja u djelu, a putem siZea Citatelj zatim konstruira fabulu ili pricu, odnosno slijed kojim

je prica ispric¢ana u djelu (ibid.)

Evolucijom stripa razvilo se nekoliko dominantnih grafic¢kih stilova, od kojih Lefévre
izdvaja pojednostavljeni karikaturalni stil (kakvog npr. koristi Disney), stil stilizirane jasne
Otomo itd.) (2011: 16). Ono Sto Lefevre smatra zajedniCkom karakteristikom raznolikih
stilova u stripu je to $to oni, u razliitim mjerama, teZe ,.komunikativnosti, odnosno
vizualnom pri¢anju pri¢e (2011: 16). Budu¢i da su stripovi tradicionalno dizajnirani da se
brzo Citaju, u njima se naglaSavaju neki stereotipni elementi koje se lako mogu prepoznati,
identificirati, a cjeloviti stripovski kanon treba biti jasan 1 dostupan (Lefevre 2011: 16). Tako
su, primjerice, glavni likovi, a ¢esto i oni sporedni, odjeveni u tipican, prepoznatljiv kostim, te
su im dodijeljene tipizirane tjelesne i facijalne karakteristike; na primjer, Superman je
prepoznatljiv u svojem plavo-crvenom kostimu superjunaka, dok je za Batmana
karakteristi¢na crna boja njegova kostima. Od ovih strogih standarda odstupa veoma mali broj

stripova; takvi su, primjerice, neki graficki romani (ibid.).

Kao Sto Lefevre napominje, graficki stil stvara fiktivni svijet i daje odredenu
perspektivu dijegeze (2011: 16). To znaci da umjetnik ne samo Sto opisuje nesto, nego
istovremeno izraZzava vizualnu interpretaciju svijeta, pri ¢emu je Citatelj primoran dijeliti
umjetnikov metafori¢ni pogled jer Citatel] ne moZe promatrati predmet na slici iz nekog
drugog pogleda (Lefevre 2011: 16). Medutim, Lefévre napominje da Citatelj nije zbog toga
pasivan: naprotiv, Citatelj promatra slike sa prijasSnjim znanjem i koristi taj kontekst kako bi
dao smisao vizualnim stilovima (ibid.). Primjerice, ¢itatelj moZe biti upoznat sa tisu¢ama slika

1 grafickih stilova, zbog Cega je naucio asocirati karikaturalni stil sa humoristi¢nim sadrzajem.
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Budu¢i da na Ccitatelja utjeCu prijasnja iskustva sa slicnim stilovima, reakcija Citatelja na

odredeni stil moze biti veoma osobna (ibid).

Jo§ jedan kljucan aspekt grafickih narativa poput stripa je i nacin na koji se barata
vremenom 1 kako to utjeCe na pripovjedni proces (Lefevre 2011: 23). Kadrovi u stripu
reduciraju kronolosku vremensku liniju fabule na odabrane i fragmentirane jedinice.
Medutim, svaki kadar ne mora sadrZavati samo trenutak, odnosno kratak period vremena, ve¢
1 duze vremensko protezanje, a mogu i spajati viSestruke posebne trenutke. Kao Sto Lefevre
napominje, ne postoji objektivan nacin odredivanja vremenskoga perioda obuhvacenog ru¢no
radenom slikom (2011: 23-24). Iako se Cini da debele linije obrisa mogu fiksirati predmete i
likove u odredenom trenutku dijegetskog vremena, druga vizualna sredstva (poput npr. linija
pokreta) mogu sugerirati prolaZenje vremena koje traje dulje od perioda jedne sekunde.
Verbalni elementi poput, primjerice, govornih oblaci¢a takoder mogu podrazumijevati kratak
period vremena, odnosno vrijeme koje je potrebno da likovi izgovore rije¢i u oblaci¢ima.
Jedan kadar moZe ukljucivati kratak dijalog izmedu dvaju likova (A i B), u kojem je tekst u
oblaci¢u B odgovor na ono Sto je lik A rekao u oblacic¢u A. Budu¢i da je dijalog u govornim
oblaci¢ima kombiniran sa stati¢nim prikazom likova A i B u odredenoj poziciji, moguce su
razli¢ite interpretacije (Lefevre 2011: 24). Primjerice, Citatelj se moZe pitati je li u kadru
prikazan tocno odredeni trenutak vremena koji odgovara trenutku tijekom govora A ili B;
zatim, koristi li se kadar za prikazivanje cjelokupnog perioda dijaloske razmjene izmedu A i B
(1 A govornih obladi¢a 1 B govornih oblaci¢a); ili se pak Citatelj] moZe zapitati je li namjera
kadra evociranje nekoliko odredenih trenutaka vremena, kao $to su tocno odredeni trenutak
tijekom koje govori A, uz to¢no odredeni, kasniji trenutak tijekom kojeg govori B (Leféevre
2011: 24). Medutim, ovakvim se pitanjima Citatelji stripa rijetko zamaraju, sve dok nemaju

poteskoc¢a u razumijevanju vremenskoga slijeda sekvenci kadrova (Lefevre 2011: 24).

Naracija u stripu je, dakle, odredena interakcijom razli¢itih kadrova u djelu (Lefevre
2011: 25). Ta je interakcija drugadija od nadina na koji pripovijedaju roman ili film. Cim
promatrac ili Citatelj primjeti da su slike grupirane u sekvence, on je potaknut na pronalazenje
odnosa medu njima. Ovi odnosi mogu biti raznoliki; od formalnih aspekata poput grafickih ili
apstraktnih karakteristika koji se ti¢u oblika slika, do sadrZajnih aspekata, koji mogu sezati od
nacina na koji su predmeti grupirani u kategorije do svih vrsta logickih, retorickih i
simbolickih relacija medu prikazanim objektima i dogadajima (Lefevre 2011: 26). Bitno je

napomenuti da ¢ak i ako skupina slika nije konstruirana kao narativ, promatraci ¢e automatski
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traziti minimalnu koherenciju ili pricu, osobito ako su slike prikazane u tipi¢nom obliku stripa

(Lefevre 2011: 26).

Cak i ako se promatraju fragmentirane ili djelomicne sekvence, moguée je dati im
smisao ako su prisutni klju¢ni elementi i ako se moZe razluciti prostorno-vremenski odnos
medu njima (Lefevre 2011: 26). Upravo zbog toga, kako Lefévre napominje, stripovi tipicno
sugeriraju cijeli slijed dogadaja prikazivanjem samo podseta znacajnih radnji (2011: 26). Za
razliku od filma ili romana, umjetnost u stripu djelomi¢no proizlazi iz prekida radnje u
nepomicne faze, zbog ¢ega umjetnik mora odluciti koliko ¢e kadrova trebati kako bi se u
stripu prikazao dogadaj. Ako, primjerice, umjetnik koristi mnogo kadrova bez mnogo
varijacija medu njima, rezultat moze biti dosadan. Vecina radnje u stripu stoga je ograni¢ena

prikazom osnovnih faza (Lefevre 2011: 26).

Medutim, kao i drugi mediji, i strip ima svoja medijski specifi¢na ograni¢enjima u
pripovijedanju. Lefévre tako navodi da su oblikotvorne mogucnosti u stripu ogranicene 1
konstruirane principima dizajna, praksama proizvodnje i konzumacije 1 drugim aspektima
drustvenoga koteksta (2011: 31). Izbor grafickoga stila podrazumijeva odredenu vizualnu
ontologiju koja ¢e citatelju sugerirati odredeni nacin interpretacije price. Druga sastavnica i

ogranic¢enje medija stripa je upotreba slijeda nacrtanih kadrova (Lefevre 2011: 31).

Graficki narativi, kakav je strip, isticu kompleksne interakcije izmedu formalnih
(oblikotvornih) aspekata (stil crtanja, mizanscena, uokvirivanje, tipografija, plan stranice) koji
konstituiraju cjelokupan stil, a stil je kljucan jer on predstavlja Citateljev prolaz sizeu i fabuli.
Kako Lefevre drzi, zbog toga bi se moglo re¢i da se oblik stripa sastoji od materijala — tema
oblikovanih 1 transformiranih cjelokupnom kompozicijom (strukturom radnje) i stilistiCkih
strukturiranja (2011: 31). S obzirom na sve njegove mogucnosti i ogranic¢enja, strip kao medij

stoga nudi jedinstvene moguénosti pricanja price.
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7. Komparativna analiza: filmska adaptacija i predlozak

Kao S$to je u receno u Uvodu ovoga rada, u ovoj ¢e se analizi intermedijalni procesi
koji su ukljuceni u adaptiranje romanesknog i stripovskog predloSka za film analizirati prema
definiciji intermedijalnosti koju nudi Pavao Pavlic¢i¢ (1988), u skladu s potkategorijama
medijske transpozicije i intermedijalnih referenci Irine Rajewsky (2005) i modelima
intermedijalnosti Jensa Schrotera (2011), koji su objasnjeni ranije u radu. Nadalje, u analizi ¢e
se primjenjivati i teorija citatnosti Dubravke Orai¢ Toli¢ (1990) te tipologija citatnosti na
filmu Ante Peterlica (1988), a pozornost ¢e se usmjeriti i na tradiciju film noira koja je

utjecala na svaku od filmskih adaptacija koje ¢e se komparirati sa svojim predloskom.

7.1. Komparativna analiza romana i filmskih adaptacija

U ovom ¢e se dijelu filmska adaptacija promatrati prvenstveno kao medijska
transpozicija Irine Rajewsky (2005: 51), koja je vezana uz transformaciju medijskog
proizvoda ili njegova supstrata u drugi medij. Analizirat ¢e se narativ kao struktura koja se
prenosi iz romana u film, pri ¢emu ¢e naglasak biti na medijskome proizvodu, odnosno na

prici filmske adaptacije, nastaloj specifiénim intermedijalnim transformacijskim procesom.

Narativ je prema modelu transmedijalne intermedijalnosti Jensa Schrotera struktura
koja je odvojena od materijalne osnove medija, koja je dakle autonomna i neovisna o mediju
(2011: 3). S druge strane, ako se prihvati tvrdnja Marie-Laure Ryan da narativ ipak ne ostaje
potpuno nepromijenjen prijenosom iz jednog medija u drugi (2008: 9), jasno je da i pri
adaptiranju pri¢e iz romana za film dolazi do raznih promjena i prilagodbi novome mediju.
Kao §to mnogi isticu (npr. Stam 2008, Huszdr 2011, Constantinescu 2015), adaptiranje
romana za film uvijek ukljucuje odluke o tome koji ¢e se dijelovi predloska i na koji nacin
prenijeti iz jednog medija u drugi. Te odluke mogu biti uzrokovane financijskim razlozima
(romanopiscev budZet je relativno neogranicen, dok u stvaranju filma financije igraju veliku
ulogu), ali i odlukama redatelja, scenografa, kostimografa i ostalih ljudi koji sudjeluju u
snimanju filma. Zbog toga pri adaptiranju neizbjeZno dolazi do prilagodavanja narativa
predloska za njegovo transponiranje u novi medij, koje su uzrokovane odlukama koje se
prvenstveno ticu specificnosti medija koji su ukljuceni u taj proces, buduc¢i da adaptiranje u
ovom slucaju ukljucuje pomak iz kazivackoga medija kakav je roman u prikazivacki medij

kakav je film.
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Medutim, odluke do kojih dolazi u procesu adaptacije romana za film ne samo da
utjeCu na sadrZajne, odnosno narativne aspekte filmske adaptacije, ve¢ neizbjezno utjecu i na
proces recepcije publike. Gledatelji koji su upoznati i s knjizevnim 1 s filmskim djelom mogu
usporedivati predlozZak i njegovu adaptaciju, razmatrajuci razlike i slicnosti izmedu njih. Zbog
toga ¢e se u ovom dijelu rada filmskoj adaptaciji pristupati ne samo kao medijskoj
transpoziciji koja ukljucuje transponiranje narativa iz medija romana u medij filma, ve¢ i kao
intermedijalnoj referenci (2005: 52-54). Analize filmskih adaptacija romana prema
navedenim dvjema kategorijama vrsit ¢e se na romanu Otok Shutter (2003) autora Dennisa
Lehanea i njegove filmske adaptacije koju je rezirao Martin Scorsese (2010), te romanu Klub

boraca (1996) Chucka Palahniuka i istoimenoj filmskoj adaptaciji Davida Finchera (1999).

7.1.1. Otok Shutter

Otok Shutter (Shutter Island) roman je Dennisa Lehanea objavljen 2003. godine, u
kojem americki marSali Teddy Daniels i Chuck Aule pokuSavaju rijeSiti misterij nestale
pacijentice na otoku Shutter, na kojem se nalazi institucija za psihicki poremecene zlocince.
Medutim, uskoro se ispostavi da misterij zapravo predstavlja mnogo vise od pobjegle
pacijentice, i da je istina o otoku mnogo kompleksnija nego Sto se isprva €ini. Godine 2009.
Christian De Metter je prema romanu objavio strip, dok je roman 2010. za film adaptirao

redatelj Martin Scorsese.

Radnja pri¢e odvija se godine 1954., kad su dva americka marSala, Teddy Daniels
(Leonardo DiCaprio) i Chuck Aule (Mark Ruffalo), pozvana na otok Shutter kako bi istrazila
nestanak pacijentice Rachel Solando, zatvorenu zbog ubojstva svoje troje djece, koja je
pobjegla iz strogo Cuvane Ashecliff institucije za psihicki poremecene zloCince. Marsali na
otok stizu taman u trenutku kad se sprema oluja, stoga je njihov odlazak s otoka sprijecen na
Cetiri dana, tijekom kojih se odvija radnja. Njihova je istraga oteZana zbog osoblja Ashecliff
institucije koje u nekim aspektima odbija suradivati s njima; primjerice, glavni psihijatar dr.
John Cawley (Ben Kingsley) odbija im pruZiti podatke o nestaloj pacijentici, dok je dr. Lester
Sheehan otiSao s otoka odmah nakon nestanka Rachel Solando. MarSalima je takoder reCeno
da ne smiju pristupiti Odjelu C, u kojem su zatvoreni najopasniji pacijenti, kao i da je
svjetionik ve¢ pretrazen. Istraga je za Teddyja dodatno oteZana jer za vrijeme svog ostanka na
otoku pati od snaznih migrena i uznemirujucih snova koji se ticu traume iz II. svjetskog rata,
odnosno oslobodenja zatvorenika iz nacistickog koncentracijskog kampa Dachau, te njegove

pokojne Zene. Teddyjeva je Zena poginula u pozaru koji je podmetnuo Andrew Laeddis, za
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kojeg Teddy vjeruje da se nalazi na otoku Shutter, zbog Cega je njegova istraga stoga
potaknuta i osobnim razlozima. Medutim, istraga je prekinuta nakon S§to se odjednom u
instituciji pojavljuje nestala Rachel Solando. Kako je nepoznato na koji je nacin Solando
uspjela pobjeci iz zakljuCane sobe, kao i gdje se skrivala, marSali postaju sumnji¢avi prema
osoblju institucije Ashecliff, zbog Cega potajice odlaze u zabranjeni Odjel C. Tamo Teddy
pronalazi pacijenta Georgea Noycea koji tvrdi da doktori u svjetioniku provode eksperimente
na pacijentima te da je cijela istraga o nestaloj pacijentici zapravo scenarij osmiSljen za
Teddyja. Kako bi razotkrili urotu, Teddy i Chuck namjeravaju istraziti svjetionik. Medutim, u
tom se pothvatu razidu, a Teddy naposljetku zavrSava u spilji u kojoj susre¢e pravu Rachel
Solando, koja tvrdi da je zapravo bila poznata psihijatrica koju su zatvorili na otoku jer je
otkrila istinu o eksperimentima koji se odvijaju na otoku. Uvjeren da je njegov partner Chuck
zatoCen u svjetioniku, Teddy se odvazi na odlazak do tog mjesta. Medutim, tamo susrece
samo dr. Cawleyja koji mu objasnjava da je Teddy zapravo Andrew Laeddis, pacijent
zatvoren u instituciji Ashecliff, koji je ubio svoju Zenu nakon Sto je otkrio da je utopila
njihovo troje djece. Andrew je tako, boluju¢i od psihoze, stvorio svoj fiktivni svijet koji
ukljucuje urote o eksperimentima u svjetioniku, imaginarne likove (Chuck, Solando, piroman
Laeddis) kako bi potisnuo te traume. Cijela je pri¢a o nestanku pacijentice Rachel Solando
stoga, kako mu objasnjava Cawley, konstruirana kako bi se Teddy, odnosno Andrew Laeddis
suocio sa svojim traumama i izbjegao lobotomiju koja mu prijeti ako ne prihvati odgovornost
za svoj zlo¢in. Teddy, odnosno Laeddis, naposljetku se suoCava sa svojim traumama, da bi se
naposljetku njegovo stanje pogorsalo. Laeddis, naime, nakon nekog vremena opet pocCinje
vjerovati u urotu konstruiranu protiv njega, a odaje se tako $to svom imaginarnom partneru

Chucku, koji je zapravo dr. Sheehan, govori da trebaju pronaci nacin da se maknu s otoka.

Filmska adaptacija romana Otok Shutter slijedi pricu iz predloSka, ali se razlikuje u
jednom aspektu: naime, u romanu je jasno da je Laeddis na kraju i dalje pod utjecajem
psihoze, dok ta scena u filmu sugerira da je Laeddis svjestan svojeg zloCina i da prihvaca
odgovornost za to $to je poCinio. To je naznaceno recenicom koju Laeddis izgovara Chucku:
,»Ovo me mjesto tjera da se pitam(...) Sto bi bilo gore: Zivjeti kao Cudoviste ili umrijeti kao
dobar (“:ovjek“27 (Scorsese 2010). Moguce je da je zavrSetak u adaptaciji promijenjen kako bi
u rjeSavanje klju¢nog misterija o tome je li Laeddis u konacnici psihotiCan ili ne bila

ukljucena i sama filmska publika. Naime, budu¢i da nije eksplicitno naznaceno je li Laeddis

z ,»This place makes me wonder (...) which would be worse: to live as a monster or to die as a good man*

(Scorsese 2010).
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doista svjestan svoje situacije i voljan je umrijeti upravo zbog toga ili je pak i dalje pod
psihozom, zavrsetak filma je otvoren za interpretaciju. Gledatelji stoga mogu medusobno
raspravljati o svojem shvacanju scene s kraja filma i argumentirati svoje stajaliSte, Sto Cini
pri¢u jo§ misterioznijom i interesantnijom. StoviSe, upravo je zbog svoje moguénosti za

otvorenu interpretaciju film dijelom toliko i popularan.

Jasno je, medutim, da je i u filmu i u romanu zapravo rije¢ o dvjema pricama: prva se
tice pravog Andrewa Laeddisa koji je pacijent ustanove Ashecliff, a druga je pri¢a koju su
konstruirali lijecnici te ustanove kako bi Laeddisa suo€ili s njegovom traumom. Pri
adaptiranju se stoga slijedilo predlozak u zadrZavanju umetnute naracije, gdje je pri¢a o
imaginarnom Teddyju Danielsu umetnuta u pricu o Andrewu Laeddisu. Moglo bi se zakljuciti
da je u pri¢i o Laeddisu, pravoj prici predloska i adaptacije, stoga rije¢ o pouzdanoj naraciji,
jer se unutar nje odvija druga pri¢a, odnosno hipodijegeza s nepouzdanom naracijom iz
perspektive Teddyja Danielsa. U toj je pri¢i pripovjeda¢ homodijegetski, a fokalizator je
upravo Teddy, Sto naraciju zbog njegova psihickog stanja i ¢ini nepouzdanom. Da je naracija
u tom slucaju nepouzdana jer se promatra upravo iz njegove nestabilne perpektive uocljivo je
1 u romanu i u filmu. Naime, i u jednom i u drugom su djelu Laeddisove halucinacije
prikazane kao stvarne (kao Sto je, primjerice, susret Teddyja i ,,stvarne* Rachel Solando), a
publika ne sumnja u njihovu pouzdanost sve dok nije upoznata s prvom pricom, koja pokrece
radnju druge. Medutim, u filmskoj se adaptaciji nestvarnost Laeddisovih halucinacija i
nestabilnost promatranja price iz njegove perspektive dodatno istie scenom u svjetioniku,
kad Teddy upuca dr. Cawleyja. Naime, Cawley mu govori da je piStolj zapravo samo rekvizit,
ali Teddy ga ne slusa i upuca ga, a pucanj se Cuje i pojavljuje se krv. Medutim, ve¢ je tada
jasno da su pucnjevi i krv zapravo Teddyjea halucinacija, a u sljede¢em se kadru s Cawleyjem
to i potvrduje — Cawley je neozlijeden, a krv je nestala. U ovom slucaju i filmska je kamera
stoga zavarala gledatelje, a ne samo unutarnja fokalizacija fiksirana na Laeddisa i njegove
halucinacije, kao u romanu. To je u filmu ostvareno upravo subjektivnim kadrom iz
Laeddisove perspektive, Sto znaci da filmski medij zbog svoje teZnje prikazivanju fizicke
realnosti stoga ima i ve¢u moguc¢nost zavaranja publike koja je navikla na mimeticko svojstvo
filma. U filmu su, medutim, prisutne uglavnom personalne pripovjedne situacije, gdje kamera
preuzima Laeddisovu perspektivu, ali ne postaje s njime identi¢na, kao u slucaju s opisanim

kadrom.

U dvama narativima iz romana i iz filma veliku ulogu imaju Laeddisove halucinacije i

potresni snovi koji su uzrokovani protagonistovim traumama. Analepse na Laeddisove traume
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ucestalo se protezu i kroz roman i kroz film, a ucestalost njihova pojavljivanja uglavnom je
jednaka 1 u predlosku 1 u adaptaciji. Tako se, primjerice, flashbackovi i halucinacije s
njegovom Zenom i u filmskoj adaptaciji prikazuju viSe puta, Sto znaci da je i u romanu i u
filmu dogadaj koji se zbio vise puta i ispri¢an viSe puta, odnosno da je rije¢ o homolognoj
naraciji. S druge strane, halucinacije i snovi povezani s analepsama na traumu koje se ticu
ubojstva Laeddisove djece i u romanu i u filmu postupno se izgraduju ponavljanjem, da bi na
kraju kulminirali u analepsu u kojoj se prikazuje stvarni dogadaj. Te su analepse i halucinacije
povezane i s Laeddisovim traumati¢nim sje¢anjem na koncentracijski logor Dachau, koje se

takoder ucestalo ponavljaju i u predlosku i u adaptaciji.

Posebno je potresna Leaddisova analepsa na masakr SS vojnika u Dachau. U romanu
je taj dogadaj, o kojem Teddy pripovijeda Chucku, Citateljima uznemirujuéi ¢ak i ako je
opisan samo verbalnim znakovnim sustavom (v. Lehane 2010: 170). U filmskoj adaptaciji,
medutim, taj dogadaj joS viSe uznemiruje upravo stoga Sto film, za razliku od romana, Kkoristi i
slikovni kod kojim se nastoji oponasati fizicku realnost. Bez obzira na to jesu li gledatel;ji
upoznati s predloSkom ili ne, ta ¢e scena imati znacajni emocionalni efekt na njih, upravo
stoga $to filmski medij ukljucuje i vizualnu prikazbu. Dok taj dogadaj u romanu Teddy samo
prepriCava, filmskoj se publici pruza i doslovni vizualni opis. Teddy stoga u romanu moze
rec¢i da su on i njegovi suborci vidjeli mrtva tijela koja su nagomilana u logoru, ali u filmu su
ta tijela prikazana, i gledatelji mogu vidjeti kako ona leZe na tlu, jedno na drugom, kako su
tamo 1 djecja tijela, nepomicna i zamrznuta. On moZe pricati kako su naciste oni razoruzali,
poslozili uza zid 1 smaknuli, ali on ne spominje strah koji se odrazava na licima nacistic¢kih
vojnika, njihovu agoniju i Sok, zvuk pucnjeva koji odzvanjaju prostorom, krikove vojnika itd.
Na filmu je prepricavanje tog dogadaja prezentirano i vizualno i auditivno, a gledateljima su
te slike iz logora upravo nametnute. Citatelji romana tu scenu stoga trebaju konstruirati uz
pomo¢ svoje maste i to na temelju verbalnog opisa, a malo je vjerojatno da ¢e slika u

Citateljevu umu biti toliko detaljna kao filmska slika.

Ovakva je razlika u predocavanju izmedu filma i romana uocljiva i u Laeddisovoj
analepsi na nacistickog zapovjednika koji je pokuSao pociniti samoubojstvo, €iji je okida¢ i u
romanu i u filmu bila Mahlerova skladba koju je Laeddis c¢uo u zapovjednikovu uredu. U

romanu je, dakle, taj dogadaj opisan samo verbalnim kodom — rije¢ima:

,.JOS je bio Ziv kad su Teddy i Cetiri vojnika usli u sobu. Grgljaju¢i. Nemocan da posegne za
piStoljem za drugi hitac jer je pao na pod. Ta njeZzna glazba koja gmiZe sobom kao pauci.

Trebalo mu je jo$ dvadeset minuta da umre, dok su dva vojnika ispitivala der Kommandanta
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boli 1i ga dok su pretresali sobu. Teddy je uzeo uokvirenu fotografiju s muskarceva krila,
sliku njegove Zene i dvoje djece, a muskarceve se oci Sire 1 posezu za njom dok ju Teddy
uzima od njega. Teddy je ustao i naizmjeni¢no gledao u fotografiju pa u muskarca, natrag i
naprijed, natrag i naprijed, dok muskarac nije umro. I svo to vrijeme, ta glazba.

Odzvanjajuéi“® (Lehane 2010: 98).

S druge strane, u filmu je taj dogadaj predoCen i slikovnim i zvukovnim kodom.
Pritom je odabir detalja koji ¢e se prikazati na filmu u procesu adaptiranja uvjetovan ne samo
opisom iz predloska, ve¢ i odlukama redatelja, snimatelja, montaZera, kostimografa i ostalih
ljudi koju sudjeluju u procesu stvaranja filma. Naime, iako su klju¢ni detalji verbalnog opisa
Teddyjeve analepse na nacistickog zapovjednika prikazani na filmu - Mahlerova skladba koja
svira dok zapovjednik lezi na podu u svom uredu (slika 1) i Teddy koji ga promatra dok
vojnici pretresaju sobu — neki su 1 izostavljeni, poput, primjerice, Teddyja koji uzima

fotografiju iz zapovjednikova krila.

Slika 1. Nacisticki zapovjednik nakon oslobadanja Dachaua

Jasno je, dakle, da je pri adaptiranju romana za film odluceno da se taj detalj nece

ukljuciti u adaptaciju. S druge strane, u sceni na filmu prikazano je kako Teddy odguruje

® He was still alive when Teddy and four GIs entered the room. Gurgling. Unable to reach the gun for a second
shot because it had fallen to the floor. That soft music crawling around the room like spiders. Took him another
twenty minutes to die, two of the GlIs asking der Kommandant if it hurt as they ransacked the room. Teddy had
taken a framed photograph off the guy's lap, a picture of his wife and two kids, the guy's eyes going wide and
reaching for it as Teddy took it away from him. Teddy stood back and looked from the photo to the guy, back
and forth, back and forth, until the guy died. And all the time, that music. Tinkling* (Lehane 2010: 98).
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pistolj od zapovjednika, Sto je detalj koji je, moglo bi se zakljuciti, zamijenio onaj koji nije
ukljucen u film. Ta razlika dovodi i do drugacijeg efekta koji ova scena ima na publiku;
naime, scena iz filma je mnogo efektivnija jer je zapovjedniku, koji je u agoniji zbog
nemogucnosti da se joS jednom upuca i napokon umre, Teddy onemogucio tu zadovoljstinu

zbog prizora naslaganih trupala vidljivih kroz prozor.

Nadalje, u procesu snimanja filma bilo je potrebno osmisliti i nacin na koji ¢e se
izmjenjivati kadrovi 1 planovi u toj sceni. Kadrovi koji se ticu flashbacka na nacistickog
zapovjednika se tako izmjenjuju s kadrovima koji se ti¢u Teddyjeve sadasnjosti, odnosno s
kadrovima iz Cawleyjeva ureda. U flashbacku s Teddyjem i zapovjednikom se nadalje
izmjenjuju subjektivni kadrovi iz perspektive i zapovjednika i Teddyja, pa su kadrovi s
Teddyjem cesto prikazani iz donjeg rakursa, ¢ime se sugerira da je to glediSte zapovjednika
koji Teddyja promatra leze¢i na podu. S druge strane, kadrovi koji prikazuju zapovjednika
snimljeni su iz gornjeg rakursa kako bi se naznacilo Teddyjevo glediste, a i subjektivni
kadrovi Teddyja i zapovjednika u toj situaciji prikazuju i jednog i drugog u planu blizu. U toj
su sceni nadalje ukljuceni 1 kadrovi u detalj-planu; to je, primjerice, kadar s zapovjednikovom
krvavom rukom kojom pokuSava doseci pistolj, ili pak kadar s Teddyjevim ¢izmama koje se
pribliZavaju pistolju kako bi ga Teddy naposljetku odmaknuo od zapovjednika. Upotrebom
upravo detalj-planova se stoga naglaSavaju radnje koje obavljaju Teddy i zapovjednik, a
takvim je planom naglasena i gramofonska ploca s koje svira Mahler. Nadalje, u toj su sceni
prisutni 1 kadrovi s polutotalom zapovjednikove sobe kojima se sugerira kaos kojeg su vojnici
uzrokovali svojim pretresanjem, dok subjektivni kadar prozora iz Teddyjeve perspektive
prikazuje Sto se nalazi izvan te sobe, $to Teddyja dovodi do njegov kona¢ne odluke da
odmakne pistolj od zapovjednika. Izmjena kadrova i planova stoga imaju veliku vaznost za
filmsku pricu, a njih je bilo potrebno osmisliti posebno za film jer to nije naznaceno u

predlosku.

Nadalje, vidljivo je da filmski kadar uklju€uje mnogo viSe detalja od opisa u
predlosku. U verbalnom opisu iz romana nigdje nije naznaceno da papiri lete posvuda po
prostoriji, niti je opisano kako zapovjednikova soba izgleda i koji se predmeti nalaze u njoj,
kao ni kako uopce zapovjednik izgleda. To su sve detalji koje je pri adaptiranju za film bilo
potrebno dodati jer je filmska slika uvijek mnogo detaljnija od verbalnoga opisal.29 U filmu

zapovjednik stoga lezi upravo u takvome polozaju i upucao se upravo u lijevi obraz (slika).

¥ Seymour Chatman navodi da tu detaljnost filmske slike neki nazivaju ,,visual over-specification* (1980: 126).
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Film, kako navodi Gili¢, ,,ne mozZe izbje¢i precizno odredivanje, jasno individualiziranje u
prikazu likova i predmeta* (2007b: 41), zbog ¢ega je ogromna koli¢ina vizualnih i zvukovnih
informacija (intonacija glasa, gestikulacija, mimika) prezentirana upravo zbog medijskih

specificnosti filma, dok se gotovo niSta ne ostavlja imaginaciji gledatelja.

Uz slikovni kod, film sadrzi i onaj zvukovni, zbog cega je dio o nacistickom
zapovjedniku bilo moguce naglasiti upravo Mahlerovom skladbom koja je okida¢ ove
Teddyjeve analepse. U romanu, koji se sluzi samo verbalnim kodom, nije bilo moguce u
potpunosti docarati emocije koje Mahlerova skladba potakne u Teddyja, pa citatelji koji nisu
upoznati s tom skladbom nece moc¢i dozivjeti scenu na nacin na koji je ona prikazana na
filmu. Scena je u filmu zbog njegovih medijskih specifi¢nosti stoga mnogo efektivnija, a
uloga ove skladbe je dodatno naglasena u filmu. Izvanprizorna glazba, odnosno ona kojoj se
izvor ne vidi u filmskome kadru, u filmu stoga ima ne samo doZivljajnu funkciju, ve¢ i
narativnu; ona moze manipulirati emocijama gledatelja, opisivati, naglasavati ili pak
kontrastirati onom S$to je prikazano. U ovom filmu izvanprizorna glazba Cesto naglasava
napetost 1 neizvjesnost situacija u kojima se likovi nalaze, a ¢esto i najavljuje neku prijetnju.
Tako, primjerice, glazba s pocetka filma, kad se Teddy 1 Chuck nalaze na brodu, ve¢ 1 tad
najavljuje neSto misteriozno i prijetece. Budu¢i da roman sadrzi samo verbalni kod, u

predlosku se takvo najavljivanje dogadaja ne moZe ostvariti.

Ve¢ je na pocetku filma uocljivo i da Otok Shutter svoje tematske preokupacije vuce iz
noir filma. Film noir je filmski Zanr ili pak stilisticki pravac koji je procvao nakon Drugoga
svjetskog rata i1 razvio se iz njemackog filmskog ekspresionizma i tradicije tvrdokuhanog
trilera u knjiZevnosti (Ajanovi¢ 2016: 176-177). Takve filmove na formalnom planu
karakterizira upotreba kamere niskog kljuca kako bi se kreirali snazni kontrasti izmedu svjetla
i tame te mrac¢na atmosfera kojom se izrazava kritika drustva u kojem vladaju zlocin, nasilje i
nepravda. Karakteristicne su i netradicionalna mizanscena i neobi¢na kompozicija kadra
(Place, Peterson 1974: 66-69), i to sve u svrhu prikazivanja svijeta u kojem se razlika izmedu
dobra i zla Cesto ne moze razlikovati, u kojem je moralnost relativan pojam, gdje su heroji
zapravo antiheroji, i to naj¢eS¢e usamljeni i cini¢ni detektivi koji su u sukobu s druStvom, a

¢esto 1 sa samim sobom (Ajanovi¢ 2016: 165).

Vidljivo je stoga da ve¢ i pocetak Otoka Shutter, gdje Teddy i Chuck brodom dolaze
do otoka, evocira film noir ne samo svojim vizualnim stilom koji ukljucuje neobicnu,

neharmoni¢nu kompoziciju kadra, ve¢ i svojom tematikom; Teddy, americki marSal, pozvan
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je na otok da rijeSi misterij nestale zatvorenice, a iz dijaloga s Chuckom jasno je da je cini¢an
1 sarkasti¢an, te da je mucen svojom mra¢nom proslo$¢u, odnosno stradanjem svoje Zene.
Kasnije u filmu utjecaj noira joS jafe dolazi do izraZaja, prvenstveno zbog Teddyjeve
preokupiranosti proslos¢u koja mu se uporno vraca u obliku flashbackova na traume koje je

prozivio, ali i saznanja o stravi¢nom zlo¢inu koji je poc€inio.

MozZe se stoga zakljuciti da se filmska adaptacija ne referira samo na svoj romaneskni
predlozak, ve¢ i na tradiciju film noira. Ako se na ovaj film primijeni kategorijalni trokut
citatne intertekstualnosti Dubravke Orai¢ Toli¢ (1990: 15-16) koji je u ovom radu izloZen
ranije, moglo bi se zakljuciti da je filmskoj adaptaciji Otoka Shutter intekst (C) roman iz
kojeg je narativ preuzet, dok njegov podtekst (PT) predstavljaju noir filmovi koji su
prethodno snimljeni 1 na koje se referira. Jasno je, nadalje, da je film Otok Shutter
intrasemioticki citat jer njegov podtekst takoder pripada filmskoj umjetnosti. Prema tipologiji
Ante Peterlica (1988: 198), s druge strane, filmska adaptacija Otoka Shutter je i perifrasti¢ni
alofilmski ili inofilmski citat jer se ,,ponavljaju* dijelovi iz drugoga medija, u ovom slucaju

romana, ali i perifrasticni medufilmski citat jer se referira na druge noir filmove.

Iz analize se filmske adaptacije romana Otfok Shutter stoga moZe zakljuciti da
promjena medija ipak utjeCe na narativ, 1 to ne samo u prilagodbi, izostavljanju ili pak
dodavanju pojedinih dijelova price, ve¢ i u nacinu na koji filmski medij utjece na recepciju
publike. To je posebno uocljivo kad se u obzir uzmu medijske specifi¢nosti filma poput zvuka
i detaljiziranosti filmske slike, koje roman ne moze koristiti, a koje utjecCu na doZzivljaj same

price.
7.1.2. Klub boraca

Klub boraca (Fight Club), roman Chucka Palahniuka koji je objavljen 1996. godine,
postmodernisticko je djelo koje odrazava krizu maskuliniteta i nezadovoljstvo suvremenim
drustvom, ostro kritiziraju¢i prazninu konzumeristicke kulture i alijenaciju koja je uzrokovana
modernim nacinom Zivota. Roman je 1999. godine za film adaptirao David Fincher, jo$
snaznije naglaSavaju¢i radikalnu antikapitalisticku poruku predloSka eksperimentiranjem s
medijem filma i eksplicitnim prikazivanjem nasilja. Filmska je adaptacija odlicno prihvacena
i od strane publike i od strane kritiCara, zbog Cega je naposljetku zadobila i kultni status.
Popularnost filma, kao i vrijednost romana po kojem je snimljen, 2015. godine dovela je i do
izdavanja nastavka u obliku stripa pod nazivom Klub boraca 2 (Fight Club 2), koji se,

medutim, nadovezuje na roman, a ne na film (Schneider 2015).
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Naime, filmska adaptacija slijedi fabularnu strukturu predloska, ali se adaptacija i
predlozak razlikuju u zavrSetku price. I film i roman slijede neimenovanog protagonista30
(Edward Norton) koji, razoCaran svojim Zivotom, poslom kojim obavlja i cini€an prema
drustvu u kojem zivi, pati od nesanice - bolesti suvremenoga kapitalistickoga drustva. Budu¢i
da mu lije¢nik ne Zeli dati tablete koje bi lako rijeSile problem, umjesto toga savjetuje ga da
posjeti koji sastanak skupina za psiholoSku pomo¢ oboljelima od neke bolesti, kako bi vidio
Sto je prava patnja. Nakon Sto protagonist naposljetku posjeti skupinu za oboljele od raka
testisa i upozna Boba (Meat Loaf), on shvati da nakon $to se isplace na tim sastancima kasnije
bez problema moZe spavati. Medutim, njegov mir poremeti Marla Singer (Helena Bonham
Carter) koja isto ne boluje ni od kakve bolesti, ali svejedno posjecuje sastanke skupina za
psiholoSku pomo¢. Budu¢i da ona odrazava njegovu laz, protagonist opet ne moZe spavati.
Protagonist potom upoznaje Tylera Durdena (Brad Pitt), musSkarca koji je njegova potpuna
suprotnost: on je jedinstveni karakter, nesputan druStvenim normama i konvencijama, koji
radi sve Sto Zeli i kad god Zeli — drugim rijecima, on je sve Sto protagonist Zeli biti. Medutim,
protagonistov se Zivot potpuno mijenja nakon $to mu stan biva raznesen, zbog ¢ega ostaje bez
svih materijalnih dobara do kojih je toliko drzao i koje su robovale njime. Nakon saznanja o
eksploziji u njegovu stanu, protagonist zove Tylera na pice, poslije kojeg ga Tyler izaziva na
tucu. Taj se dogadaj moze smatrati osnutkom kluba boraca, u kojem se muskarci bore kako bi
ozivjeli svoje iskonske instinkte i otkrili domete svojih fizickih sposobnosti. Protagonist
naposljetku krene Zivjeti s Tylerom, a Tyler ubrzo upoznaje i Marlu s kojom stupa u
seksualne odnose. Za to se vrijeme klub boraca $iri diljem zemlje, a protagonist se paralelno
pocinje osjecati sve viSe izostavljenim u svom odnosu s Tylerom i u svojoj ulozi u klubu.
Klub boraca naposljetku izrasta u Projekt Nered, pokret koji svojim subverzivnim akcijama
nastoji unistiti kapitalisticki drustveni poredak. Medutim, nakon $to pogine Bob, koji se ranije
bio pridruzio pokretu, Tyler nestaje, a protagonist ga krene traziti diljem zemlje. U svo0joj
potrazi naposljetku shvati da je Tyler zapravo njegova podvojena li¢nost, koja je preuzimala
vodstvo kad god je protagonist navodno spavao. Stoga, sam je protagonist odgovoran za
Bobovu smrt i za subverzivne radnje Projekta Nered, zbog Cega Zeli sprijeciti daljnje akcije
Projekta. Vrhunac takvih akcija u romanu je eksplozija najvise zgrade kako bi pala na obliZnji

muzej, pri ¢emu je protagonistova druga li¢nost, odnosno Tyler, spreman Zrtvovati samoga

* Pripovjedag sebe naziva Joeom, odnosno u filmu Jackom. Nijedno od njih, medutim, nije njegovo pravo ime;
njima se protagonist referira na Casopise Reader’s Digesta koje je pronasao u Tylerovoj kuéi, u kojima je
objavljen niz ¢lanaka o organima ljudskoga tijela koji o sebi govore u prvom licu, npr. ,Ja sam Joeova Prostata“

(Palahniuk 2000: 42).
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sebe. Medutim, do velike eksplozije ne dode, a potagonist, nakon $to se upuca pred Marlom i
ostalim ljudima iz skupine za potporu, zavrSava u umobolnici, gdje mu c¢lanovi Projekta
Nered govore da sve ide prema planu. S druge strane, u filmu je veliki plan Projekta Nered
bio raznijeti sjediSta korporacija koje kontroliraju financijski sustav na kojem se temelji
kapitalisticko drustvo, a pritom Tyler ne bi bio mucenik za veliki cilj, ve¢ bi eksplozije
promatrao iz obliZznje zgrade. U filmu, nadalje, veliki plan Projekta ipak uspije, pa Marla 1
protagonist, nakon Sto se upucao i tako se rijeSio Tylera, promatraju eksplozije obliZnjih

zgrada.

Do razlika u razrjeSenju izmedu romana i njegove filmske adaptacije vjerojatno je
doslo zbog nastojanja da se udovolji zahtjevima holivudske publike koja je navikla na
nedvosmisleni zavrSetak price. U filmu je kljucna subverzivna akcija ostvarena, Tyler je
uniSten i1 svijet je napokon spreman za novi pocCetak, dok se gledateljima pruza dojam
svrsetka. U predlosku se, s druge strane, plan Projekta Nered ne ostvari, stoga je Tylerova
prijetnja i dalje prisutna; naime, sugerira se da je Tylerov povratak mogu¢ i da se njegov plan
1 dalje odvija. Tako roman, za razliku od njegove adaptacije, ne nudi razrjeSenje u pravom
smislu rijeci, ve¢ je otvoren za interpretaciju. S druge strane, ostvarivanje Tylerova plana u
filmu moze predstavljati otpor autoritetu, postmodernisticku teznju dekonstrukciji teksta, ili u
ovom slucaju dekonstrukciji svijeta. Promjena zavrSnice price stoga moZe biti
postmodernisticki filmski postupak kojim se sugerira da je za konstruiranje necega novog

potrebno upravo unisStenje.

Predlozak i filmska adaptacija razlikuju se i u nekim drugim, za pricu manje bitnim
detaljima. Primjerice, u romanu se protagonist i Tyler ,,upoznaju“ na nudisti¢koj plazi na
kojoj se nalaze samo njih dvojica. Tyler je, dok je protagonist spavao, izgradio konstrukciju
od trupaca koja je bacala sjenu u obliku divovske ruke, i jednu je minutu Tyler sjedio u
srediStu njezina gigantskog dlana. Medutim, ova bi scena na filmu vjerojatno bila previse
nadrealna 1 snovita, pa i znakovita, poSto su njih dvojica bili jedine osobe na plazi. Zbog toga
je upoznavanje protagonista i Tylera pri adaptiranju izmijenjen u susret u avionu, prijevoznom
sredstvu suvremenog, ubrzanog drustva, zbog kojeg se protagonist pita moze li se probuditi
kao druga osoba, bas kao $to se mozZe probuditi na drugome mjestu, u drugoj vremenskoj

zoni. U ovom se slucaju, medutim, on doista i probudio kao druga osoba.

Osim S$to se predlozak i njegova adaptacija razlikuju u nekim manjim fabularnim

aspektima, velika se razlika ocCituje u pripovjedacu u filmu i romanu. Radnja price otvara se
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krajem price, odnosno dijelom u kojem neimenovanom Pripovjedacu Tyler Durden gura
pistolj u usta. Pripovjedac i1 Tyler nalaze se na vrhu zgrade; u romanu one koja za nekoliko
minuta treba eksplodirati, u filmu zgrade s koje imaju pogled na eksplozije koje se trebaju
dogoditi u sjedistima velikih korporacija. Nakon toga i u romanu i u filmu slijedi analepsa na
dogadaje koji su Pripovjedaca i Tylera doveli do ove situacije, dok se naposljetku ne stigne do
zavrSne scene kojom je prica i zapocela. Upravo se u nacinu na koji se ulazi u analepsu

uocava razlika u ulozi pripovjedaca u predlosku i adaptaciji.

I u romanu i u njegovoj filmskoj adaptaciji pripovjedac je u prvome licu. U romanu je
on, medutim, autodijegeti¢an, Sto zna¢i da on stvara i pri¢a pricu u kojoj je on glavni
protagonist. Budu¢i da roman ima samo jedan raspoloZivi znakovni kanal, odnosno verbalni,
pripovjeda¢ ga moze kontrolirati u potpunosti, zbog Cega je njegova moc¢ utjecaja na naraciju
velika. S druge strane, film je multikodni medij koji moze pripovijedati verbalnim kanalom,
preciznije komentarima u offu i govorima likova, te vizualnim i zvukovnim kanalom. Zbog
toga je pripovjedaceva kontrola ograniCenija od kontrole koju ima pripovjeda¢ u romanu;
ograniava ju prisutnost drugih likova, objekata, zvukova itd., Sto znaci da je takav
pripovjedac viSe homodijegetski, a ne autodijegetski kao u romanu. Neimenovani Pripovjedac
usto zna viSe od glavnoga lika jer je sve o ¢emu izvjeStava prozivio; preciznije, zna sve §to ¢e
se zbiti do dijela na kojem film pocinje, odnosno do dijela u kojem mu je pisStolj uperen u
glavu. S druge strane, on ne zna Sto ¢e se zbiti dalje od pocetne tocke u filmu, bas kao ni
publika. Na kraju filma zbog toga on visSe ni ne komentira u offu, osim kad izjavljuje: ,,Mislim

e . wi:e31
da smo otprilike na ovom mjestu uili‘’

(Fincher 1999), referiraju¢i se na pocetak filma,
odnosno na pocetak te iste scene. Pripovjedac i lik u toj zavr$noj sceni postaju jedna osoba,

stoga ono Sto prozivljava Pripovjeda¢ dakle dozivljava i lik.

Razlika u pripovjedacu iz romana i iz filma posebno je uocljiva u pripovijedanju o
dogadajima koji slijede nakon pocetne scene u filmu, odnosno nakon prvoga poglavlja u
romanu. U romanu u drugom poglavlju Pripovjedac izvjeStava o Bobu i sastanku skupine
»Zajedno ostati muskarci* na kojem je i jedna Zena — Marla. Pripovjedac navodi da je tu Zenu
prije ovog susreta vidio i u nekoliko njegovih drugih skupina za pomo¢, dok naposljetku ne
pocne pripovijedati o tome da je na te sastanke poceo odlaziti jer je patio od nesanice, nakon
cega se osvrée na svoj prvi susret s Bobom. S druge strane, u filmu se nakon pocetka s

okrsajem Pripovjedaca i Tylera flashbackom prelazi takoder na dio s Bobom, ali Pripovjedac

31 ,.I think this is about where we came in“ (Fincher 1999).
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u trenutku kad Bob Zeli da Pripovjeda¢ pocne plakati napravi kretnju kao da se zamislio i u
offu izjavi da bi se trebao vratiti malo dalje u proSlost, nakon Cega slijedi flashback na
dogadaje koji su prethodili svemu, odnosno na nesanicu i upoznavanje s Bobom. Tu se
pripovjedac dakle izravno obraca publici, a kasnije u nekim dijelovima filma ¢ak i gleda u
kameru. Sto je najvaZnije, on zna §to je bitno za pri¢u koju pripovijeda, stoga ovdje postaje
jasno da Pripovjedac iz filma nije jednak Pripovjedacu iz romana. Naime, iako i u filmu i u
romanu o dogadajima izvjestava pripovjeda¢ u prvome licu, koji je usto i nepouzdan, zbog

svoje se koli¢ine znanja oni razlikuju. Drugim rije¢ima, oni su nepouzdani na drugaciji nacin.

Prema Milivoju Solaru, nepouzdani je pripovjedac¢ onaj pripovjedac Cije je poznavanje
price toliko obojeno subjektivnim stavom da mu citatelji ne mogu vjerovati viSe nego
likovima ¢ija se miSljenja iznose u djelu (1979: 45). Takav pripovjedac krivo izlaze, tumaci ili
vrednuje, ili pak nedovoljno izlaze, tumaci ili vrednuje (Shen 2011: 2). U prvom je slucaju
pripovjeda¢ dakle u krivu, dok u drugom C(itateljima jednostavno ne govori dovoljno.
Medutim, kako isti¢e Shen, pripovjeda¢ moze biti pouzdan u jednome aspektu i nepouzdan u
drugome, jer moZe toc¢no izvjestavati o dogadajima, ali ih krivo interpretirati (2011: 6). Takav
je 1 pripovjeda¢ u romanu: naime, on to¢no iznosi dogadaje, ali na nacin na koji ih on
interpretira. On nije svjestan da je Tyler njegova druga li¢nost pa stoga na to ni ne moZe
ukazati svojim ¢itateljima. Citatelji tako, ba$ kao i neimenovani Pripovjeda¢, do odredenog
dijela u romanu misle da je Tyler stvarna osoba. Kad Pripovjedac naposljetku shvati da je bio
u zabludi, odnosno da je Tyler zapravo njegov alter-ego, on se u zavrSnom poglavlju bori
protiv svoje druge li€nosti, protiv svoje bolesti, i tako postaje pouzdan jer mu Citatelji

napokon mogu vjerovati.

S druge strane, pripovjedaC je u filmu nepouzdan zato S$to krivo iznosi Cinjenice.
Budu¢i da je njegovo znanje o dogadajima i onome §to je vazno za pricu najavljeno ve¢ nakon
prve scene u filmu, jasno je da je on svjestan Cinjenice da ima podvojenu li¢nost i svjestan je
situacije do koje ga je ona dovela. On tu ¢injenicu, medutim, ne otkriva gledateljima sve do
trenutka u flashbacku kad 1 sam to saznaje. Ipak, pripovjedac u filmu i u romanu jednaki su po
tome Sto i jedan i drugi na kraju postaju pouzdani upravo stoga Sto ni jedan od njih ne
posjeduje znanje o daljnjem slijedu dogadaja. U filmu tako fabula u zavrSnom dijelu, u sceni u
kojoj se Pripovjedacu prijeti piStoljem, nastaje u vrijeme gledanja filma, a ishod je nepoznat i
njemu i gledateljima. Kad se naposljetku Pripovjeda¢ u filmu upuca i Tyler se
dematerijalizira, gledatelji tako misle da je s Tylerom napokon svrSeno, odnosno da je druga

Pripovjedaceva li¢nost napokon nestala. Medutim, taj se njihov stav poljulja kad su na kraju
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filma, prije same odjavne Spice, suoceni sa subverzivnim ¢inom koji bi mogao biti Tylerov.
Rijec je o isjecku iz pornografskog filma, za kakve je gledateljima ranije objaSnjeno da Tyler
voli stavljati u obiteljske filmove. Zbog toga publika moZe pretpostaviti da je upravo Tyler
Durden na izvandijegetskoj razini ubacio taj isjecak, pretendiraju¢i na mjesto autora filma.
Moglo bi se stoga zakljuciti da je najveci naracijski autoritet u filmu zapravo Tyler Durden,
odnosno druga Pripovjedaceva li¢nost (v. takoder i Vojkovi¢ 2008: 29-30). Ovakav bi
subverzivni €in iz filma, naprotiv, bilo nemoguce izvesti u romanu upravo zbog specifi¢nosti
dvaju medija, budu¢i da roman ima samo sposobnost verbalnog predo¢avanja, dok film koristi
i slikovni kod. Moglo bi se stoga zakljuciti da je pri adaptiranju romana za film doslo do
izmjene pripovjedaca ne samo po nacinu na koji oni nepouzdano pripovijedaju, ve¢ i do
izmjene samoga pripovjedaca, s obzirom na to da je pripovjeda¢ u predloSku neimenovani
protagonist, dok je u filmu to, po svemu sudeci, zapravo njegova druga licnost, odnosno Tyler
Durden. Medutim, vjerojatnije je da je Tyler samo intervenirao u proces stvaranja filma,

budu¢i da je druga Pripovjedaceva licnost na pocetku dominantnija.

Ipak, moglo bi se re¢i da su Tylerove intervencije uoc€ljive i na pocetku filma, i to dok
ga Pripovjedac ne joS nije ni ,,upoznao‘. Naime, u nekim se kadrovima pojavljuju vrlo kratki
,odbljesci* Tylerove pojave; to je, primjerice, vidljivo u sceni koja prikazuje dijalog izmedu
neimenovanog Pripovjedaca, tj. glavnog lika, i njegova lijeCnika, koji razgovaraju o nesanici.
Tylerov se odbljesak potom pojavljuje i u Pripovjedacevu uredu, zatim i na prvom sastanku
skupine ,,Zajedno ostati muskarci®, a naposljetku i nakon $to shvaca da se Marla pojavljuje na
sastancima raznih skupina za pomo¢. Ti su odbljesci vrlo kratki 1 pojedini ih gledatelji
vjerojatno nece ni primijetiti (barem prilikom prvog gledanja filma), ali oni ipak mogu
signalizirati Tylerovu prisutnost u procesu snimanja filma. To je opet jedan element koji
predlozak, koriste¢i se samo verbalnim znakovljem, ne moZe vizualizirati. Medutim, s
obzirom na to da se ti odbljesci pojavljuju kad je protagonist psihi¢ki veoma loSe, i s obzirom
na to da oni prestaju nakon Sto Pripovjeda ,,upozna‘“ Tylera, moguce je da su Tylerovi
odbljesci zapravo naznake protagonistove podvojene li¢nosti koja ¢e ubrzo eskalirati u
stvarno odvajanje licnosti, odnosno u samu Tylerovu ,.fizicku*“ pojavu. U romanu, medutim,
takve naznake nisu uocljive, osim ako se u njih ne uvrsti reCenica ,,Ja to znam jer Tyler to
zna“, koja se ponavlja na viSe mjesta. Ipak, Citatelji tu reCenicu nece shvatiti kao naznaku
necega, ve¢ Ce pretpostaviti da Pripovjedac to zna jer je Tyler osoba koja mu je veoma bliska i
koja mu govori sve. Pri gledanju filma se, medutim, gledatelji koji su primijetili Tylerove

odbljeske mogu zapitati tko je taj muskarac i zasto se on prikazuje, stoga kad ga Pripovjedac
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napokon upozna, publika moze pretpostaviti da se tu zbiva neSto neobic¢no. Slikovni kod
filmskoga medija stoga omogucuje mnogo vecu slobodu izrazaja od romana koji se sluzi

samo verbalnim kodom, iako i jedan i drugi medij imaju sposobnost vizualizacije.

Vizualizacija se u romanu ostvaruje verbalnim opisivanjem, a u filmu takoder
verbalnim opisivanjem (dijalozi i monolozi), ali i slikama i zvukom. Razlika izmedu ovih
naCina prikazat ¢e se na primjeru verbalnoga opisa iz romanu kojem protagonist govori o
svom prvom susretu s Bobom, te potom prikaza te scene na filmu. U romanu je njihov susret
opisan na sljedeci nacin:

,.Prvi put kad sam otiSao na rak testisa, Bob veliki medo, Bob velika Struca, primaknuo se i bacio

na mene na Zajedno ostati muskarci i poceo plakati. Veliki medo se zagegao ravno preko cijele

prostorije kad je doSlo vrijeme grljenja, s rukama objeSenim uz tijelo, zaobljenim ramenima

(Palahniuk 2000: 17).

Iz ovog bi se dijela mogli izdvojiti odredeni dogadaji: Pripovjeda¢ prvo odlazi na
sastanak skupine za psiholosku pomo¢ oboljelima od raka testisa zvanoj ,,Zajedno ostati
muskarci“ (dogadaj A), zatim je doslo vrijeme grljenja (dogadaj B), pa se Bob zagegao prema
Pripovjedacu (dogadaj C), primaknuo se (dogadaj D), zatim bacio na njega (dogadaj E) te
poceo plakati (dogadaj F). Ipak, ovaj dio sadrzi i opise Bobove vanjstine kako bi se lakse
vizualizirala ta njegova nezgrapna kretnja prema protagonistu (,,Bob veliki medo, Bob velika
Struca, (...) s rukama objeSenim uz tijelo, zaobljenim ramenima‘). Opisivanje Boba dalje se

nastavlja reCenicama:

»Njegov veliki medasti podbradak na prsima, o¢i ve¢ stisnute i oblivene suzama. Vukuéi noge,
nevidljivim koracima spojenih koljena, Bob je doklizao podom podruma da bi se spustio na mene.
Bob se kao palacinka omotao oko mene.

Bobove velike ruke obavijene oko mene* (Palahniuk 2000: 17).

Nakon ovog dijela u romanu Pripovjeda¢ poblize upoznaje cCitatelje s Bobovim
zivotom. Prva je reCenica ovome primjeru dakle direktni opis, dok su u ostalim reCenicama
opisi umetnuti. Budu¢i da opisi vizualiziraju radnju, Citatelji tako lako mogu zamisliti nekog
velikog, jakog Covjeka koji se nezgrapno gega prema protagonistu, zbog ¢ega bi se moglo
zakljuciti da je ove reCenice, odnosno cijelo izvjeStavanje o Bobovim kretnjama prema
Pripovjedacu, bilo lako adaptirati za film; jasno je da Bob li¢i na velikog medu, da su mu ruke
objesene uz tijelo i da su mu ramena zaobljena, da ima veliki podbradak na prsima i da su mu
oCi stisnute i suzne, da vuce noge tako da su mu koljena spojena i da su, naposljetku, njegove

ruke obavijene oko Pripovjedaca.
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Medutim, kad se ta scena usporedi sa scenom iz filma, jasno je da je u procesu
adaptacije romana za film moralo do¢i do odluka koje se ti€u snimanja filma, posebice
elemenata mizanscene i kadriranja. Prije svega, u snimanju sudjeluje mnogo ljudi, a svaki od
njih ima odredenu zadacu. Prvo su se morali odabrati glumci koji ¢e igrati Pripovjedaca i
Boba, a trebalo se i odluciti kakvu ¢e odjecu glumci nositi, s obzirom na to da se u opisu ti
detalji ne navode. Nadalje, nigdje se u opisu ne navodi da Pripovjedac sjedi ili pak stoji, a isto
vrijedi 1 za Boba. Ipak, iz opisa Citatelji mogu pretpostaviti da Bob i protagonist nisu sami u
prostoriji jer se nalaze na sastanku grupe ,,Zajedno ostati muskarci®. Medutim, ne daju se
potankosti o tocnom broju ljudi na tom sastanku, niti se navodi kako ti ljudi izgledaju, kako su
odjeveni i kakve frizure imaju, a nije ni specificirano Sto to¢no oni rade dok se Bob gega

prema Pripovjedacu.

Scena u filmu zapocinje prikazom Pripovjedaa koji ulazi u zgradu, penje se
stepenicama, ¢uje pjesmu koju izvodi djecji zbor i zatim ulazi u koSarkasku dvoranu u kojoj je
ploca s natpisom ,,Zajedno ostati muskarci“ i u kojoj u krugu sjedi skupina od petnaestak
muskaraca. Pripovjeda¢ sjeda i na koSulju lijepi naljepnicu s imenom Cornelius. Jedan od
muskaraca, s naljepnicom na kojoj piSe ime Thomas, pocinje govoriti o svojoj bivSoj Zeni,
dok se naposljetku ne rasplace, nakon Cega Covjek za kojeg se pretpostavlja da je voditelj
skupine govori da se ostali trebaju zahvaliti Thomasu. Ostali se u glas zahvale, a voditelj
zatim izjavljuje da vidi mnogo habrosti u prostoriji, da jedni drugima daju snagu, i
naposljetku govori da je vrijeme za jedan-na-jedan. Ovo je dio koji u romanu nije opisan, ali
koji je u film bilo potrebno nadodati kako bi se gledatelje uvelo u kontekst upoznavanja Boba
i Pripovjedaca. U romanu PripovjedaC nakon izvjeStavanja o Chloe, Zeni iz prve skupine koju
posjecuje, te nemogucnosti plakanja na tim sastancima, odmah prelazi na Boba (,,A onda se
pojavio Bob* (Palahniuk 2000: 17)) i prvi posjet skupini za rak testisa, nakon Cega slijedi
navedeno pripovijedanje o Bobovu izgledu dok se kre¢e prema Pripovjedacu. U filmu ta
scena slijedi nakon voditeljeve izjave da je vrijeme za jedan-na-jedan. Zatim se prikazuje
srednji plan Pripovjedaca koji sjedi na metalnoj stolici, odjeven u bijelu kosulju s kravatom i
crne hlace, dok u offu govori da je tako upoznao Boba. U sljede¢em se kadru prikazuje i
Bobov srednji plan, dok Pripovjedac u offu govori da su Bobove oci ve¢ stisnute 1 oblivene
suzama. Bob takoder sjedi, ali je odjeven u trenirku i kariranu kosSulju prebacenu preko sive
majice, i promatra Pripovjedaca. Sljedeci kadar potom prikazuje Pripovjedaca u planu blizu,
koji napravi iznenadeni izraz lica kad shvati da ga Bob gleda. U sljede¢em se kadru opet

prelazi na Boba s facijalnom ekspresijom koja izraZzava saZaljenje, dok ne napravi kretnju
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prema ustajanju sa stolice. Zatim Bob ustaje, ovaj put prikazan u americkom planu. Potom
kre¢e voznja kamere prema Pripovjedacu (kojom se izrazava Bobovo primicanje prema
njemu) od srednjeg plana do plana blizu, dok protagonist ima zabezeknut izraz lica, usta
razjapljena od iznenadenja, a njegov glas u offu pripovijeda o Bobovim ,,spojenim koljenima“
i njegovim ,,cudnim malim koracima®. Sljede¢i kadar prikazuje krupni plan Pripovjedaca iz
desnog profila prema kojem krec¢e Bobova ruka. Bob zatim Pripovjedaca privlaci k sebi, pa su
njih dvojica prikazana u planu blizu (protagonist iz desnog profila, Bob iz lijjevog), a zatim se
Bob predstavi i svojim velikim rukama obujmi Pripovjedaca (krupni plan), dok Pripovjedac
svojom rukom izrazava negodovanje, naposljetku se prepustivsi zagrljaju. Dalje u sceni u
filmu, a i u romanu, saznaje se viSe o Bobovu Zivotu i o tome kako je zavrSio u skupini za
psiholoSku potporu oboljelima od raka testisa; u romanu prenesenim govorom i
Pripovjedacevim komentarima, u filmu dijalogom i pripovijedanjem u offu. Bitno je naglasiti
da u vecini kadrova iz filma Pripovjeda¢ i Bob nisu sami, ve¢ su u pozadini drugi muskarci
koji prvo samo prilaze jedni drugima, a kasnije se grle. U sceni su u pozadini takoder vidljivi
predmeti koji se nalaze u koSarkaskoj dvorani, poput koSarkaskoga koSa, metalnih koSara s

loptama, upaljenog ventilatora iza Pripovjedaca, americke zastave objeSene na zidu itd.

Vidljivo je da navedene reCenice iz romana i kadrovi iz filma opisuju istu scenu, ali
jasno je da se u filmu to ostvaruje na drugaciji nacin. Dok se u romanu citateljima nudi opis
Bobove kretnje, ne navodi se kako je Pripovjedac na to reagirao, stoga je pri adaptiranju ove
scene za film bilo potrebno odluciti kako ¢e (i hoce li se) izmjenjivati kadrovi s Bobom 1
Pripovjedacem kako bi se prikazala njegova reakcija. Buduci da se u filmu ipak prikazuje i
njegova reakcija, bilo je potrebno odluciti na koji ¢e nacin glumac odglumiti iznenadenje, Sto
ovisi i 0 onome $to je naznaceno u scenariju, ali i o glumcevoj (Nortonovoj) interpretaciji toga

dijela scenarija.

Nadalje, pri adaptiranju je bilo potrebno odluciti i kako ¢e se u filmu izmjenjivati
planovi te hoce 1i kadrovi ukljucivati Pripovjedateve komentare u offu ili ¢e se pak samo
ukljuciti dijalog izmedu njega i Boba, a trebalo se i odluciti da kadrovi nece biti popraceni
neprizornom glazbom koja je karakteristi¢na za film. Pritom ditatelji romana koji nisu vidjeli
film najvjerojatnije nece Pripovjedacev glas zamiSljati kao glas Edwarda Nortona. Nadalje,
iako je i u filmu Bob veliki ¢ovjek i iako su njegove ruke obavijene oko Pripovjedaca, u filmu
to nije naznaceno usporedbom kakva je koriStena u romanu (,,Bob se kao palacinka omotao
oko mene* (Palahniuk 2000: 17)). Usporedbu je, medutim, Pripovjeda¢ mogao izgovoriti u

offu, ali u ovom slucaju nije, zbog Cega vecina gledatelja najvjerojatnije nije imala tu
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asocijaciju dok je promatrala taj prizor na filmu. Citatelje je, s druge strane, Bob svojom
vanjStinom mogao podsjetiti na nekoga koga oni znaju, nekog prijatelja ili poznanika, dok se
gledateljima servira gotov prikaz Boba. Za vrijeme Citanja romana Citatelji se dakle koriste
svojom mastom, svojim sje¢anjima i iskustvima kako bi konstruirali sliku likova i mjesta koji
se pojavljuju u tekstu, dok su u filmu gledatelji suoceni s odlukama ljudi koji sudjeluju u
procesu snimanja filma. Ove odluke ¢e u gledatelja stoga prizivati neke asocijacije i sje¢anja
koja ¢e se gotovo sigurno razlikovati od asocijacija koje su evocirali dijelovi iz romana.
Primjerice, ponekim gledateljima pojava Boba kojeg glumi Meat Loaf moZe evocirati neke
druge filmove u kojima je on glumio, a kod drugih njegova pojava moze u sjecanje prizvati,
primjerice, Meat Loafovu pjesmu I'd Do Anything For Love (But I Won't Do That), ¢ime
automatski dolazi do razlike u dozivljaju publike pri Citanju romana i pri gledanju filma.
Razlika u dozZivljaju i recepciji publike posebno je znacajna kod gledatelja koji su prethodno
c¢itali roman jer su tada Boba sigurno zamisljali drugacije, zbog Cega se neki mogu Sokirati ili

razocarati, a moZzda ¢ak i1 oduSeviti, izborom Meat Loafa za ulogu Boba.

Razlika u recepciji ofevidna je i u prisutnosti detalja koji su opisani u romanu i
prikazani na filmu. Naime, Citatelji moZda nece ni zamisliti druge ljude koji se nalaze u tom
prostoru (koji je u romanu podrum anglikanskog Svetog Trojstva, a u filmu je to koSarkaska
dvorana), dok je u filmu prikazano jos petnaestak drugih musSkaraca koji su na tom sastanku,
kao i predmeti koji se mogu nalaziti u takvome prostoru. U predlosku takoder nije naznaceno
kakvu odje¢u nose Pripovjeda¢ 1 Bob, pa je kostimograf stoga morao odluciti da ce
Pripovjeda¢ nositi koSulju 1 kravatu, dok ¢e Bob na sebi imati baS kariranu koSulju i sivu
majicu i na desnoj ruci nositi narukvicu te u lijevoj prsten i rucni sat. Filmska slika dakle
uvijek prikazuje mnogo vise detalja od opisa u romanu, i ti detalji su precizni i konkretni; Bob
je veliki, jaki bijelac s kratko oSiSanom kosom, koji nosi ba§ takvu kariranu koSulju, dok je
Pripovjeda¢ mladi i mrSavi muskarac koji nosi bas§ takvu bijelu koSulju i bas takvu kravatu
(slika 2). Filmski medij stoga uvijek zahtijeva konkretnost i detaljiziranost koja je na mnogo

viSem stupnju od opisa u romanu.

S druge strane, ako recipijent prvo pogleda film, a tek potom ¢ita roman, njegova ¢e se
recepcija sadrzaja predloska uvelike promijeniti. Osobe koje Citaju roman nakon gledanja
njegove filmske adaptacije stoga ¢e gotovo sigurno biti pod utjecajem odluka ljudi koji su
sudjelovali u procesu adaptiranja romanesknog predloska; oni ¢e najvjerojatnije Pripovjedaca
zamiSljati kao Edwarda Nortona, a njegov ¢e monotoni, cini¢ni glas biti upravo Nortonov

glas. Boba ce ti Citatelji vizualizirati kao Meat Loafa s ,,kurvinskim sisama®, Tyler Durden ¢e
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za njih postati Brad Pitt u nekoj retro kosuljici i crvenoj koznoj jakni, dok ¢e Marla biti

Helena Bonham Carter razbaruSene crne kose s cigaretom u ruci.

Slika 2. Pripovjedac i Bob u filmu Klub boraca

Budu¢i da film, za razliku od romana, ukljucuje i slikovni kod, u adaptaciji se moralo
na ekranu prikazati i ekstremno nasilje koje je sredi$nji dio Kluba boraca. lako je takvo
intenzivno nasilje opisano i u predlosku, u filmskoj je adaptaciji ono dodatno naglaseno
upravo iz razloga sto film nudi vizualnu prikazbu borbi, $to pojedine gledatelje moze Sokirati i
uznemiriti. Prikaz borbi u filmu stoga na publiku ima snazniji efekt nego verbalni opisi u

romanu, zbog ¢ega dolazi do razlike u doZivljaju predloSka i njegove adaptacije.

Nadalje, u adaptaciji se mogao doslovno prikazati i prizor koji se ti¢e samoga medija
filma, a koji je u romanu samo verbalno opisan. Naime, Pripovjeda¢ u romanu navodi da je
Tyler kinooperater u starome kinu, gdje za vrijeme filmova koji prikazuju film s dva
projektora kinooperater mora zamijeniti projektor tocno u sekundu, kako gledatelji ne bi
primijetili rez kad jedna rola pocinje i druga zavrSava. Tada kinooperateri trebaju obracati
pozornost na dvije tockice (u struci poznate kao ,,Zar cigarete®) koje se pojavljuju u gornjem
desnom kutu platna i signaliziraju da je vrijeme za promjenu role. U romanu je ova injenica
samo verbalno opisana, dok je u filmskoj adaptaciji to bilo moguce prikazati. Medutim, dok
Pripovjedac u filmu to komentira, za to vrijeme Tyler uistinu pokazuje ,,Zar cigarete* koji se
pojavljuje upravo tijekom projekcije filma Klub boraca. Budu¢i da se film tako referira na
medij filma, takav je potez metafilmski. Referiranje na filmski medij vidljivo je 1 u drugim
dijelovima filma, i to posebno kad su likovi okrenuti prema kameri i kad se obracaju

gledateljima. Roman Klub boraca, s druge strane, ne sadrzi metafikcionalne postupke, Sto

73



filmsku adaptaciju c¢ini viSe postmodernistickom i eksperimentalnijom od romana.
Eksperimentiranje s medijem filma posebno je uocljivo u sceni u kojoj dizajnerski predmeti iz
Pripovjedaceva stana ne samo da su prikazani, ve¢ je emocionalni efekt koji imaju na publiku
jos dodatno pojacan tekstovima s imenom, cijenom i opisom proizvoda kako bi podsjecali na

katalog (slika 3).

H. VILTISS

Slika 3. Kadar iz filma Klub boraca koji podsjeca na katalog

Ovim se kadrom iz filma ukazuje na stav o praznini konzumeristicke kulture koji 1
roman sugerira, ali koji je zbog medijskih specifi¢nosti filma dodatno istaknut. Takav je stav
u skladu s poetikom postmodernizma koja izraZava negodovanje suvremenim druStvom, a
tendencija da se potkopa kapitalisticka kultura i sve Sto je tradicionalno uocljiva je ve¢ i u
najavnoj Spici filma, kad je klasi¢na glazba brzo prekinuta modernijom, eksperimentalnijom
glazbom. Time se publici ve¢ na pocetku gledanja filma sugerira da je ono Sto ¢e gledati

drugacdije od onoga na $to je navikla.

Osim S§to film Klub boraca eksperimentira s medijem filma 1 referira se na njega, on se
referira i na elemente film noira, koji se kombiniraju sa suvremenim vizualnim stilom. lako
protagonist Kluba boraca nije detektiv koji mora rijeSiti neki misterij, kao Sto je slucaj u
Otoku Shutter, noir se moze uociti u tematiziranju sukoba izmedu pojedinca i drustva te u
cinicnom protagonistu koji boluje od psihiC¢kog poremecaja (Spicer 2007: 47), kao 1 u
koriStenju narativnih strategija koje ukljuuju nepouzdanog pripovjedaca, ekstremnu
subjektivnost i analepticke strategije s naracijom u offu (Church 2006). Evociranje noira
uocljivo je 1 u prisutnosti vizualnih motiva poput monokromatskih boja i kontrastiranja

svijetlog 1 mracnog osvjetljenja (Place, Peterson 1974: 66-67); dok su kadrovi s
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Pripovjeda¢em koji prikazuju stvarni zivot (npr. njegov stan i ured) snimljeni kamerom
visokoga kljuca, kadrovi u kojima je prisutan Tyler snimani su u niskome kljucu kako bi se
sugerirala PripovjedaCeva deluzija i nerealnost prikazanog. Nadalje, u filmu je znacajno i
naglaSavanje Marline pojave, koja bi mogla predstavljati femme fatale iz noir tradicije, s
obzirom na to da je njezina uloga u filmu velika, jer ,,(...) sve ovo - pistolj, bombe, revolucija

- ima neke veze s djevojkom zvanom Marla Singer**

(Fincher 1999). Njezina je pojava u
pocetku isticana pojaCavanjem zvuka njezinih potpetica dok dolazi na sastanak grupe
»Zajedno ostati musSkarci®, zvuka izdahivanja dima cigarete koju pusi te kasnije i zvuka
paljenja njezine cigarete. Zbog nje neimenovani protagonist viSe nije mogao plakati na
sastancima pa stoga nije mogao ni spavati, ¢ime se sugerira da je nesanica naposljetku
eskalirala u mentalni poremecaj. Ali, Marla je takoder i nesvjesni predmet protagonistove
Zudnje, preciznije potisnute Tylerove Zudnje; Tyler je, kako bi ju osvojio, morao izbiti na
povrsinu, a to naposljetku dovodi do osnivanja kluba boraca i subverzivnih akcija Projekta
Nered. Film Klub boraca bi se stoga, prema tipologiji intertekstualnih citata Dubravke Oraié
Toli¢ (1990: 21), zbog svog citiranja film noira mogao nazvati intrasemiotickim citatom jer
njegov podtekst predstavljaju filmovi koji su snimljeni u noir maniri. Klub boraca je stoga
zapravo film noir smjeSten u suvremeno doba; moglo bi ga se nazvati postmodernim noirom
ili neo-noirom koji jo§ dramaticnije i efikasnije od tradicionalnog noira izrazava socijalni

komentar i kritiku druStvenoga poretka.

Interekstualnost, kako je ranije navedeno, pripada potkategoriji intermedijalnih
referenci Irine Rajewsky (2005), Sto znaci da filmske adaptacije Kluba boraca 1 Otoka Shutter
zbog svog referiranja na film noir sadrze intermedijalnu kvalitetu. Nadalje, budu¢i da se u
ovim slucajevima narativ transponira iz romana u film, jasno je da se prema kategoriji
medijske transpozicije njihova intermedijalna kvaliteta ocituje i u ovom aspektu. Budu¢i da
takvo transponiranje narativa iz kazivackog medija kakav je roman u prikazivacki medij
kakav je film zahtijeva razli¢ite modifikacije i prilagodbe narativa, jasno je da se u takvom
procesu narativ ipak mijenja, Sto je u suprotnosti s modelom transmedijalne intermedijalnosti
Jensa Schrotera (2011). Te promjene pak utjeCu 1 na recepciju publike, Sto je u ovim
analizama i dokazano, ¢ime se opet ulazi u kategoriju intermedijalnih referenci. Ipak,
analizirane filmske adaptacije ne upucuju na svoj knjizevni predlozak, sto znaci da se kod njih

intermedijalnost ne moze razmatrati prema modelu transformacijske intermedijalnosti.

32 (...) all of this — the gun, the bombs, the revolution — has got something to do with a girl named Marla Singer

(Fincher 1999).
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7.2. Komparativna analiza stripova i filmskih adaptacija

U ovom c¢e se dijelu rada, kao i u prethodnom potpoglavlju, analizirati filmske
adaptacije, ali one ¢iji je predlozak bio strip. U analizi ¢e se intermedijalnih procesa takoder
pristupati u odnosu na kategorije medijske transpozicije i intermedijalnih referenci Irine
Rajewsky (2005), pri ¢emu ¢e se naglasak stoga staviti na prijenos narativa iz medija stripa u
medij filma. Komparativna ¢e se analiza vrSiti na primjerima strip-serijala Sin City (1991-
2000) Franka Millera i filmske adaptacije Roberta Rodrigueza (2005), te strip-serijala Vrana
(The Crow, 1989) Jamesa O'Barra i istoimene filmske adaptacije Alexa Proyasa (1994).

Uz to Sto su stvorene prema stripovskom predlosku, adaptacije Vrana i Sin City dijele
josS jednu zajedniCku karakteristiku: i jedna i druga adaptacija vuku korijene iz noir filma,
odnosno tvrdokuhane prozne tradicije, koja nudi prikaz druStva u kojem granice izmedu
Dobra i Zla nisu jasno iscrtane, u kojem su pojedinci svjesni beznada koje im je drustvo
nametnulo. Sin City tako nudi paletu tipicnih noir likova, poput usamljenog, cini¢nog
detektiva koji luta gradskim ,labirintom®, ulicama punim nasilja, nesigurnosti i straha,
fatalnih Zena koje svoje tijelo koriste kao sredstvo za ostvarivanje svojih sebi¢nih planova,
zatim korumpiranih policajaca i politicara, ubojica i1 razbojnika, koje zatjeCemo u prljavim
barovima i no¢nim klubovima, hotelskim salonima i mra¢nim ulicama (Ajanovi¢ 2016: 168-
172). Sli¢no je i s Vranom; glavni je junak zapravo antiheroj koji nasilje u¢injeno nad njim i
njegovom voljenom koristi kao sredstvo osvete, koji ne moze pobjeci od proslosti dok luta
mracnim, kiSnim labirintima gradskih ulica u potrazi za svojim zasluZenim iskupljenjem. U
svojem se nasilnom pohodu ovaj usamljenik susrece s brojnim posrnulim i okrutnim
karakterima koji nastanjuju pokvareni, amoralni noir svijet. Osjecaji alijenacije i straha
sveprisutni su i u Vrani i u Sin Cityju, a ljudske mane i slabosti pokrecu price iz ovog serijala,
pri ¢emu se prikazuju najmracnije strane ljudskih bi¢a. Noir karakteristike stoga proZimaju
ova dva filma, i to ne samo u prikazima specifi¢nih prostora i likova koji se njima krecu, ve¢ i

filmskim tehnikama koje se koriste za evociranje nesigurnosti, propasti i sveopceg beznada.

Medutim, Sin City i Vrana ne referiraju se samo na karakteristi¢ne noir teme, likove,
prostore i tehnike, ve¢ i na medij od kojeg preuzimaju narativne strukture, postupke i sredstva
te specifi¢na svojstva medija koji im je sluZio kao predlozak. Pri adaptiranju su se stripa za
film prenijele i neke specifi¢ne tehnike i svojstva koja su karakteristi¢na stripu, po ¢emu se
ove filmske adaptacije razlikuju od filmskih adaptacija romana koje su analizirane u

prethodnom potpoglavlju. Budu¢i da se i strip i film sluze prikazivackim na¢inom, neke od tih
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sredstava i tehnika u procesu je adaptiranja lakSe prenijeti iz jednog medija u drugi, dok
pojedini postupci iz stripa zahtijevaju razlicite prilagodbe novome mediju. U sljede¢em cCe se
dijelu rada stoga analizirati prijenos narativa iz stripa u film, kao i slicnosti i razlike u
medijski specificnim svojstvima dvaju medija koje su utjecale na filmsku adaptaciju kao

proizvod te, posljedi¢no, na razliku u doZivljaju filmske adaptacije i njezina predloska.

7.2.1. Sin City

Strip-serijal Sin City (objavljivan od 1991. do 2000.) Franka Millera sastoji se od
individualnih knjiga, odnosno prica ili ,,yarns* (,,pletiva®) kako ih zove Miller, ¢ija se radnja
odvija u Basin Cityju, najces¢e zvanim Sin City. Ove pojedinacne price, koje povezuje mjesto
radnje i likovi ¢iji se doZivljaji prikazuju u njima, okupljene su u sedam knjiga: The Hard
Goodbye, A Dame to Kill For, The Big Fat Kill, That Yellow Bastard, Family Values, Boooze,
Broads, & Bullets, Hell and Back (List of Sin City yarns 2016). Prva, treca i Cetvrta knjiga, te
kratka pri¢a iz kompilacije Boooze, Broads, & Bullets 2005. godine adaptirane su za film Sin
City, u reziji Roberta Rodrigueza (u suradnji s Frankom Millerom i Quentinom Tarantinom)
(Sin City 2016). Godine 2014. izlazi i drugi film iz serijala Sin City, temeljen na A Dame to
Kill For i na kratkoj prici Just Another Saturday Night, kao 1 dvjema pricama koje je Miller
napisao posebno za film (Sin City: Vrijedna ubojstva 2016).

lako i film Sin City (2005) i Sin City: A Dame to Kill For (2014) dijele specifi¢ne
karakteristike, prvoj se filmskoj adaptaciji strip-serijala mora priznati izuzetna inovativnost i
originalnost, zbog ¢ega ¢e se u ovom radu razmatrati samo ona adaptacija koja je udarila
temelje specifiénom izgledu filmskih adaptacija Millerova stripa. U analizi ¢e se u obzir stoga
uzimati samo Cetiri individualne pri¢e strip-serijala koje su adaptirane za film Sin City iz
2005. godine: The Hard Goodbye, The Big Fat Kill, That Yellow Bastard te The Customer Is
Always Right, jedna je od kratkih pric¢a iz zbirke The Babe Wore Red and Other Stories,
kasnije ukljuenu u knjigu Booze, Broads, & Bullets. Filmska je adaptacija stripa Sin City
karakteristi¢na jer se Cesto spominje (npr. u Burke 2015: 169; McAllister, Gordon, Jancovich
2006: 113; Wolk 2007: 176) kao primjer filmske adaptacije koja je vizualno najsli¢nija
svojem predlosku. Stovise, redatelj Robert Rodriguez film je ak radije nazivao ,,prijevodom*
nego ,,adaptacijom‘ (McAllister, Gordon, Jancovich 2006: 113) jer se u adaptaciji nastojalo
ne samo u potpunosti prenijeti narativne strukture iz medija stripa u medij filma, vec¢ i
imitirati medijske specificnosti koje su svojstvene stripu. Uz to, Rodriguez je narativ Sin

Cityja nastojao u potpunosti prenijeti u novi medij pa je filmsku adaptaciju ¢ak nazivao
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,najvjernijom adaptacijom stripa ikad“* (Arnold 2005). Medutim, kako Lefévre napominje,
direktna je adaptacija rijetko dobar izbor jer premjeStanje pri¢e u medij filma obi¢no zahtjeva
prilagodbu originalnog materijala (2007: 4). Tako je 1 u slu€aju adaptiranja stripa Sin City za
film doslo do nekih preinaka u narativu, poput izostavljanja pojedinih dijelova iz stripa, kao i

dodavanja dijelova koji nisu ukljueni u stripu.

Radnja stripa Sin City odvija se u Basin Cityju, fiktivnom gradu na ameri¢kom
zapadu, ¢iji ga gradani ,,odmila* zovu Sin City (na hrv. Grad grijeha). Nadimak, medutim,
nije slucajan; naime, grad vrvi ubojicama, gangsterima, mafijaSima, placenicima,
prostitutkama te korumpiranim policajcima, politiCarima i potpla¢enim ¢lanovima Crkve, a u
gradu postoje i imucne obitelji (kao Sto je, primjerice, obitelj Roark) koje stoje na ¢elu brojnih
kriminalnih organizacija 1 koje kontroliraju vlasti sebi u korist. Likovi koji se prikazuju redom
su usamljenici, izopc€enici, ubojice, prostitutke i fatalne Zene, a njihovi su Zivoti vodeni
besramnim strastima, brutalnim zloCinima, okrutnim spletkama, izdajama i Zeljom za novcem.
Ukratko, Sin City je tipi¢ni noir prostor, korumpirano leglo antiheroja, kriminalaca, otpadnika
i perverznjaka, grad prepun nasilja i smrti, grad u kojem vladaju beznade i nemoral. Price iz
Sin Cityja koje su adaptirane za film nisu iznimka; u njima su protagonisti ljudi koje je
drustvo izdalo, ljudi upitnog morala, koje vodi osveta i koji ¢e se nasiljem izboriti za ono §to
zele. Sin City tako ima svog antiheroja Marva koji ¢e ubiti svakoga tko to zasluZi (i pritom se
ne ustru¢ava primijeniti najgore i najkreativnije metode), ali koji, bez obzira na svoju tvrdu
vanjstinu, ima meko srce i spreman je zaStiti svakoga tko mu pokaZe i malo ljubaznosti, zatim
Dwighta koji uporno pokuSava pobjeci od svoje proslosti koja ga ipak uporno sustiZe, te

Hartigana, poStenog policajca u pokvarenom svijetu.

Prva prica Sin Cityja, nazvana The Hard Goodbye, prati protagonista Marva kojem
smjeste ubojstvo prostitutke Goldie, Zene s kojom je proveo no¢. Pobjegavsi od policije, Marv
istrazuje tko su stvarni krivei za zlo€in. Naposljetku doznaje da iza svega stoji obitelj Roark
te, voden osvetom, ubije kanibala Kevina i kardinala Roarka, koji su odgovorni za ubojstva
niza prostitutki, ukljucuju¢i Goldie. Marva, medutim, ipak uhvate i optuze i za ubojstva
prostitutki i za ubojstvo kardinala Roarka, dok naposljetku ne bude osuden na smrt

elektricnom stolicom.

Protagonist cetvrte price Sin City serijala (The Big Fat Kill) je privatni istraZitelj

Dwight McCarthy. Na pocetku price Dwighta zatjeCemo u stanu njegove djevojke Shellie

33 ,,(...) the most faithful comic-book adaptation ever* (Arnold 2005).
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kojoj u stan dolazi njezin pijani bivsi decko Jack sa svojom bandom. Nakon §to ga Dwight
ponizi pred svima, Jack izjuri iz stana, pa ga Dwight slijjedi kako nasilna skupina ne bi
napravila joS viSe nereda. Nakon jurnjave ulicama, Dwight i nasilnici ulaze u Stari grad, dio
grada kojim vladaju prostitutke i njihovi zakoni. Nakon Sto Jack prijeti Becky, jednoj od
prostitutki, Miho ubija Jacka i cijelu njegovu bandu. Medutim, ispostavi se da je Jack
policajac, §to znaci da ¢e mir izmedu policije, mafije i prostitutki Staroga grada biti ugroZen
ako se sazna da su one odgovorne za ubojstva Jacka i ostalih. U namjeri da sakriju tijela
prijece ih irski placenici i gangsteri, dok Dwight i prostitutke naposljetku ne uzrokuju jos vece

krvoprolice.

Iako je Sesta objavljena knjiga iz Sin City serijala, radnja price That Yellow Bastard
odvija se osam godina prije radnji drugih knjiga iz serijala. Pri¢a slijedi Johna Hartigana,
jednog od rijetkih poStenih policajca u korumpiranom gradu, koji pokuSava zaustaviti
serijskog ubojicu i silovatelja djece Roarka Juniora. Hartigan naposljetku spaSava djevojCicu
Nancy, Juniorovu Cetvrtu zrtvu, i ranjava Roarka Jr. Medutim, Hartigana optuZe krivim za
Juniorove zloc€ine, iako on ne Zeli priznati krivicu, zbog ¢ega provodi osam godina u zatvoru.
Za to vrijeme Nancy mu Salje pisma svaki tjedan, sve dok jednoga dana Hartigana ne posjeti
deformirani zuti ¢ovjek koji mu umjesto pisma preda odrezani prst. Prestrasivsi se da je
Nancy u opasnosti, Hartigan prizna ubojstva i biva pusten na uvjetnu slobodu. Kad saznaje da
je Nancy, koja je postala egzoti¢na plesacica, ziva i zdrava, Hartigan shvaca da je sve bila
samo namjeStaljka kako bi pronasli Nancy. Kad ga Nancy prepoznaje, ona i Hartigan bjeze, te
mu u hotelu ona priznaje da ga voli. Medutim, Zuti covjek, za kojeg se ispostavlja da je Roark
Junior kojeg je njegov bogati otac senator oZivio koriStenjem inovativnih medicinskih
tehnika, sustize ih i zarobljava. Nancy i Hartigan naposljetku pobjegnu i ubiju Yellow
Bastarda. Medutim, Hartigan shvac¢a da ga senator nikad nece prestati loviti zbog ubojstva
njegova sina, $to zna¢i da ¢e Nancy biti sigurna samo ako je on mrtav. Hartigan se tako

Zrtvuje za Nancy poc€inivsi samoubojstvo.

The Customer Is Always Right, u stripu pri¢a na samo tri stranice, prikazuje susret
muskarca (The Salesman) i Zene (The Customer) na balkonu. Nakon S$to se poljube, muskarac

upuca Zenu i spominje da ¢e njezin ¢ek unovciti ujutro.

Filmska adaptacija price iz stripa, kako je ve¢ receno, nastoji u potpunosti slijediti
predlozak pa takoder sadrZi iste likove koji upadaju u iste situacije. Tako i u stripu i u filmu

gledatelji prate Marva (Mickey Rourke) koji Zeli osvetiti Goldie (Jaime King), zatim Dwighta
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(Clive Owen) koji nastoji zataskati zloCine koje su pocinili on i prostitutke, potom Hartigana
(Bruce Willis), poStenog policajca u pokvarenom svijetu, koji pokusava spasiti Nancy (Jessica
Alba) iz kandZi Yellow Bastarda (Nick Stahl), te naposljetku plac¢enog ubojicu (Josh Hartnett)
kojeg su unajmili da ubije Zenu (Marley Shelton). Medutim, kako Lefévre isti¢e, film ima
svoje zakone i pravila, stoga neki elementi koji mogu biti izvrsni u stripu ne moraju dobro
funkcionirati u kontekstu filma (2007: 4). Zbog toga je i u procesu adaptiranja Sin Cityja za
film bilo potrebno izostaviti ili prilagoditi neke dijelove iz predloska, ili pak dodati druge.

Upravo je u tim primjerima stoga vidljivo da medij ipak ima utjecaja na narativ.

U filmskoj su adaptaciji Sin Cityja pojedini dijelovi pria iz stripa neznatno
izmijenjeni, dok su drugi pak potpuno izostavljeni. Takoder, neke scene nisu ukljucene u
kino-verziju filma (i standardno DVD izdanje) pa su pak dodane u produljenu DVD verziju
(Frank Miller's Sin City: Recut, Extended, Unrated); tako, primjerice, produljena verzija
ukljucuje dio u kojem Marv odlazi do svoje majke kako bi uzeo pistolj (Miller III 2005). Ipak,
dijalog izmedu Marva i njegove majke izmijenjen je, odnosno skracen u odnosu na strip. U
adaptaciji je taj razgovor vjerojatno prilagoden (ili pak potpuno eliminiran u standardnoj
verziji filma) jer nije izravno povezan s radnjom, pa bi prikazivanje ove scene u cijelosti
mozda usporilo radnju. To je u skladu s klasi¢nim stilom naracije u filmu jer je, prema Hrvoju
Turkovic¢u, jedna od normi takva pripovijedanja norma prizorne motiviranosti ili fabulisticke
funkcionalnosti pripovijedanja, gdje ,,(...) svaki pripovjedacki potez mora prije ili kasnije
pridonijeti boljem razumijevanju 1i-ili vecoj interesantnosti problemsko-rjeSavackog

usmjerenja prizornog zbivanja* (1988: 232).

Uz poneka skracivanja u adaptaciji dijelova iz stripa, bitno je napomenuti da
produljena verzija filma ipak ne ukljucuje sve priCe iz stripa u cijelosti. Neki su dijelovi,
dakle, eliminirani u filmu, bez obzira na to $to se pri¢e nastojalo u potpunosti prenijeti na
filmski ekran. Dijelovi koji nisu ukljuceni ni u produljenu verziju filma i za koje se stoga
moze pretpostaviti da nikad nisu ni bili snimljeni ukljucuju, primjerice, neke dijelove iz price
That Yellow Bastard. Na primjer, u stripu je prikazano kako Hartigan u telefonskom imeniku
trazi Nancynu adresu jer je, za razliku od Roarka, on znao kako se Nancy preziva, stoga je
samo trebao saznati gdje ju moZe pronaci. To, medutim, u filmskoj adaptaciji nije prikazano.
Buduc¢i da je u filmu prikazano samo kako Hartigan dolazi u bar po Nancy, mozZe se zakljuciti
da na filmu nije bilo potrebno prikazati i nacin na koji je Hartigan saznao gdje ona Zivi, jer ju
naposljetku ipak nalazi, i jedino je taj ishod bitan. Medutim, upravo je iz tog razloga, kako se

navodi na Imdb-u, nekim gledateljima bilo nejasno kako je Hartigan uspio na¢i Nancy (FAQ
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for Sin City 2016). Zbog toga je iskustvo gledanja filma za one koji nisu Citali strip bilo
drugacije od onih koji su otprije upoznati s radnjom, jer gledatelji koji nisu upoznati s ovim
detaljem su, dakle, mogli imati poteSko¢a u razumijevanju pojedinih dijelova filma.
Izostavljanje ovog dijela stoga je primjer posljedice na narativno iskustvo koju promjena

medija moze uzrokovati.

Zanimljiv je i eliminirani dio iz The Big Fat Kill u kojem se Dwight referira na Bitku
kod Termopila. Naime, situacija u kojoj su se prostitutke i on nasli podsjetila ga je na
Spartance koje su brojcano nadmasili Perzijanci.34 Medutim, budu¢i da je rije¢ samo o
Dwightovom razmisljanju, moguce je da je ovaj dio izostavljen u adaptaciji jer nije izravno
povezan s radnjom, ve¢ ju na neki nacin prekida. U adaptaciji je vjerojatno vaznije bilo
prikazati neometani slijed dogadaja, bez osvrtanja na reminiscencije likova; prikazuje se samo
akcija, 1 bitno je samo ono §to se dogada trenutno, Sto dakle utjee na daljnju radnju. Da je dio
price koji sadrzi usporedbu sa Spartancima pak bio adaptiran, na filmu bi se to vjerojatno
¢inilo nepotrebnim ili neprilagodenim tom mediju jer bi se radnja prekinula u trenutku kad je
najnapetije, kad gledatelje najviSe zanima Sto ¢e se dogoditi dalje, odnosno kad Zele saznati
kako ¢e se likovi izvuéi iz te situacije. Adaptiranje te scene iz stripa bi, stoga, bilo u
suprotnosti s normom fabulisticke funkcionalnosti pripovijedanja, jer bi zapravo ono §to je
publici u tom trenutku najinteresantnije bilo prekinuto. Ako u obzir uzmemo medijski
specificne razlike izmedu stripa i filma, izostavljanje pojedinih dijelova u filmskoj adaptaciji

dokaz je stoga da je prilagodba narativa novome mediju ipak nuZna.

S druge strane, prilagodba prie iz stripa moZe zahtijevati ne samo pojedina
izostavljanja i skrac¢ivanja dijelova predloska, ve¢ i dodavanja dijelova kojih nema u stripu. U
film Sin City tako je dodana narativna linija koju strip ne sadrZzi: rije¢ je dodatku u pri¢i The
Customer Is Always Right, koja u filmu sluzi kao svojevrsni prolog. Naime, postoji prica iz
serijala koja ukljucuje dijalog izmedu muskarca i Zene u kojem muskarac naposljetku ubija
Zenu, ali u filmskoj je adaptaciji (u kino-verziji) na kraju filma, nakon svih drugih prica,
dodan nastavak pri¢e The Customer Is Always Right. U nadodanoj se pri¢i naime prikazuje
Becky (Alexis Bledel), jedna od prostitutki Staroga grada, koja u bolnici vodi telefonski
razgovor sa svojom majkom 1 ulazi u dizalo. U dizalu nailazi na muskarca koji je u prvom

dijelu price ubio Zenu. Nakon Sto se muSkarac obrati Becky, ona shvaca da je muSkarac Zeli

* Interesantna je Ginjenica da je Miller 1998. godine, dakle nekoliko godina nakon knjige The Big Fat Kill,
objavio i graficki roman 300 koji prikazuje dogadaje u vezi s Bitkom kod Termopila, dok je 2007. godine strip

adaptiran za film pod rezijom Zacka Snydera.
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ubiti pa govori majci da je voli i poklapa slusalicu. Medutim, u stripu ova narativna linija ne
postoji; pricu je napisao Miller posebno za film. U stripu, naime, nakon izdaje svojih kolegica
mafiji, Becky pogiba za vrijeme pucnjave u Starome gradu u pri¢i The Big Fat Kill, dok se u
filmskoj adaptaciji implicira da je netko narucio njezino ubojstvo, vjerojatno zZene koje je

izdala.

Iako ova promjena moZda nije velika (jer je ishod ionako isti — Becky umire), ipak je
nejasno zasto bi redatelj koji nastoji u cijelosti prenijeti narativ iz stripa u film promijenio cak
1 neku sitnicu koja nije toliko relevantna za samu radnju, poput npr. nac¢ina na koji umire
jedan od likova. Moguce se objaSnjenje moZda krije u razlozima za adaptiranje pri¢e The
Customer Is Always Right. Naime, prica je u stripu prikazana na samo tri stranice, zbog Cega
je vjerojatno bila tehnicki najpogodnija za demonstriranje nac¢ina na koji je Rodriguez
namjeravao adaptirati ostale price iz serijala, s obzirom na to da je Milleru htio dokazati da ¢e
adaptacija zaista biti vjerna predlosku ako mu se dopusti da adaptira njegov strip (Sin City
(film) 2016). Budu¢i da je ta prica naposljetku uklju¢ena kao uvodna pri¢a u filmskoj
adaptaciji, moguce je da su Rodriguez i Miller smatrali da bi bilo poZeljno da filmska
adaptacija sadrzi i pricu koja bi ,,zaokruZzila® film, odnosno da sadrZi pricu koja se nadovezuje
na prvu i koja bi se prikazala nakon svih ostalih i stoga sluzila kao epilog filma. Takoder,
moguce je da su Beckyn lik dodali u ovu pricu kako bi je povezali s ostalim priCama iz
serijala, budu¢i da originalni predloZzak ne sadrzi likove koji se pojavljuju u ostalim

adaptiranim pri¢ama.

Ako se price iz stripa koje su sluZile kao predlosci filmske adaptacije sagledavaju kao
cjelina, narativna struktura stripa ukljucuje Cetiri labavo povezane prie, odnosno Ccetiri
graficka romana (osim The Customer Is Always Right, koja je kratka pri¢a prvotno uvrstena u
zbirku The Babe Wore Red and Other Stories i kasnije u Booze, Broads, & Bullets) u
linearnom poretku, koje su objavljivane sljedecim redoslijedom: 1) The Hard Goodbye (1991-
1992), 2) The Customer Is Always Right (1994), 3) The Big Fat Kill (1994-1995), 4) That
Yellow Bastard (1996).

Budu¢i da je prica The Customer Is Always Right ukljucena i na pocetku i na kraju
filma, jasno je da je linearni slijed pria iz strip-serijala ve¢ u tom segmentu narusSen.
Medutim, The Customer Is Always Right nije jedina pri¢a zbog koje je linearni slijed u
filmskoj adaptaciji izmijenjen u odnosu na predlozak. Naime, u kino-verziji filmske

adaptacije pri¢a That Yellow Bastard prikazuje se u dva dijela: prvi se dio prikazuje nakon
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prologa, odnosno nakon originalne pri¢e The Customer Is Always Right, dok se drugi dio
prikazuje nakon pria The Hard Goodbye te The Big Fat Kill, koje su prikazane u cijelosti.
Narativna je struktura filmske adaptacije stoga fragmentirana, odnosno podijeljena na Sest
dijelova: 1) The Customer Is Always Right (Dio 1), 2) That Yellow Bastard (Dio 1), 3) The
Hard Goodbye, 4) The Big Fat Kill, 5) That Yellow Bastard (Dio 1I), 6) The Customer Is
Always Right (Dio II).

Medutim, produljeno DVD izdanje filma (Frank Miller's Sin City: Recut, Extended,
Unrated) gledatelju nudi izbor: ili moze gledati standardnu verziju filmske adaptacije koja je
nelinearna i fragmentirana, ili pak moze odabrati odredenu pri¢u i gledati je u njezinom
produljenom, neprekinutom izdanju (Miller IIT 2005). Na ovaj se nacin gledatelju nudi prilika
da adaptaciju dozivi na nacin sli¢an Citanju stripa; omoguceno mu je da odabere pojedinacnu
pricu koju ¢e gledati, bas kao Sto je Citatelju stripa omoguceno da odabere pojedinacnu knjigu
iz serijala koju ¢e Citati. Prema tome, gledatelj filmske adaptacije stripa u ovom sluc¢aju ima

gotovo isti stupanj autonomije kao Citatelj stripa koji je sluzio kao predlozak adaptaciji.

U razmatranju razlika izmedu standardnog DVD izdanja i produljenog DVD izdanja
filma, a posebno gledanja filmske adaptacije u kinu, vidljiva je i razlika u Genetteovoj
kategoriji trajanja. Naime, trajanje filma u kino-dvorani odredeno je vremenom koje je
potrebno projektoru da odvrti cijelu duljinu vrpce na koju je pohranjen filmski zapis (Gili¢
2007b: 50). Medutim, vrijeme diskursa filma Sin City, odnosno vrijeme koje je potrebno za
gledanje filma, mijenja se ako je gledatelju omogucena sloboda u izboru redoslijeda dijelova
filma ili pak sloboda u odredivanju trajanja odredenih dijelova filma (ako se gledatelj odluci
za produljenu verziju filma). Ta mu je sloboda omogucena i opcijama koje mu nudi graficko
sucelje DVD preglednika, stoga se gledatelj moze vratiti na odredeni dio filma ili pak
pojedine scene preskociti, moZe i viSe puta gledati neku scenu, a odredenu pak scenu moze i
zaustaviti. Tada trajanje filma, odnosno vrijeme diskursa, nije viSe fiksno, ve¢ postaje
promjenjivo jer ovisi o gledatelju. Gili¢ ¢ak napominje da taj naCin gledanje filma postaje
interaktivno jer gledatelj aktivno mijenja medijski zapis s kojim je suocen (Gili¢ 2007b: 50),
¢ime se film priblizava medijima koji ukljuCuju participativni nacin povezivanja publike i
djela. Filmska se adaptacija na ovaj naCin pribliZava i stripu jer gledatelji filma mogu, bas kao
i Citatelji stripa, kontrolirati koliko ¢e se zadrZati na odredenoj sceni, mogu se i vracati na
neku prijasnju scenu ili pak preskociti neke dijelove. Gledatelj filma tako, kao i Citatelj stripa,

doprinosi ritmu naracije.
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Uz fragmentiranu strukturu filmske adaptacije promatrane kao cjelina koja sadrzi Cetiri
pojedinacne price, razlika izmedu stripa i filma Sin City je i u tome Sto adaptirane price u
standardnoj verziji filma nisu prikazane prema kronoloSkom vremenu objavljivanja. Naime,
That Yellow Bastard je, kako je ranije navedeno, od prica koje su adaptirane za film
objavljena najkasnije. Medutim, budu¢i da se radnja te prie odvija prije svih ostalih,
razumljivo je zaSto je u filmskoj adaptaciji stavljena na prvo mjesto (ako se ne ubraja prolog,
odnosno prvi dio price The Customer Is Always Right). S druge strane, DVD izdanjem filma
gledatelju je omoguceno da samostalno odlucuje o poretku pri¢a koje ¢e se prikazivati, $to
znaci da u tom slucaju gledatelj moze gledati adaptacije prica redom kojim su u strip-serijalu

objavljivane.

Ako se, medutim, u filmskoj adaptaciji pojedinacne pri¢e promatraju odvojeno, jasno
je da u procesu adaptacije na narativnoj razini ne dolazi do promjena u kategoriji poretka.
Naime, narativna struktura svake pojedinaCne pri¢e u adaptaciji slijedi strukturu prica iz
predloska. U pojedinacnim se pricama dogadaji u adaptaciji, prema tome, niZu redoslijedom
koji je nametnuo predloZak, Sto i nije cudno s obzirom na to da se u procesu adaptacije
nastojalo ,,prevesti, a ne ,,adaptirati strip. Filmska adaptacija Sin Cityja promatrana kao
medijska transpozicija stoga ne ukljucuje velike promjene u narativu, ali promjene koje se
jesu dogodile ipak utjecu na recepciju publike, koja moze uociti razliku izmedu predloska i
adaptacije. Tome se ova analiza pribliZava kategoriji intermedijalnih referenci koja ne samo
da ukljucuje recepciju publike, razmatra i nacin na koji se ona referira na medijske
specificnosti svojega predloska, odnosno nacin na koji se imitiraju ili evociraju sredstva i
tehnike koriStene u mediju predloSka, i to koriStenjem specificnih postupaka svojstvenih
mediju filma. Upravo je to intermedijalnost u smislu kako ju shvac¢a Pavao Pavli¢i¢ jer
intermedijalnost za njega predstavlja prijenos struktura i materijala iz jednog medija u drugi,
pri ¢emu mora ostati vidljivo da je neki element iz novonastaloga medijskoga proizvoda
preuzet iz drugoga medija (1988: 170-171). U ovom se slucaju stoga radi o samo jednome
mediju koji se koriStenjem svojih specifi¢nih sredstava referira na drugi medij. Medutim,
upravo je za Jensa Schrotera, koji takvu intermedijalnost uvrStava u model transformacijske
intermedijalnosti, problemati¢no $to se u ovom slucaju radi o samo jednome mediju, zbog
¢ega je kod njega upitno koliko se takav odnos uopée moZe zvati intermedijalnim (2011: 3).

Ipak, filmska adaptacija Sin Cityja ipak dokazuje da je u ovakav proces ipak intermedijalan.

Robert Rodriguez, redatelj filmske adaptacije Sin Cityja, u razmatranju medijskih

specifinosti filma 1 stripa napomenuo je da je ,,(...) osje¢ao da su mediji veoma slicni. Nismo
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trebali raditi adaptaciju Sin Cityja; mogli smo ga samo prevesti na ekran na nac¢in na koji ga je

[Frank Miller] nacrtao*>

(citirano prema Burke 2015: 169). U adaptiranju je Millerov strip
Rodriguezu stoga sluzio kao knjiga snimanja (Rowe 2016: 2), pa se tako pri adaptiranju
izravno referirao na vizualne aspekte stripovskoga predloska, i to pronalaZzenjem ekvivalenata
u filmskim izrazajnim sredstvima poput kadra, okvira, poloZajima i stanjima kamere te
planovima i kutovima snimanja. Stovise, Burke napominje da bi ,,neki mogli i¢i toliko daleko

da tvrde da je Millerova grafijacija procurila na filmsku mizanscenu**® (Burke 2015: 212).

Estetika Franka Millera sa svojim minimalizmom i visokim kontrastima je, kako
smatra Burke, prikladna za prikazivanje likova koje umjetnik preferira, odnosno
»tvrdokuhanih heroja koji se motaju po mutno osvjetljenim gradovima“37 (Burke 2015: 212).
U filmskoj je adaptaciji njegova stripa, kako je ve¢ receno, postignut visok stupanj vizualne
vjernosti izvoru, za Sto je zasluzna i upotreba tehnika karakteristicnih za noir filmove koji

sadrze likove poput onih iz Sin Cityja.

Sli¢nost izmedu dvaju medija posebno je uocljiva pri usporedbi kadra u predlosku i
staticnog kadra u filmu, Sto ¢e se razmatrati na primjeru iz pri¢e That Yellow Bastard, 1 to na
dijelu koji prikazuje Hartigana u zatvoru. Slika 4 prikazuje Hartigana u zatvorskoj ¢eliji, na

nacin kako je to prikazano na stranici stripa, dok je nacin na koji je ova scena adaptirana za

film prikazan na slici 5.

‘

Slika 5. Hartigan sjedi u ¢eliji (kadar iz filma)

Slika 4. Hartigan sjedi u ¢eliji (kadar iz stripa)

»_(...) felt the mediums were very similar. We didn’t have to go make an adaptation of Sin City; we could just
translate it the way [Frank Miller] drew it right to the screen” (citirano prema Burke 2015: 169).

36 One might even go so far as to argue that a measure of Miller’s graphiation has seeped into the film’s mise-
en-scéne® (Burke 2015: 212).

37 »»(...) hard-boiled heroes who skulk around dimly lit cities” (Burke 2015: 212).
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Usporedbom kadra iz predloska i staticnog kadra iz adaptacije vidljivo je da je
kompozicija koja slijedi reSetke celije jednaka 1 u stripu i1 na filmu, te se 1 u jednom i u
drugom kadru uoc€ava snazno kontrastiranje boja kojim se naglasavaju svijetle reSetke celije
nasuprot crne pozadine. Moze se uociti i da je mizanscena prikazanih kadrova gotovo
identi¢na. U celiji se tako uocava lik Hartigana koji sjedi na zatvorskom krevetu, a s njegove
se lijeve strane nalazi zahodska Skoljka i u kadru iz stripa i u onom iz filma. Medutim, u
staticnom se filmskom kadru s Hartiganove desne strane razaznaje i pravokutni bijeli objekt
za kojeg se kasnije ispostavi da je Nancyino pismo, $to zbog Millerova koriStenja kontrasta
izmedu samo crne i bijele boje u stripu nije mogucée uociti. U filmu se, s druge strane, ne
koriste samo ove dvije opozicije boja, ve¢ i1 nijanse koje se kre¢u od crne do bijele, stoga je u
filmskome kadru bilo moguce prikazati bijelo pismo na sivoj podlozi. Usprkos ovim
razlikama, iz ovih je kadrova vidljivo da se pri adaptiranju stripovskog predloska za film

nastojalo imitirati estetiku stripa.

Da se pri adaptiranju stripa za film slijedilo predloZak, jasno je i kod usporedbe
planova i rakursa. Tako oba kadra prikazuju polutotal ¢elije na crnoj pozadini, prikazan iz
gornjeg rakursa, u ¢ijem je srediStu Hartigan. U filmu i stripu planovi i rakursi nose 1 isto
znacenje. Polutotal se u oba kadra tako koristi za upoznavanje recipijenata predloska i
adaptacije s mjestom radnje i prikazivanje fizickih osobina tog prostora. Time se obuhvaca
prostor zatvorske Celije kako bi se naslutila njezina veli¢ina. Medutim, koriStenje ovoga plana
u ovom slucaju ima i svoju psiholosku funkciju: cilj je naglasiti Hartiganovu samocu,
usamljenost, ali i fiziCku inferiornost naspram postora u kojem se nalazi. Nadalje, Hartigan je
prikazan iz ekstremnog gornjeg rakursa, takoder kako bi se prikazao inferiornijim od prostora
u kojem se nalazi, ali i nemo¢nim, prepustenim sudbini, jer je zavr§io u zatvoru iako nije
pocinio zlo€in. Ovakav je rakurs arhetipsko sredstvo noir filma, ,,(...) opresivni i fatalisticki
kut koji s visine gleda na bespomoénu Zrtvu kako bi izgledala kao $takor u labirintu‘*® (Place,
Peterson 1974: 68). Hartiganova nemoc¢ i zarobljenost istaknute su i kompozicijom kadra koja
slijedi reSetke zatvorske Celije, gdje se reSetke kao sredstvo uokvirivanja mogu takoder
pripisati utjecaju film noir estetike koja se koristi neobi¢nim, klaustrofobi¢nim sredstvima
uokvirivanja koja lika razdvajaju od drugih likova, ali 1 njegovih emocija (ibid.). Iz ovog je
primjera, stoga, vidljivo da su i predlozak i, posljedi¢no, adaptacija pod utjecajem film noir

tradicije, kao i da je u ovim kadrovima u procesu adaptiranja ostvarena ekvivalencija izmedu

¥ (...) an oppressive and fatalistic angle that looks down on its helpless victim to make it look like a rat in a

maze* (Place, Peterson 1974: 68).
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predloska i filmske adaptacije. Ipak, zbog sli¢nosti u vizualnom izraZzavanju, kompozicija i
mizanscena te planovi i rakursi karakteristi¢ni su 1 stripu 1 filmu, stoga u ovom slu¢aju nije
trebalo do¢i do drasti¢nih prilagodbi koje promjena medija obi¢no zahtijeva. U ovom bi se
slucaju stoga lako moglo re¢i da ovdje nije rije¢ o pravome intermedijalnome procesu, jer su
takva izrazajna sredstva zbog prikazivacke prirode stripa i filma svojstvena i jednom i drugom

mediju.

Medutim, da je stvarno rije¢ o intermedijalnome procesu jasno je kad se u obzir uzmu
procesi oblikovanja koji su svojstveni mediju stripa i mediju filma. Strip nudi mnogo vise
izrazajnih mogu¢nosti od filma jer se nacrtanom slikom mogu prikazati nemoguéi pogledi,
imaginarni svjetovi i civilizacije, a umjetnik u stvaranju nije ograni¢en budZzetom. To je na
filmu, s druge strane, teZe postici, ponajviSe iz financijskih razloga. Tako je 1 ovaj kadar bilo
lakSe stvoriti u stripu: strip-umjetnik, u ovom slu¢aju Miller, mora ga samo nacrtati. S druge
strane, za adaptiranje je ovog kadra bio potreban velik broj ljudi, od snimatelja do scenografa
te, naposljetku, glumca. Uz to, da bi se postigla vizualna vjernost predlosku, bilo je potrebno
koristiti CGI tehnologiju kako bi se ocrtalo Hartiganovu ¢eliju koja je izdvojena iz prostora,
odnosno kako bi se ostvarila minimalisticka mizanscena koja je karakteristi¢na i za estetiku
stripa i za film noir. S obzirom na navedene postupke imitiranja medijskih specifi¢nosti stripa
moze se zakljuciti da je 1 kod izraZajnih sredstava koja su zajednicka stripu i filmu bilo
potrebno intermedijalno transponiranje, jer se film mora sluziti svojim medijskim

mogucnostima kako bi se ono §to je prikazano u stripu moglo prikazati i na filmu.

To je, stoga, tipi€an primjer intermedijalnosti kako ju shvaca Pavao Pavli¢i¢ (1988).
Pritom je jasno da film ove postupke preuzima upravo iz stripa jer filmska slika sadrzi viSe
detalja od nacrtane slike, pa je mnogo informativnija te dakle i realistiCnija od crteza.
Adaptiranje nacrtane slike za film stoga je zahtijevalo koriStenje sredstava stilizacije koja su
specificna za medij filma, odnosno transkodiranje konvencija i znakova medija stripa u
konvencije 1 znakovni sustav medija filma. Budu¢i da je u filmskoj adaptaciji jasno izraZen
intermedijalni odnos izmedu dvaju medija, odnosno citatna relacija stripa i filma, moglo bi se
zakljuciti da je, prema teoriji citatnosti Dubravke Orai¢ Toli¢, ovdje rije€ o intersemiotickom
citiranju jer film citira drugi medij, odnosno strip (1990: 21). Na ovaj se kadar moze
primijeniti i PeterliCevu razdiobu citata na filmu; kako se u filmu citira drugi medij, radi se o
intermedijalnom citiranju, pa su takvi citati alofilmski ili inofilmski, i to izri€iti jer se
citiranjem upucuje na strip Franka Millera, te perifrasti¢ni jer zbog razlike u medijima, kako

tvrdi Peterli¢, doslovna transplantacija nije moguca (1988: 198).
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Medutim, kako Sin City preuzima narativne konvencije tvrdokuhane detektivske proze
1 estetske konvencije film noira, jasno je da se ovaj film referira ne samo na svoj stripovski
predlozak, ve¢ i na sve prethodne filmove koji su snimani u hard-boiled/noir maniri. Moglo
bi se stoga zakljuciti da je filmska adaptacija Sin Cityja primjer citatne relacije koja se, prema
teoriji citatnosti Orai¢ Toli¢, sastoji od teksta koji citira (T), tudega citiranog teksta, tj.
eksplicitnog inteksta (C) i tudega necitiranoga, ali podrazumijevanoga teksta, odnosno
podteksta (PT) (1990: 15-16). Ako ovaj citatni odnos primijenimo na filmsku adaptaciju Sin
Cityja, ona bi u citatnom trokutu prema tome bila na mjestu teksta koji citira (T), zatim bi
strip Franka Millera koji adaptacija citira stajao na mjestu eksplicitnog inteksta (C), dok bi
podtekst predstavljali tvrdokuhani detektivski romani i noir filmovi koji nisu citirani, ali su
podrazumijevani jer film Sin City iz njih preuzima konvencije koje su tipi¢ne za ove Zanrove.
Medutim, ako se promotri odnos izmedu samo filmske adaptacije Sin Cityja i film noira,
moglo bi se reci i da Sin City u svojim tehnikama i sredstvima izraZavanja citira noir filmove,
pa bi se u ovom slucaju moglo zakljuciti da je film Sin City, prema Peterlicevoj tipologiji,
zapravo i perifrasti¢ni medufilmski citat koji se ne referira na neki to¢no odredeni film, ve¢ na

cijeli noir stilisticki pravac.

Intermedijalno referiranje filmske adaptacije Sin Cityja na strip, odnosno koriStenje
filmskih tehnika i postupaka kojima se evocira estetika stripa nije karakteristicno samo za
ovaj adaptirani kadar, ve¢ se takvi postupci uocavaju u cijelome djelu. Budu¢i da strip, kao i
film, ukljucuje vizualni nacin prikazivanja, koji je u slucaju Sin Cityja ¢ak sluzio kao knjiga
snimanja, ovaj stripovski predlozak filmskoj adaptaciji pruZza ne samo modele kompozicije

kadrova, kutova snimanja i planova, ve¢ i boja, modela objekata, prostora i likova.

Tako su za film odabrani neki glumci koji izgledom sli¢e likovima iz predloska
(primjerice, Alexis Bledel koja zbog svojih velikih ociju li¢i na Becky iz stripa), dok je izgled
drugih glumaca pak bilo potrebno prilagoditi pomoc¢u Sminke i protetike (npr. Nick Stahl koji
glumi Yellow Bastarda). Ipak, u prikazu je likova na filmu i u stripu zamjetna razlika izmedu
predloska i adaptacije jer su likovi u stripu nacrtani i stilizirani, dok likove na filmu glume
stvarne osobe. Zbog prirode su filmskoga medija prikazi likova na filmu, kao i njihove odjece,
stoga mnogo detaljniji i realisti¢niji. Glumci u filmu stoga moraju, uz prilagodbu Sminkom i
protetikom, zauzimati 1 neprirodne, pretjerano naglasene poze koje odrazavaju poze likova iz

predloska, ¢ime se u stripu postize dinamic¢nost kadra.
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Nadalje, boja i osvjetljenje koji se koriste u filmu, kako je ve¢ spomenuto, stvaraju
visokokontrastnu crno-bijelu vizualnu paletu koja se selektivno koristi u cijelome filmu, a
kojom se film referira na strip, ali i na film noir tradiciju. Uz nijanse crne i bijele boje se,
medutim, ponegdje koriste i druge boje (color pops): zuta (koZza Yellow Bastarda), crvena
(najces¢e za krv, iako je ponekad i bijela), plava (Beckyine oci) itd., ponegdje radi
naglaSavanja koloriziranog detalja (koji kontrastira tamnom, sivom okoliSu), a ponegdje zbog
tehnickih razloga (FAQ for Sin City 2016). S druge strane, u Cetirima pricama iz predloska
koje su adaptirane, kolorizacija se koristi samo jednom, i to u prikazu Yellow Bastarda. Ipak,
bez obzira na ovu promjenu, moze se zakljuciti da filmska adaptacija Sin Cityja u vizualnom

aspektu uistinu slijedi svoj stripovski predlozak.

Medutim, usprkos sli¢nostima u vizualnom nacinu prikazivanja stripa i filma, §to je
naroCito uocljivo pri usporedbi kadra iz stripa 1 staticnog kadra iz filma, poteSkoce u
adaptiranju stripovskog predloska za film javljaju se kad se u obzir uzima pokret, odnosno
kad se nepomicni crteZi iz stripa nastoje adaptirati u pokretne i fotografske slike. U stripu je,
naime, pokret samo nagovijeSten, impliciran, dok je na filmu on stvaran i prikazan. Ta se
razlika oc€ituje u vremenskom smislu, odnosno u dijegetskom vremenu narativa uvjetovanom
kadrovima u stripu, koji su zapravo potencijalne vizualne i prostorne manifestacije ritma
(Rowe 2016: 15). Razlika se takoder javlja u kadriranju u stripu i filmu. Za strip je
karakteristicno dinami¢no kadriranje, odnosno medudjelovanje razli¢itih kadrova, njihovih
oblika, dimenzija i lokacija, ¢cime se mogu izvesti razliciti odnosi medu njima. Medutim, to je
filmu sa svojim pokretnim slikama 1 standardiziranim formatima teSko oponaSati (Lefevre
2007: 6). Naime, dok su u filmu kadrovi poredani u sekvencijalnom slijedu, dakle jedan iza
drugoga, u stripovima su kadrovi, iako takoder linearni, poredani na ve¢em prostoru, tj. na
stranici, $to strip-umjetniku omogucéava vecu slobodu izrazavanja, ve¢u slobodu u crtanju i
kombiniranju kadrova. Upravo ova ¢injenica, kako drzi Lefevre, stripove €ini viSe prostornim
medijem od filma (2007: 6). Naposljetku, velika se razlika izmedu stripa i filma ocituje u
zvuku. Filmovi, naime, imaju svoj zvucni zapis koji moze znatno oblikovati nacin na koji
gledatelj percipira i1 doZivljava prikazani svijet, dok se u stripovima zvuk moZe samo
implicirati vizualnim znakovljem poput govornih oblaci¢a i onomatopejskih rijeu uklopljenih

u sliku.

Zbog nabrojenih razlika u medijskim specificnostima stripa i filma, u filmskoj
adaptaciji kakva je Sin City, koja tezi ,,prevodenju‘ predloska u novi medij, nuzno dolazi do

trazenja filmskih ekvivalenata postupaka i sredstava kojima se koristi strip. Ovi ¢e se
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intermedijalni postupci prilagodbe stripa za film stoga detaljnije demonstrirati na sceni koja
slijedi nakon prvog navedenog primjera (slike 4 1 5). Rijec je, dakle, i dalje o Hartiganu koji

sjedi u svojoj Celiji, koji ovog puta pripovijeda o Nancynim pismima (slika 6).
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Slika 6. Hartigan sjedi u ¢eliji i komentira Nancya pisma (strip)

Kao §to se u ovom primjeru moze uociti, na samo jednoj stranici iz stripa moguce je
varirati oblicima i proporcijama kadrova, kao i njihovim okvirima i planovima. Oni svi skupa
sudjeluju u prikazivanju sadrzaja i tako pak Cine jedinstvo. U srediStu je pozornosti ove
stranice kadar koji zauzima vecinu stranice, odnosno polutotal zatvorske celije s Hartiganom
koji se nalazi u njoj. Ovaj je kadar posebno zanimljiv jer ga ne omeduje tradicionalni okvir s
jasno zamjetljivim linijama, ve¢ bijele reSetke celije zapravo predstavljaju okvire kadra. S
lijeve strane ovog kadra su jo$ tri manja, a dva od njih prikazuju Hartigana u blizem planu;
prvi od njih prikazuje ga iz desnog profila, drugi iz lijevog. Ovi kadrovi nemaju uocljive
okvire, iako su odvojeni od crne podloge stranice bijelom pozadinom pojedinac¢nih kadrova.
Izmedu ova dva kadra nalazi se kadar s detaljem pisma i Hartiganove ruke, ¢ime se
nagovjescuje pokret ruke koja kre¢e prema pismu. Kako ovaj kadar prelazi preko druga dva
kadra s bijelom pozadinom, crni okvir koji ga omeduje vidljiv je na mjestima preklapanja tih
kadrova. Medutim, upravo je prvi spomenuti kadar najbitniji na stranici jer se njime implicira
da se radnja triju preostalih, manjih kadrova, odvija prvenstveno u odnosu s kadrom koji
dominira stranicom. Da su samo tri manja kadra na stranici prikazana samostalno, bez
dominantnog kadra, ne bi bilo jasno gdje se odvija radnja prikazana u njima. Na ovaj je nacin,

medutim, jasno da Hartigan ¢ita Nancyina pisma upravo u zatvoru.
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Kadrovi na ovoj stranici medudjeluju s tekstualnim kvadratima, odnosno
Hartiganovim unutraSnjim monologom. U ovom je slucaju tekst cak i bitniji od slika
prikazanih u kvadratima, jer one su zapravo ilustracija teksta. Hartigan tako pripovijeda da je
isprva mislio da ¢e mu Nancy poslati samo pismo-dva, dok ju ne po¢nu zanimati neke druge
stvari, ali ispostavilo se da svaki Cetvrtak dobije njezino pismo. Iako je kretnja u kojoj
Hartigan uzima pismo nagovijeStena samo jednom, podrazumijeva se da je ta radnja ucestala
upravo stoga Sto je tako naznaceno tekstom. Kad se pregledavanjem stranice naposljetku
stigne do tekstualnog kvadrata koji naznacuje da prolazi osam godina, jasno je da se ta radnja
ponavljala ¢ak osam godina. Medutim, ovaj prolazak vremena nije samo oznacen tekstom,
ve¢ i crnom pozadinom koja, ako se bolje razmotre odnosi medu kadrovima i tekstualnim
kvadratima, zapravo i nije podloga za kadrove, ve¢ jedan veliki jarak, odnosno prostor izmedu
kadrova kojim se oznaCava prolazak vremena u stripu. Jarak je jedna od medijskih
specifi¢nosti stripa koja je omoguéena fenomenom zatvorenosti. Zatvorenost’” u stripu
omogucava percipiranje odnosa medu kadrovima koji slijede jedan iza drugoga, pa je u stripu
tako moguce nagovijestiti pokret i prolazak vremena, kao u ovom slu¢aju kod kadra koji prvo
prikazuje Hartiganovu ruku koja se nalazi uz pismo (¢ime se nagovjeStava da Hartigan ide
uzeti pismo) i kadra u kojem Hartigan ¢ita pismo. Citatelji su zbog fenomena zatvorenosti
stoga sposobni zamisliti scenu u kojoj Hartigan uzima omotnicu, otvara ju, rastvara papir i
potom ga, kako je prikazano u sljede¢em kadru, poc¢ne Citati, Cak i ako te radnje izmedu dvaju
kadrova koji su prisutni nisu prikazane, ve¢ su zamijenjene jarkom. Buduci da se u ovom
primjeru jedna radnja ucestalo ponavlja, na stranicu nije bilo potrebno dodavati druge kadrove
koji prikazuju tu istu radnju, ve¢ je umjesto toga upotrebljen veliki jarak kojim se izbjegava
redundantnost i potice Citateljski angazman kojeg fenomen zatvorenosti omogucuje. Vrijeme
u stripu javlja se stoga unutar samoga kadra, ali i kroz odnos s drugim kadrovima pa se, stoga,
na vrijeme u stripu utjece ne samo sadrZajem kadrova, brojem kadrova i zatvoreno$¢u medu
njima, ve¢ 1 oblikom kadrova. Naime, oblik kadra utjeCe na Citateljevu pecepciju vremena pa
tako, primjerice, dugi kadrovi daju i utisak duljeg trajanja (McCloud 2005: 101). Tako se
moze zakljuciti da najveci kadar u ovom primjeru, €iji sadrzaj prikazuje Hartigana kako sjedi

u svojoj ¢eliji, traje duze od ostalih kadrova.

Scena u filmu, s druge strane, otvara se kadrom polutotala zatvorske celije iz gornjeg
rakursa u kojoj sjedi Hartigan s Nancyinim pismom s njegove desne strane (slika 2). Hartigan

¢e u tom polozaju ostati za vrijeme trajanja cijele scene, a u tom ¢e kadru u offu poceti

¥ Scott McCloud zatvorenost definira kao ,,fenomen zamjecivanja dijelova ali percipiranja cjeline® (2005: 63).
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pripovijedati o Nancynim pismima, a cut ¢e se i neprizorna glazba, Sto ¢e se nastaviti kroz
gotovo cijelu scenu. U istom kadru Hartigan potom uzima to pismo. Zatim se kratkim rezom
neposredno prelazi u novi kadar s detaljem Hartiganovih ruku koje drze Nancyino pismo, a
potom se prelazi u blizi Hartiganov plan u kojem ga se prikazuje kako cita pismo i kasnije
odvraca pogled od njega, shvacaju¢i da Nancy u pismu ne spominje ista Sto bi ju moglo odati.
Zatim se rezom prelazi u sljede¢i kadar s Hartiganom u srednjem planu, da bi se voZnjom
kamere prema Hartiganu doSlo do njegova polublizeg plana. Potom se naglo prelazi u detalj
pisma koje slije¢e na tlo. Sljede¢i je kadar opet detalj pisma i Hartiganovih ruku koje ga
rastvaraju. U kadru koji slijedi prelazi se u Hartiganov blizi plan. Zatim se kamera malo
udaljava od njega, u isto vrijeme oko njega opisujuci polukrug, krecu¢i se od srediSta kadra na
desno, da bi se na kraju kruznje Hartigana vidjelo iz lijevog profila. Potom slijedi brza
izmjena iz tog blizu plana u Hartiganov krupni plan, nakon ¢ega u sljede¢em kadru Hartigana
i njegovu zatvorsku ¢eliju zamjenjuju crnilo i tiSina, dok Hartiganov glas u offu ne izjavi da je
proslo osam godina. U sljedeem se kadru opet prikazuje polutotal ¢elije, ovaj put snimljenim

u razini pogleda.

Kad se opisana scena iz filma usporedi sa stranicom stripa koja je sluzila kao
predlozak, jasno je da je u procesu adaptacije doSlo do raznih prilagodbi medijskih
specificnosti stripa novome mediju. Prije svega, uocljive su razlike u prikazivanju pokreta: u
filmu se prikazuju stvarni pokreti, dok su u stripu oni samo implicirani. U stripu se tako ne
vidi kako je pismo baceno na pod Celije te zatim Hartiganove ruke koje ga rastvaraju; u kadru
u stripu prikazana je samo njegova ruka blizu pisma, ¢ime se implicira pokret ruke prema
njemu. Isto tako, u filmu se moZe vidjeti kako Hartigan u razmis$ljanju odvrac¢a pogled od
pisma kojeg Cita, dok u stripu to nije naznaceno. Nadalje, Hartiganove su facijalne ekspresije
vidljive samo su u dvama kadrovima u stripu, iako se tekstom u tekstovnim kvadratima
naznacava da je Hartigan doZivljavao cijeli set emocija dok je iS¢ekivao i Citao pisma
(iznenadenje, iSc¢ekivanje, uzbudenje, ponos itd.). U filmu su, medutim, njegove emocije
naznacene ne samo njegovim pripovijedanjem o pismima, ve¢ su promjene u izrazima
njegova lica vidljive u svakom njegovom srednjem, blizem i krupnom planu, 1 to upravo zbog
sposobnosti filma da prikaze stvarni pokret. Klju¢na je dakle razlika u tome $to film sadrzi
pokretne slike, dok se u stripovima koriste staticne i nacrtane slike koje naglasavaju pokret i
prolazenje vremena nizom kadrova koji su odredeni svojim oblicima, proporcijama,

lokacijama i jarkom izmedu njih.
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Upravo zbog moguc¢nosti filma da prikaze pokret dolazi do razlike u trajanju kadrova
na stranici stripa te trajanju kadrova na filmu. Stranicu u stripu, odnosno kadrove koji se na
njoj prikazuju, Citatelj naime moZe proucavati koliko god mu je volja, dok na filmu ta scena
traje samo oko jednu minutu. U filmu su slike pokretne, stoga gledatelj mora slijediti ritam
koji mu je odredio filmski zapis, za razliku od Citatelja koji moZe sam odrediti svoj ritam
¢itanja. Uz to, Hartiganov je unutrasnji monolog skracen za film, Sto znaci da nekoliko
tekstualnih kvadrata iz stripa uopce nije izgovoreno u filmu, $to takoder uzrokuje razliku u
trajanju. Medutim, tu opet dolazi do razlike izmedu gledanja filma u kinodvorani i na DVD-u,
jer u drugom slucaju gledatelj moze pauzirati kadar koji Zeli 1 zadrzati se na njemu koliko mu

je volja.

Drugi se problem pri adaptiranju tice kadriranja u stripu 1 na filmu, jer su kadrovi u
stripu rasporedeni preko cijele stranice i mogu imati razlicite oblike i biti razli€itih proporcija,
a zajedno s jarkom djeluju u prostorno-vremenskom odnosu. Na filmu, ¢iji se kadrovi mogu
promatrati samo sekvencijalno i ¢iji su okviri odredeni standardnim formatima, takav je odnos
nemoguce prikazati. Zato su se pri adaptiranju Sin Cityja trebali pronaci filmski ekvivalenti za
prenosenje prostorno-vremenskog odnosa sa stranice stripa za scenu u filmu. Stranica iz stripa
prikazana na slici 3 sadrzi dakle cetiri kadra (jedan veci i tri manja) kojima se sugerira
prolazak vremenskog perioda od osam godina. Upravo zbog mogucénosti filmske slike da
prikaze pokret, u filmu je taj prolazak sugeriran izmjenom niza kadrova s razli¢itim
poloZajima kamere, gdje prostorno-vremenski suodnos kadrova u stripu i jarka medu njima
zamjenjuje uporaba razli¢itih filmskih planova i stanja kamere. Na pocetku scene koristi se
polutotal zatvorske celije kako bi se naglasila Hartiganova izoliranost. Hartigan u tom istom
kadru uzima pismo, ali jo$ nije jasno kakvu to ulogu ima za njegovu sudbinu. Medutim, kad
se u sljedec¢em kadru prikaze detalj pisma 1 Hartiganovih ruku, naglasava se njegova vaznost,
1 to upravo upotrebom detalj-plana. Hartiganov osje¢aj usamljenosti tako prelazi u ushicenje
jer shvaca da je Nancy stalo do njega te u iSCekivanje svakog Cetvrtka zbog spoznaje da e
sti¢i njezino pismo. Motiv pisma je veoma vazan i zbog toga jer ¢e kasnije njegov izostanak
naposljetku utjecati na daljnji slijed dogadaja u prici. Izmjena detalj-plana u blizi u sljede¢em
kadru koristi se kako bi se nadovezalo na prija$nji kadar, odnosno pokazale Hartiganove
emocije dok cita pismo, ali i kako bi se izbjegla monotonija scene. Medutim, kako se radnja
ove scene dogada u periodu od osam godina, moguce je da svi montazni prijelazi u sceni
sugeriraju prolazak vremena. Ipak, moZda je najocitiji postupak sugeriranja prolaska vremena

u sceni koriStenje voZznje kamere prema naprijed, odnosno od Hartiganova srednjeg do
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polublizu plana. Voznja kamere prema naprijed u filmu se Cesto koristi za uvodenje u neko
drugo razdoblje prie, a njome se i stvaraju i napetost i oCekivanje, te se stvara dubina
prostora (Peterli¢ 2000: 93-94), Sto je uocljivo i u ovoj sceni. Ponovnim detaljem pisma u
sljede¢em kadru takoder se sugerira da je proslo neko vrijeme, a i opet se naglasava njegova
vaznost. Nadalje, izmjenom kadrova od Hartiganova blizu plana do voZnje kamere od sredista
do Hartiganova lijevog profila izbjegava se monotonija scene i naglaSava koliko Nancyina
pisma znaCe Hartiganu, a ta se emocija naposljetku poja¢ava Hartiganovim krupnim planom.
Krupni planovi se ¢esto koriste prije montaznih prijelaza u neki drugi period filmske price, u
ovom slucaju za prijelaz u buducnost, nakon ¢ega se prikazuje novi prostor s vremenskim
odmakom od kadra s krupnim planom (Peterli¢ 2000: 74). Da je uistinu proSlo mnogo
vremena konacno se potvrduje ,,praznim‘ kadrom u kojem Hartigan izjavljuje da je proslo
osam godina. Naposljetku, ponovni polutotal Hartiganove zatvorske celije, ali iz drugoga
plana, opet referira na stripovski predlozak, jer je u stripu upravo taj kadar onaj najvazniji i

najdominantniji.

Uz kadriranje, u ovom je primjeru takoder moguce uociti prilagodbe predloska mediju
filma koje se ticu zvuka. Naime, stripovi nemaju zvucni zapis, iako se nastoje ,,0zvuciti*
vizualnim znakovima poput govornih oblaci¢a, tekstovnih kvadrata, ideograma i sli¢no. Film,
s druge strane, ima svoj zvucni zapis, koji ukljucuje prizorne (kad se izvor zvuka vidi u kadru)
i neprizorne (kad se izvor ne vidi u kadru) zvukove koji mogu biti govor, Sum i glazba
(Peterli¢ 2000: 125-133). U ovom slucaju, u stranici stripa koja je adaptirana za film zvuk se
nastoji sugerirati upotrebom tekstualnih kvadrata koji oznacavaju Hartiganovo pripovijedanje
u prvom licu, odnosno izraZavanje njegovih misli. U adaptaciji je stripa za film, medutim, bilo
potrebno ozvuciti taj govor, pa se stripovsko pripovijedanje u 1. licu zamjenjuje filmskim
ekvivalentom takva nacina pripovijedanja. To je upravo voice-over, odnosno Hartiganov
unutras$nji monolog u offu, koji u filmu oznacava govor kojemu se izvor, odnosno govornik,
ne vidi ili se pak govornik vidi, ali u tom trenutku ne izgovara te rijei. U filmu Hartiganove
rije¢i izgovara glumac (Bruce Willis), ali u stripu Citatelj ne Cuje glas lika, iako ga o tom
aspektu moze informirati izgled lika ili nacin na koji su napisane ,,izgovarane* rijeci (ako su,
primjerice, odredene rijeci podebljane ili pak napisane ,,drhtavo®). Zbog toga je Citatelj taj
koji mora zamisljati Hartiganov glas i nacin na koji on izgovara napisane rijeci, stoga se, ako
filmsku adaptaciju gleda nakon citanja predloska, moze iznenaditi na¢inom na koji Bruce

Willis zvuci kao Hartigan, jer ga je zamiSljao drugacije.
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Zvucni zapis ove scene iz filma ukljucuje i razliCite prizorne Sumove, poput zvuka
kojeg proizvodi Hartigan uzimajuci pismo, zatim zvuk kojeg uzrokuje slijetanje pisma na pod,
potom zvuk rastvaranja pisma itd. Na prikazanoj stranici predloska, medutim, ti Sumovi nisu
naznaceni, ali su u adaptaciji oni morali biti uklju€eni jer se pomocu njih stvara iluzija fizicke

realnosti u filmu.

Nadalje, ova je scena iz filma popracena i neprizornom glazbom, u ¢emu je mozda
najveca razlika u predoCavanju zvuka u predloSku i adaptaciji. Stripovski predloZak ne sadrzi
naznake o glazbi, tj. nema glazbenu podlogu, dok je na filmu neprizorna glazba prisutna u
velikom omjeru. U filmu ona sluzi pojacavanju stupnja sudjelovanja gledatelja, usredotocuje
njihovu pozornost na sadasnji trenutak filma, te takoder dopirnosi stvaranju ugodaja koje daje
emocionalno obojenje cijelom filmskom prizoru (Peterli¢ 2000: 134-135). U ovoj je filmskoj
sceni njezina uloga ilustrativna jer daje zvukovno objaSnjenje scene, odnosno zvu¢nu podlogu
Hartiganovim razmisljanjima. U posljednjem kadru u sceni, medutim, neprizorna glazba
prestaje svirati i zamjenjuje ju tiSina, ¢ime se u gledatelja stvaraju napetost i nelagoda, sve
dok ju ne prekine Hartiganov komentar u offu. Upravo se u ovom dijelu vidi vaznost zvuka za
film, ali i velika razlika izmedu tihog svijeta stripa i zvucnog svijeta filma. U stripu se ovaj
dozivljaj nelagode zbog nastale tiSine ne bi mogao stvoriti jer je strip uvijek bezvucan, dok

zvuk u filmu ima vrlo bitnu ulogu.

Kad se, napokon, uvaze ove razlike u medijski specificnim na¢inima na koje medij
stripa i medij filma pripovijedaju (staticne nasuprot pokretnih slika, razli¢iti nacini kadriranja,
zvuk), jasno je da doslovan prijevod iz jednog medija u drugi nije moguce ostvariti. Proces
adaptacije koji ukljuCuje pomak iz jednog naina povezivanja u drugi stoga je uvijek
intermedijalni proces u kojem se sredstva i postupci jednoga medija koriste kako bi se
referiralo na drugi medij koji ima svoja medijski specificna sredstva i tehnike. Dakle, bez
obzira na sli¢nosti u na¢inima povezivanja stripa i filma s publikom, odnosno Cinjenice da i
jedan i drugi medij ukljucuju vizualnu prikazbu dogadaja i likova, i u slucaju adaptiranja Sin
Cityja nuzne su bile promjene ne samo u narativnim, ve¢ i u tehni¢kim aspektima filmske

adaptacije.
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7.2.2. Vrana

Vrana je samostalno djelo Jamesa O'Barra nastalo 1989. godine,40 nakon pogibije
njegove djevojke u nesre¢i koju je uzrokovao pijani voza€. Ponesen tugom i Zeljom za
osvetom, O'Barr je svoje osjeCaje pretoCio u strip u kojem nadnaravna vrana uskrsava
ubijenog muskarca kako bi osvetio svoju i zarucni¢inu monstruoznu smrt. Strip je 1994.
godine Alex Proyas adaptirao za film koji je publika dobro prihvatila, prvenstveno zbog
jedinstvenog vizualnog stila i emocionalne dubine (The Crow (1994 film) 2016). Medutim,
kao $to su na nastanak stripa utjecale tragi¢ne okolnosti, tako je i na recepciju filmske
adaptacije utjecala tragi¢na pri¢a vezana uz stvaranje filma. Naime, na snimanju je filma
poginuo Brandon Lee, sin legendarnog Brucea Leeja 1 glumac koji utjelovljuje samog
osvetnika koji je ustao iz mrtvih. Film je naposljetku stekao kultni status, a vrana i osvetnik
kojima je O'Barr udahnuo Zivot pojavljuju se u raznim inkarnacijama, koje su sve motivirane
boli i osvetom. O'Barrov je osvetnik tako oZivio u brojnim stripovskim i romanesknim spin-
offovima, filmskim sequelima (od kojih nijedan nije ni priblizno cijenjen kao Proyasova
Vrana), novelizacijama stripa te ¢ak i u televizijskoj seriji (The Crow (comics) 2016). Uz to,
ve¢ se nekoliko godina najavljuje reboot filma iz 1994., ¢ije je snimanje zakazano za sijecanj

2017. godine (Han 2016).

Kao i kod Sin Cityja, i adaptiranje Vrane za film zahtijevalo je razliite preinake i
eliminiranja u narativhim aspektima. Budu¢i da se pri adaptiranju nije tezilo potpunom
prijenosu narativa iz stripa u film, u ovom su slucaju prilagodbe narativa mnogo izrazZenije
nego u adaptaciji Sin Cityja. Nadalje, iako se u adaptiranju predloska za film preuzimaju teme
i ideje iz stripa, poput besmrtne ljubavi i osvete, mnogi su dijelovi stripa preradeni za film.
Pojedini su dijelovi u filmu tako eliminirani, odredene su scene izmijenjene, poneki novi
dijelovi 1 likovi su pak nadodani, kod kojih usto dolazi i do promjena ne samo u njihovim

imenima, ve¢ i u njihovim ulogama.

Pri¢a iz stripa Vrana podijeljena je u pet knjiga (Bol, Strah, Ironija, Ocaj, Smrt) u
kojima se prati osvetnicki pohod glavnog junaka Erica, kojeg iz mrtvih uskrsava vrana kako
bi ispravio monstruoznu nepravdu koja je nanesena njemu i njegovoj zaruc¢nici Shelly. Kroz

pricu se, osim osvete 1 smrti, tematiziraju i vjeCna ljubav, tuga, ocaj, gubitak i trauma, zbog

* prvo izdanje stripa objavio je Caliber 1989. godine, da bi ga zatim 1992. objavila i Tundra te, naposljetku,
Kitchen Sink Press koji 1994. objavljuje Trade Paperback izdanje, iste godine koje izlazi i Proyasov film (Vrana
2012).
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cega je djelo vrlo emotivno nabijeno, i to posebno u protagonistovim analepsama na trenutke

provedene s njegovom zaru¢nicom, kao i u analepsama koje se ticu traumati¢nog dogadaja.

Strip zapocinje svojevrsnim prologom koji prikazuje novorodenog Erica u personi
Vrane, sa Sminkom na licu i crnom koZznom odje¢om, koji nasiljem nad sitnim kriminalcem
pokusava locirati Tom Toma, T-Birda, Tin Tina, Funboya i Top Dollara. Kriminalac
naposljetku odaje lokacije nekih od njih, te bude ostavljen na Zivotu kako bih ih upozorio na
ono Sto ih ¢eka. U ovom se dijelu najavljuje Ericova osvetniCka misija, a tu se pojavljuje i

nadnaravna vrana koja ¢e se provlaciti kroz djelo kao Ericov savjetnik.

Prva knjiga, nazvana Bol (Pain), podijeljena je na dva dijela, White Heat i New Dawn
Fades. U ovoj se knjizi Eric osvecuje Tin Tinu, pri ¢emu se Citatelji uvode u pric¢u o Ericu i
Shelly. Najavljuju se i teme gubitka, osvete i iskupljenja, koje ¢e se provlaciti kroz cijelo
djelo. U tom dijelu takoder postaje jasno da Eric ima fantasticne mo¢i jer ga Tin Tin ne
uspjeva ozlijediti. Nakon Sto se vrati u stan u kojem je Zivio prije smrti, Eric se prisjeca Shelly
i trenutaka koje su proveli skupa uredujuéi to mjesto, dok ga vrana upozorava da ne gleda u
proslost. Potom se za stolom nakrcanim drogama, alkoholom i oruzjem prikazuju Top Dollar i
njegovi ljudi koji raspravljaju o onome Sto se dogodilo Tin Tinu. Medutim, tad se pojavljuje
Eric koji ith poubija sve, ukljuuju¢i Top Dollara. Kao i prije ubojstva Tin Tina, Eric se
pobrine da se Top Dollar prisjeti dana kad su Eric 1 Shelly ubijeni, kako bi zlo€inac znao zaSto
je ubijen. Nakon toga Eric se vra¢a u svoj stan s mackom zvanim Gabriel, koji je poklon za
Shelly. Obljetnica je njihove godiSnjice pa je Eric u stanu zapalio svije¢e i priredio
Sampanjac, s patnjom se prisjecaju¢i dana kad je zaprosio Shelly, dok ga vrana opet

upozorava da ne gleda.

U drugoj knjizi, nazvanoj Strah (Fear), Eric nastavlja svoju osvetnicku misiju.
Pronalazi Tom Toma i, prije no $to ga ubije, saznaje da je zaru¢nicki prsten kojeg su ubojice
ukrali od Shelly i Erica u Gideonovoj zalagaonici. DoSavsi do zalagaonice, Eric ubija Gideona
1 pronalazi prsten koji je pripadao Shelly. Potom u zalagaonici postavlja bombu kako bi
unistio to mjesto, u ¢emu ga zatekne prestraSeni policajac Albrecht. Eric ga ne Zeli ozlijediti,
stoga to i napominje Albrechtu, te mu govori da prenese njegove pozdrave kapetanu Hooku.
Nakon Sto Eric odlazi, bomba eksplodira, a Albrecht zove kapetana Hooka i govori mu o
bombi i Ericu. Hook potom u smece baca dosje o Ericovu ubojstvu te govori da Bog mozda
ipak ima neke mudrosti. Potom se prikazuje Eric koji se u stanu prisjec¢a boZi¢nih trenutaka

provedenih sa Shelly, nakon ¢ega odlazi kako bi se pobrinuo za Funboyja, sljedec¢eg zlocinca
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koji je sudjelovao u okrutnim ubojstvima. Ispred zgrade u kojoj se nalazi Funboy Eric susrece
Sherri, djevoj€icu €ija je majka ovisnica koja od Funboya uzima drogu. Eric naposljetku
poklanja Sherri prsten koji je pripadao Shelly te ulazi u zgradu. Nakon Sto zatekne Sherrinu
majku i Funboya u krevetu, Eric joj odrzi lekciju o majCinstvu i pozabavi se Funboyem. Eric
mu uzima morfij i govori mu da okupi svoje prijatelje za sastanak u Gin Millu. Nakon toga se

vraca u stan i prisjeca Shelly.

U tre€oj se knjizi (Ironija) prikazuje Ericov pokolj ljudi koji su ga docekali s
Funboyem, kojeg postedi kako bi ga odveo do T-Birda. Ovaj je dio opet proZet Ericovim
uspomenama na Shelly koje kulminiraju flashbackom na dogadaje otprije jedne godine, kada

su Eric i Shelly umrli. Ovime zapoc€inje Cetvrta knjiga.

Cetvrti dio, Ocaj, sadrzi Ericovu analepsu na dogadaje koji su doveli do tragi¢nih
sudbina dvoje ljubavnika. Nakon $to Eric i Shelly na plazi mastaju o buduénosti, par se zbog
hladno¢e zaputi natrag kuci. Medutim, njihov automobil se pokvari. Dok Eric pokusava
rijeSiti problem, pored njih stane drugi automobil u kojem su vandali koji po¢nu maltretirati
Erica. Kad nasilnici krenu zlostavljati Shelly, Eric se umijeSa da ju obrani. Potom Erica
hladnokrvno upucaju u glavu. Dok ih on na koljenima moli da to ne ¢ine, T-Bird ga opet
upuca, nakon ¢ega Eric ostane mrtav. Vrana u tom trenutku govori Ericu da ne gleda dalje, ali
Eric se, ne osvréuci se na upozorenje, nastavlja prisjecati. T-Bird, Tom Tom, Top Dollar i
naposljetku Funboy siluju i ubijaju Shelly. Sljede¢a scena potom prikazuje Erica koji u
nesvjestici, prekriven zavojima i spojen na aparate, lezi u bolnici i ¢eka drugu operaciju, dok
mu uz krevet stoji kapetan Hook. On mu govori da mu je Zao zbog svega S$to se dogodilo
njemu i Shelly, te sa gadenjem govori da ne zna zasto se takve stvari dogadaju. Naposljetku
mu ostavlja svoju posjetnicu i pozeli mu sretan Zivot. Operacija, medutim, ne uspije i vrana

vrac¢a Erica u stvarnost.

Na pocetku Smrti, pete knjige serijala, prikazuje se Eric koji po posljednji put
posjecuje Sherri i oprasSta se od nje. Zatim se pozornost Citatelja premjeSta na Ericov i Shellyn
dom u plamenu, pored koje stoji kapetan Hook sa mackom koju mu je Eric ostavio, te
policajac Albrecht koji je dobio Ericovu poruku o Sherri. Eric u meduvremenu nastavlja svoj
osvetnicki put; ubija jednog od T-Birdovih ljudi, potom dolazi do Funboya koji mirno
prihvaca smrt koju mu je Eric nametnuo (predoziranje), dok naposljetku ne dolazi do T-Birda,
posljednjeg monstruma na Vraninom putu osvete. T-Bird sa Shelbyjem pokuSava pobjeci od

Erica, ali ovaj ih naposljetku sustiZe, ubija Shelbyja 1 pretrpi pucnjavu ostalih ¢lanova bande.
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Vidjevsi da Ericu metci ne mogu nista, T-Bird opet krene bjeZati. Naposljetku shvaca da
dolazi na istu onu cestu gdje su Eric 1 Shelly ubijeni, a zatim mu vrana zakloni pogled i1 T-
Bird izgubi kontrolu nad automobilom. Eric, drZe¢i ceki¢, dolazi do nepomic¢nog T-Birda,
usput mu pricajuc¢i vic. Knjiga naposljetku zavrSava Ericovim odlaskom na groblje i

sjedinjenjem sa Shelly.

Iz ovog je pregleda radnje jasno da pri€a u stripu na siZejnoj razini slijedi linearno-
kronolosku strukturu s ¢estim analepsama, koje naposljetku kulminiraju retrospekcijom na
traumati¢ni dogadaj koji je uzrokom svih kasnijih dogadaja. Rije¢ je stoga o kumulativnoj
naraciji, u kojoj se jedan kauzalan dogadaj postupno izgraduje ponavljanjem analepsi.
Medutim, ako se prica sagledava kao tipi¢an narativ s trodijelnom strukturom u kojoj su
sadrzana tri ,,Cina“, tj. uvod, zaplet i razrjeSenje, od kojih svaki ima svoja pravila koja
diktiraju razvoj naracije (Moura 2014), dolazi do problema utvrdivanja pojedinih dijelova

narativne strukture.

U Vrani je moguce odrediti uvod u kojem se Citatelji upoznaju s protagonistom
Ericom, njegovom motivacijom i ciljem, kao i urbanim mjestom radnje, a moguce je i
zanrovski odrediti priCu pa postaje jasno da je rijeC o nadZanru fantastike jer protagonist
ustaje iz mrtvih 1 ima nadnaravne moc¢i (pojacanu snagu, brzinu i okretnost, otpornost na
ozljede itd.), odnosno horor Zanru ako se u obzir uzima velika koli¢ina prikazanog nasilja.
Moglo bi ga se, medutim, svrstati i u stripovski Zanr o superjunacima upravo stoga Sto
protagonist ima natprirodne mo¢i kojima se bori protiv zla. On, medutim, svoje mo¢i koristi
samo kako bi uniStio svoje protivnike, a ne kako bi druStvo ocistio od zloCinaca i1 spasio

- o4l
svijet.

Iako prvi dio stripa sadrZi sastavnice prvoga ,,Cina“ (glavni lik 1 svijet u kojem on Zivi,
te moguce Zanrovske odrednice), uvod ne sadrzi tzv. marker (plot point), tocku u kojoj se

prica usmjerava u novome smjeru, koja provocira pocetak novoga ¢ina (Moura 2014). Drugim

*' David Wolk razlikuje dvije $kole stripa; mainstream (Batman, Superman, Conan i sl.) i umjetnicke stripove
(npr. Ghost World) (2007: 27-30). Mainstream stripovi su Zanrovski odredeni, obi¢no su mjesecnici koje
najceSc¢e piSu i crtaju razliciti ljudi; takvi su stripovi o superjunacima. Vranu bi se stoga prije moglo svrstati u
umjetnicke stripove jer je u njemu prisutstvo autora snazno naglaSeno, a uz to se od stripova o superjunacima
razlikuje i u vizualnom stilu. U umjetni¢kim je stripovima vizualni stil obi¢no daleko izvan stilistickog dosega
mainstreama; umjetnost nosi mnogo vise tematske tezine, a naglasak se viSe stavlja na ekspresivnost nego na
radnju. S druge strane, kod stripova o superjunacima bitno je jedino $to se dogodilo kome i kako to izgleda,

odnosno radnja i dijalog (Wolk 2007: 27-28).
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rije¢ima, u uvodu nije predstavljen neki problem s kojim se glavni junak suocava, nesto novo
§to ¢e zakomplicirati radnju i izazvati junaka. Cak i ako se u sluéaju Vrane za takvu tocku
prihvate protagonistova bolna sje¢anja, ona su zapravo toliko snazna da postaju sredstva koja
ga tjeraju da ide dalje, da nastavi svoju misiju. Prema tome, za protagonista se nakon uvoda
zapravo niSta ne mijenja; ve¢ je na pocetku dano do znanja da Eric krece u svoj osvetnicki
pohod jer nastoji pronaci pojedince koji su naudili njemu i1 njegovoj zarucnici, te da je u
svojem naumu nepokolebljiv i, zbog svojih nadnaravnih moci, nepobjediv. S druge strane,
ako se razmatra fabularna razina djela, jasno je da se Eric jest promijenio otkad je ustao iz
mrtvih. Za razliku od Erica dok je bio Covjek, koji nije uspio zastititi svoju voljenu, Eric kao
Vrana nema slabosti, on se vratio medu Zive da izvrSi svoj osvetnic¢ki pohod, da donekle
ispravi nepravdu i na neki nacin oprosti sebi $to nije uspio savladati zlo€ince ve¢ prvi put.
Ovaj put mu, medutim, u tome nitko ni nisSta ne predstavlja prepreku, a upravo u tome lezi
glavni problem ovakve narativne strukture djela. Zbog Ericove svemo¢i i izostanka prepreka u
njegovoj misiji, publika ni u jednom trenutku ne posumnja da ¢e junaka netko ili neSto
sprijeciti u njegovu naumu. Publika tako samo iS¢ekuje kad ¢e se izloZiti traumati¢ni dogadaj
koji je junaka potaknuo na djelovanje, Sto se naposljetku razjasnjava u srediSnjem dijelu price,
kad se Eric napokon suocava sa svojom traumom. Tada se publici napokon odaje Sto se tocno
dogodilo ali, budu¢i da nema temeljnog problema kojeg protagonist treba rijesiti, viSe ne
ostaje niSta Sto bi zadrZalo paznju publike, osim mozda Ciste znatiZelje da otkriju na koji ¢e
nacin umrijeti ostali pojedinci koje Eric progoni. Nema stoga nikakvih zaplitanja ili preobrata
u radnji; glavni junak samo nastavlja ono §to je zapoceo u uvodu — progoni neprijatelje sve

dok na kraju, u razrjeSenju, ne ubije i posljednjeg od njih, tako izvrSivsi svoju misiju.

Prici u stripu, prema tome, nedostaju neke prepreke koje se stavljaju pred junaka, neki
incidenti koji izazivaju promjenu u protagonistovoj rutini, bilo na pocetku radnje gdje se pri¢u
usmjerava u novome smjeru, bilo pri kraju sredi$njeg dijela, gdje se pri€a usmjerava prema
razrjeSenju. Medutim, upravo su ti preokreti u radnji ono Sto prici u stripu nedostaje, a Sto je
klju¢no za prenoSenje price u medij filma. Kako vec¢ina narativnih filmova (posebno
holivudskih) ima klasi¢nu trodijelnu strukturu (Moura 2014), pri adaptiranju je price iz stripa
bilo nuZno potpuno izmijeniti narativnu strukturu djela. Takav postupak stoga podrazumijeva

ne samo preoblike narativnih situacija i postupaka, ve¢ i promjene koje se ticu likova.

Radnja filmske adaptacije Vrana otvara se vremenskim (30. listopada - Davolja no¢) i
prostornim odredivanjem (let iznad grada), te izvandijegetskim glasom u offu koji najavljuje

motiv vrane 1 njezine sposobnosti uskrsavanja umrlih duSa da bi se ispravilo neki uzasan
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dogadaj. Letnjom iznad grada naposljetku se dolazi do mjesta zloc¢ina; zgrade u kojoj je ubijen
Eric Draven (Brandon Lee) i gdje je silovana i teSko ozlijedena njegova zarucnica Shelly
Webster (Sofia Shinas), koja kasnije umire u bolnici. Na mjestu zlo€ina nalazi se i narednik
Albrecht (Ernie Hudson) koji zakljucuje da su Eric i Shelly vjerojatno napadnuti zbog peticije
koju je Shelly vodila protiv vlasnika zgrade. Dok bolnic¢ari odvoze Shelly, Albrecht tjesi
Sarah (Rochelle Davis), djevojCicu za koju su se Eric i Shelly brinuli. Godinu dana kasnije,
vrana uskrsava pokojnog Erica koji potom odlazi ku¢i. Kad vidi svog macka Gabriela, Eric se
pocne prisjecati traumati¢nog dogadaja: Shelly otvara vrata, ulazi grupa muskaraca koji
vandaliziraju stan, napadaju i siluju Shelly. Zatim dolazi Eric, kojeg probadaju noZem,
upucaju 1 bace kroz prozor. Radnja se potom usmjerava na skupinu naoruZanih i pijanih

muskaraca koji se uzbudeno pripremaju za jo$ jednu Pavolju no¢.

Opisani pocetak filma predstavlja prvi ,,Cin* narativne strukture filma, odnosno uvod u
kojem se predstavljaju glavni likovi koji ¢e sudjelovati u radnji, kao i specifican svijet kojeg
nastanjuju. Za razliku od price iz predloska, odmah se na pocetku izlaze traumati¢an dogadaj
koji ¢e progoniti protagonista, zbog kojeg ga napokon vrana i oZivljava. Upravo Ericovo
uskrsnuce predstavlja ,,pokretacki incident (Moura 2014) koji ¢e radnju usmjeriti u
odredenom smjeru. Budu¢i da je odmah na pocetku filma ispricana legenda o vrani koja
uskrsava nemirne duse kako bi ispravili groznu nepravdu koja im je nanesena, publici postaje
jasno da je Eric ozivio kako bi osvetio svoju i Shellyinu smrt. Upravo je taj motiv ustajanja iz
groba razlog zbog kojeg je moguce odrediti Zanrovsku pripadnost filma; zbog nadnaravnog bi
motiva mogao pripadati nadZanru fantastike, a moglo bi ga se zbog njega svrstati i u horor
Zanr. Budu¢i da se u ovom dijelu prikazuju se i oni koji su odgovorni za ubojstvo
protagonista, znaCi da su definirani i protagonistovi neprijatelji. Kako su oni nasilni i
naoruZzani, a gledatelji ve¢ znaju da je u filmu rije¢ o osveti, daju se i naznake da ¢e radnja
ukljucivati i sukob, borbu izmedu protagonista i antagonista, i da ¢e Vrana stoga ukljucivati i
elemente akcijskoga filma.** Nadalje, budu¢i da je otpocetka film nabijen emocijama, §to je
posebno uocljivo u Ericovim flashbackovima na njegovu zarucnicu, moglo bi se zakljuciti i da

sadrZi elemente drame.

Ve¢ su u uvodu, dakle, evidentne razlike izmedu stripa i njegove filmske adaptacije.

Razlika se, prije svega, ocituje u mnarativnoj strukturi. Dok prica u stripu ima

* Gledatelji koji su upoznati s Leejevim prija$njim ulogama u niskobudZetnim akcijskim filmovima, a i
¢injenicom da mu je Bruce Lee otac, mogli su pretpostaviti da borilacke sposobnosti Brandona Leeja ni u ovom

filmu nece ostati neiskoriStene.
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nekonvencionalno strukturiran pocCetak u kojem izostaje preokret koji bi radnju usmjerio u
novome smjeru, u filmu je uspostavljen klasican uvod u kojem je jasno tko su glavni aktanti,
koja ¢e se tema obradivati, a postavljen je i ,,pokretacki incident* kojim se odreduje smjer
price. Takoder, iako je prica iz stripa i iz filma postavljena u linearno-kronoloskom slijedu s
cestim vanjskim analepsama, jasno je da pri adaptiranju dolazi i do promjena na siZejnoj
razini, buduc¢i da se traumati¢ni dogadaj u filmu postavlja ve¢ na pocetku, a ne u srediSnjem

dijelu kao u stripu.

U ovom dijelu takoder postaje jasno da je u adaptaciji doSlo do brojnih drugih
prilagodba price iz stripovskog predloska. Najuocljivija je promjena nacina na koji umiru Eric
i Shelly. Dok u stripu par pogiba na cesti, u filmu su oni ubijeni u svojem stanu, i to ne bez
razloga kao Sto je slucaj u predloSku, ve¢ zato Sto su se zamjerili strukturama koje vladaju
gradom. Ova je izmjena na filmu vjerojatno imala funkciju prikazivanja stanja u kojem se
nalazi grad, to¢nije naglaSavanja noir atmosfere grada u kojem su pojedinci potlaceni i
nesposobni oduprijeti se mracnoj sili zlo€ina koja upravlja gradom i koja ih tjera u propast.
Urbana neo-noir atmosfera doCarava se i kasnije u filmu prikazivanjem moralne propasti
stanovnika grada u kojem sve vrvi kriminalcima, vandalima i narkomanima, te mracnog i
prljavog bara u kojem se ti otpadnici sastaju. Likovi koji se stoga prikazuju redom su zlocinci,
ovisnici i nasilnici. Rijetka je iznimka posteni policajac Albrecht, tipi¢ni noir detektiv, koji je

i sam profesionalno gotovo propao zbog suprotstavljanja korupciji koja vlada gradom.

Upravo se velike izmjene u filmskoj adaptaciji ticu likova iz predloSka, narocito
Albrechta. Naime, policajac Albrecht i kapetan Hook iz stripa su za film kondenzirani u
narednika Albrechta, karakter koji u filmu biva uvelike razradeniji i koji kasnije dobiva
mnogo bitniju ulogu u samoj radnji nego stripovski Albrecht i Hook zajedno. Njegov je lik u
adaptaciji prilagoden vjerojatno kako bi se dodatno naglasile noir karakteristike filma, ali i
kako bi protagonist dobio saveznika u pohodu na zloCince koji upravljaju gradom. Filmski
Albrecht je posebno prikladan za tu ulogu jer je on bio na mjestu na kojem je sve pocelo, on
je taj kojeg je pogodio zlo€in koji je izvrSen nad Ericom i Shelly, i on je taj koji je gnjevan na
drustvo u kojem se dogadaju takve strahote. Upravo je ta razocaranost u drustvo ono Sto
filmski Albrecht preuzima od kapetana Hooka iz stripa, dok od stripovskog Albrechta
preuzima kasnije susrete s Ericom u obli¢ju Vrane. Njegova se uloga u filmu dodatno
pojacava nakon susreta s djevojcicom koja je takoder bila na mjestu zloCina. Djevojcica, s
druge strane, zapravo je malo starija Sherri iz predloska, koja je za film preimenovana u

Sarah, vjerojatno kako kod publike ne bi dolazilo do brkanja s Ericovom zaru¢nicom Shelly.
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Ona u filmu postaje pripovjedac, izvandijegetski glas u offu koji uvodi u radnju, a kasnije ju i
zakljucuje. Nadalje, u uvodu je filma ve¢ jasno da je ona emotivno vezana uz Erica i Shelly,
dok kasnije ima jo§ vecu ulogu u pri¢i. Sarah u filmu, naime, prepoznaje Erica, odnosno
shvac¢a da je Vrana zapravo Eric kojeg je ona poznavala,” zbog &ega u sredisnjem dijelu filma

zapada u nevolje.

Sredi$nji dio filmske adaptacije obuhvaca najveci dio price. Za razliku od predloska u
kojem srediSnji dio zauzima Ericova analepsa na traumu, u filmu ovaj dio prati Ericov
osvetnicki pohod i korake u ispravljanju uZasne nepravde koja mu je nanesena. Eric tako ubija
Tin Tina (Laurence Mason), zatim odlazi do Gideonove zalagaonice po Shellyin prsten,
nakon Cega susrece narednika Albrechta, dok naposljetku ne ubija i Funboya (Michael Masee)
1 T-Birda (David Patrick Kelly). Mnogi su, dakle, dijelovi pri¢e iz predloSka adaptirani za
film, uz poneke preinake. Primjerice, nacin na koji Eric ubija T-Birda u adaptaciji je dosta
izmijenjen. Razlog tome vjerojatno leZi u ¢injenici da ovo ubojstvo ukljucuje automobil, pa su
adaptatori u tome uvidjeli potencijal za insceniranje spektakularne automobilske potjere,
onakve kakva prili€i holivudskim akcijskim filmovima. T-Birdovo ubojstvo stoga ne
ukljucuje samo T-Birda u svojem automobilu, ve¢ 1 policijski automobil koji pokuSava sustici
T-Birda, a zatim i Skanka, jednog od gangstera koji je sudjelovao u Ericovom i Shellyinom
ubojstvu (koji zapravo zamjenjuje Tom Toma iz stripa). Ishod je, medutim, isti kao u

predlosku: T-Bird umire.

Medutim, zanimljivo je da je u stripu T-Birdovo ubojstvo samo implicirano; naime,
posljednji kadar u stripu koji se tice T-Birda prikazuje samo Ericovu Saku koja drzi ¢eki¢, ali
se ne prikazuje sam ¢in njegova ubojstva (slika 7). Ova je scena naglo prekinuta novim
»poglavljem* u kojem Eric odlazi do Shellyina groba i napokon joj se zauvijek vraca. Moguce
je da ubojstvo nije prikazano jer se pretpostavlja da T-Bird umire na ekstremno brutalan
nacin, $to bi mozda bilo previSe nasilno za prikazati. Medutim, iza ovog izostavljanja
vjerojatno stoji drugi razlog: naime, s obzirom da u stripu T-Bird umire posljednji, a usto je
upravo on taj koji je upucao Erica, T-Birdovo je ubojstvo zbog njegove vazne uloge u prici

trebalo biti posebno naglaseno, i to je postignuto upravo elipsom.

# Sarah prepoznaje Erica prvenstveno zbog njegove izjave da ,ne moze kisiti stalno* (It can't rain all the
time*), §to je naziv pjesme Ericova rock sastava — u filmskoj je adaptaciji, naime, nadodana i ¢injenica da je Eric
bio ¢lan glazbenog sastava Hangman's Joke, a to se uvodi u pricu kadrom iz bara u kojem je objeSena slika

Ericova sastava, te kasnije scenom u kojoj Sarah slusa doti¢nu pjesmu.
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FUCKIN' QUIZ..

Slika 7. Posljednja tri kadra u kojima se pojavljuje T-Bird

U stripu je, dakle, Citateljima postavljen zahtjev da pretpostave Sto se dalje dogada s T-
Birdom, ¢emu dodatno pridonosi i poentiranje scene praznim kadrom kojim se Citatelji gotovo
eksplicitno pozivaju na sudjelovanje u stvaranju nastavka price. Upravo je ta suradnja izmedu
stripa i njegovih Citatelja karakteristicna za ovaj medij, a nju pak omogucuje fenomen
zatvorenosti. U ovom je kadru zatvorenost namjerna invencija pripovjedaca u svrhu stvaranja
napetosti ili izazivanja publike. Medutim, iako zatvorenost zahtijevaju svi mediji, McCloud
istice da strip ovu pojavu koristi kao nijedan drugi, zbog cega je strip ,,(...) medij Cija je
publika voljan i svjestan suradnik®, dok je Citatelj ,,ravnopravan partner u zlo¢inu* (2005: 65,
68). Autor stripa dakle jest nacrtao kadar u kojem uz T-Birda u nadmo¢nom poloZaju stoji
ruka koja drzi ceki¢, ali svaki je pojedini Citatelj taj koji dirigira nac¢in na koji ¢e Eric
podignuti ceki¢, jacinu njegovih udaraca i mjesta udara Cekica, intenzitet T-Birdova vriStanja,
koli¢inu krvi koja curi iz njegova tijela i sli¢no.** Citateljeva masta, odnosno njegovo
sudjelovanje u stvaranju price, igra stoga veliku ulogu u samom doZivljaju ovog kadra u
stripu. U adaptaciji je, medutim, drugacije. Budu¢i da je narativna struktura iz predloSka u
filmu izmijenjena Sto se ti¢e redoslijeda kojim umiru protagonistovi protivnici, T-Bird ne
umire posljednji, ve¢ je samo jedna u nizu Ericovih Zrtava, stoga u filmu nije bilo potrebe da
se posebno istakne upravo T-Birdova smrt. Iako ubojstvo jest napravljeno efektivnim
uvodenjem potjere te kasnije Ericovim iscrtavanjem znaka Vrane s pomocu benzina i vatre,
ipak je u stripu u kojoj ,,umire* T-Bird uvelike ekspresivnija i emocionalno snaznija nego

scena u filmskoj adaptaciji, i to prvenstveno zbog utjecaja fenomena zatvorenosti na strip.

# To je, dragi &itatelju, bio tvoj viastiti zlocin, a svatko ga je od vas poginio na sebi svojstven nacin® (McCloud
2005: 68).
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Medutim, najveca je izmjena u srediSnjem dijelu pri¢e vezana uz promjenu uloge
jednog od Ericovih protivnika te uvodenja lika koji nije prisutan u predloSku. Ove izmjene
price iz predloSka utjeCu na narativnu strukturu filmske adaptacije, zbog ega razrjeSenje price
postaje uvelike neizvjesnije. U filmskoj je adaptaciji, naime, lik Top Dollara (Michael
Wincott) postavljen na vrh kriminalne organizacije koja kontrolira grad. On dakle nije jedan
od zloc¢inaca koji izravno sudjeluje u Ericovom i Shellyinom ubojstvu, kao §to je to u stripu,
ve¢ je on osoba za koju T-Birdova banda radi i osoba koja je narucila Ericovo 1 Shellyino
ubojstvo jer su mu se svojom peticijom suprotstavili. Top Dollar u filmu stoga postaje
visokoprofilni zlo¢inac koji kontrolira sve kriminalne radnje u gradu, ukljucujuéi distribuciju

droge i oruzja, a samim time upravlja i cijelim grad.

U filmu Top Dollar takoder dobiva svoju vidovitu polusestru i ljubavnicu Mycu (Bai
Ling) koja je u adaptaciji vjerojatno dodana radi pojacavanja eroticizma na filmu, $to je jasno
veé u prvoj sceni u kojoj se pojavljuje, kao i u svrhu referiranja na film noir tradiciju.” Myca
je tipicna femme fatale; ona je lijepa, nemoralna i nadasve zla, i ona ¢e protagonista skoro
gurnuti u propast. Lik Myce je klju¢an za radnju zbog njezinih vidovnjackih sposobnosti (u
¢emu se vidi simboli¢na poveznica s njezinom fiksacijom o¢ima), zbog kojih je ona prva koja
uvida da Eric u personi Vrane ima slabost: njegova slabost u filmskoj je adaptaciji upravo
vrana koja ga oZivljava iz mrtvih. U predlosku je nadnaravna vrana povezana s Ericom u
smislu da funkcionira kao njegov savjetnik, dok je za adaptaciju njihov odnos uzdignut na
viSu razinu. Vrana u filmu stoga nije samo njegov savjetnik; ona, naprotiv, Erica vodi kroz
svijet Zivih, te ¢ak postaje i viSe od njegova vodi¢a — vrana postaje Ericove oci 1 usi, a Eric
postaje sama vrana. Sve Sto vrana vidi i Cuje, to i1 Eric vidi i Cuje, pa stoga sve Sto doZivi
vrana, dozivi i Eric. Dakle, budu¢i da je vrana Ericova poveznica sa svijetom zivih, logi¢no je
da oslabljivanjem vrane 1 Ericove moc¢i slabe. Ericova ranjivost je upravo ono §to je prici u
predlosku nedostajalo, i zbog ove je prilagodbe pri adaptiranju bilo zatim moguce uvesti

temeljnu prepreku koja stoji na protagonistovu putu do razrjesenja.

Uvodenjem temeljne prepreke zapli¢e se radnja i gradira napetost u prici, ¢ime se
zadrzava pozornost publike. Ova temeljna prepreka koju protagonist treba nadvladati i koja
stoji na putu do razrjeSenja je, dakle, Top Dollar. Budu¢i da je u filmu on vrhovni zloCinac

koji upravlja svim drugim kriminalcima u gradu, a koji je usto narucio Shellyino ubojstvo,

5 . . . . - . . .. .. vy . .
* Myca je prvi put prikazana u sceni tusiranja, u srednjem planu, a njezin se eroticizam isti¢e u svakoj sceni u

kojoj se pojavljuje.
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logicno je da ¢e Eric htjeti njegovu smrt. Top Dollar to zna, stoga ga on mora unistiti prije no
Sto Eric to ucini njemu, pa publici postaje jasno da prije ili kasnije mora do¢i do njihovog
konflikta. Zbog toga Top Dollar otima Sarah kako bi Erica namamio u zamku, a situaciju
dodatno pogorsava i ¢injenica da Top Dollar zna njegovu slabost. Konac¢no suceljavanje Erica
i Top Dollara stoga predstavlja to¢ku u kojoj se radnja naglo okre¢e u drugom smjeru, jer Eric
u tom trenutku viSe nije svemoc¢ni osvetnik kojem niSta ne moZe stati na put, ve¢ se ¢ini da
mozda nece uspjeti do¢i do svog cilja. U ovom dijelu napetost naglo raste, a kad
protagonistovi neprijatelji naposljetku ozlijede i nadnaravnu vranu koja Erica drZi na Zivotu,
¢ini se da je sva nada u Ericovu pobjedu izgubljena. U ovom kriznom trenutku radnja

drasti¢no eskalira, ¢ime se zavrSava drugi ,,¢in* filma i prelazi u treci.

U tre¢cem se dijelu filma predstavlja finalna konfrontacija, ona koja ¢e utjecati na
daljnji tijek radnje i na razrjeSenje koje je najavljeno na pocetku pri¢e. U ovom dijelu, dakle,
dolazi do finalnog Ericova i Top Dollarova konflikta, do ,,(...) konfrontacije heroja i zlikovca,

«“® (Moura 2014). U tom je trenutku napetost eskalirala do

okrsaja izmedu dobra i zla, dvoboja
maksimuma, a rezultat okrSaja je neizvjestan. Naravno, u dvoboju junak naposljetku

pobjeduje, a napetost drasticno opada te se pri¢a napokon dovodi do razrjesenja.

Medutim, u prici iz predloska, koja ne slijedi klasi¢nu trodijelnu narativnu strukturu,
do takvog finalnog konflikta ne dolazi upravo stoga Sto protagonist nema niti odredenu slabu
tocku niti glavnog protivnika. Budu¢i da filmska adaptacija slijedi tradicionalnu narativnu
strukturu, pri adaptiranju je bilo nuzno dodati ta dva osnovna elementa, kao i prilagoditi
mnostvo drugih detalja (dogadaje, likove i sl.) koji pridonose gradaciji napetosti i zadrzavanju
pozornosti publike. Ti su elementi ono Sto je predlosku nedostajalo, a Sto doprinosi

kompleksnosti i zanimljivosti adaptacije.

Uz to, moZe se pretpostaviti da unapredivanje lika Top Dollara iz obi¢nog zloc¢inca u
visokoprofilnog kriminalca nije bilo samo u svrhu prilagodbe narativne strukture mediju
filma, ve¢ i1 u svrhu uzdizanja Ericova znacaja u svijetu price. Naime, iako Eric u predlosku
ubija ne samo krivce za njegovu tragi¢nu sudbinu nego i brojne druge zloCince, njegovo
djelovanje u tom svijetu nije ostavilo narocitoga traga. Zlocina je u tom svijetu bilo i uvijek ¢e
biti, a to Sto je Eric ubio nekoliko kriminalaca ne mijenja znacajno cjelokupnu situaciju. U
filmu, medutim, Eric ubija zlocinca s vrha kriminalne strukture koja upravlja gradom, zbog

¢ega se likovima koji ostaju ipak pruza nada u popravak drustva u kojem Zive, ¢ak 1 ako je aj

46 ,»(...) the confrontation between hero and villain, the clash between good and evil, a duel* (Moura 2014).
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popravak samo prividan. Budu¢i da je Dobro nadvladalo Zlo, time se filmskoj prici daje i nota
univerzalnosti, a publici ostaje svojevrsna utjeha da u sumornom noir svijetu nesigurnosti i
straha ipak postoji nesSto pozitivno; to je ljubav, i to ona ljubav koja je toliko nadmoc¢na da je
sposobna uskrisiti mrtve. Pri¢a iz predloSka, s druge strane, Citatelje i dalje ostavlja u
fatalistickom uvjerenju da se Zlo cesto dogada bez razloga (kao Sto je bilo sa stripovskim
Ericom 1 Shelly) i da se to ne moZe promijeniti, jer to $to je Eric ustao iz mrtvih nema neku
znacajniju posljedicu. Jasno je, stoga, da je pri adaptiranju price iz stripa za medij filma bilo
nuzno promijeniti narativnu strukturu ne samo zato §to ona utjeCe na paznju i zainteresiranost
publike, ve¢ i zato Sto promjena medija, barem u ovom slucaju, moZe promijeniti i poruku

koja se publici prenosi.

Da se prica modificira promjenom medija u suprotnosti je s modelom formalne ili
transmedijalne intermedijalnosti Jensa Schrotera prema kojem je narativ transmedijalna
struktura koja je neovisna o svojem mediju (2011: 3). Medutim, filmska adaptacija Vrane
dokazuje da promjena medija ipak utjeCe na narativni proces jer, iako se u adaptaciji nastojalo
prenijeti mra¢nu atmosferu ocaja i beznada koja prozima pri¢u, promjena strukture price za
novi medij naposljetku ima 1 velikog utjecaja na recepciju publike. Za razliku od adaptacije
Sin Cityja, pri adaptiranju stripovske Vrane nije doslo do doslovne transpozicije u narativnom
aspektu, iako su dijalozi iz predloSka uglavnom ukljuceni u film. Budu¢i da je filmska prica
drugacija u odnosu na pricu iz stripa, pri adaptiranju se nije nastojalo u potpunosti prenijeti
mizanscenu, kompoziciju, te planove i rakurse pojedinih kadrova iz predloska, ali se u filmu
ipak evocira estetika stripa. Takvim se referiranjem na medij predloSka filmska adaptacija
stoga moze sagledavati prema modelu transformacijske intermedijalnosti, ili pak kao
intermedijalna referenca. Kako i film i strip imaju sposobnost vizualnog predo¢avanja price,

pri adaptiranju je stoga bilo moguce referirati se na neke sastavnice vizualnog stila predloska.

U stripu, kako navodi Lefevre, stil obuhvaca linije 1 boje kojima se formiraju slike te
slova kojima se formiraju rijeci i reCenice (2011: 15). Vrana je crtana u realisticnoj maniri, u
crno-bijeloj tehnici, a ponajviSe se koriste snazne, ostre linije koje uspjeSno prenose autorov
gnjev i bol na stranicu. Okviri kadrova najceSe imaju debele i izrazajne linije, a kadrovi pak
Cesto sadrze mnogo slikovnih informacija. Slike redovito imaju detaljizirane pozadine, i to
narocito kad se radnja odvija na ulici. Posebno su detaljizirani kadrovi u kojima se prikazuje
osamljeni Eric koji luta ulicama grada prepunim znakovima za barove, motele i tobacco
shopove. S druge strane, u Ericovim analepsama koje prikazuju idili¢ne trenutke s njegovom

voljenom, linije postaju mnogo mekSe, svjetlije i slabije, dok su okviri kadrova ili jedva
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zamjetljivi ili se pak gube (slika 5). U takvim kadrovima je podloga pak najc¢esce izostavljena,
Sto pridonosi osje¢aju snovitosti prizora, za razliku od detaljiziranih pozadina u prikazima

grada koje stvaraju dojam realisti¢nosti.

LKIN' TO You,
Yn,ufmmﬂ )

Slika 8. Razlika u kadrovima s analepsama na Shelly

1 kadrova koji se ti¢u Ericove osvetnicke misije

Ericove emocije snazno su naglaSene ne samo stilom crtanja, ve¢ i istaknutim rijeCima
koje se proteZzu kroz cijeli strip i koje emocionalno pojacavaju prikazani dogadaj, ali i
pridonose liriCnosti 1 atmosferi¢nosti djela. Tako, primjerice, strip ukljuuje posebno
naglasene rijeCi poput igra sjenki (shadowplay), elegija (elegy), Zrtvovanje (immolation) i sl.,
koje u stripu pridonose sumornoj, depresivnoj atmosferi ocaja. Ove su rijeci ¢esto popracene i
crtezima preko cijele stranice koji dodatno pojacavaju emocionalni doZivljaj, a moglo bi se
zakljuciti 1 da kombinacija crteza i istaknutih rijeci djeluje kao svojevrsni prijelaz u novo
»~poglavlje®. Graficki stil Jamesa O'Barra stoga izrazava njegovu turobnu vizualnu
interpretaciju svijeta a, budu¢i da cCitatelji ne mogu sagledavati lik ili objekt u kadru iz neke
druge perspektive, oni su primorani slijediti autorovu metaforicnu sliku svijeta koji je

nemilosrdan, beznadan i amoralan.

I pri adaptiranju se Vrane nastojalo prenijeti ovakvu mracnu i turobnu viziju svijeta
prikazanog u stripu, ali to nije u€injeno s teZnjom potpune vizualne vjernosti predlosku, kao
Sto je slucaj sa Sin Cityjem. lako graficki stil stripa ukljucuje crno-bijelu vizualnu paletu, u

filmskoj je adaptaciji boja ipak prisutna, ali to su bezizrazajne, tamne i sumorne boje kojima
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se prikazuje sivilo zgrada i cesta te doCarava no¢na atmosfera grada u kojem kisa nikako da
prestane padati. Zbog toga se Cak 1 sa bojom moZe transponirati mracna i sumorna vizija
svijeta iz predloska. Kao i u stripu, Ericovi flashbackovi na Shelly u filmu se vizualno
suprotstavljaju ostalim dijelovima. Dok su u predlosku kadrovi sa Shelly svjetliji i manje
detaljni od ostalih kadrova, u filmu se oni isticu upotrebom crvenkastog osvjetljenja (mozda
stoga Sto ova boja moZe simbolizirati ljubav, ali 1 nasilje, prolivenu krv) i snaznih bljeskova
svjetlosti koji naglaSavaju nestvarnost prikazanog, za razliku od sivila kadrova u kojima se
prikazuje surova realnost. Osvjetljenje je u filmu veoma bitno jer se njime postiZu snazni
kontrasti izmedu svjetla i tame, a zanimljivo je Sto su u filmu koriSteni i1 izvori svjetlosti
kojima se doCarava nocna, prijetea atmosfera grada, poput primjerice vatre na ulicama,

odsjaja neonskih znakova i bljeskova policijskih rotirki.

Visokim se kontrastima uzrokovanim osvjetljenjem evocira i film noir estetika, koja se
u ovom filmu imitira i dizajniranjem netradicionalne mizanscene i neobiCne, nepravilne
kompozicije kadra koja sugerira svijet koji nikad nije stabilan i siguran (Place, Peterson 1974:
68), §to je 1 u skladu s paranoi¢nom, prijeteCom atmosferom stripa. Takva kompozicija u
korelaciji je s dezorijentacijom likova, a usto 1 uznemiruje gledatelje koji su navikli na
pravilnu, skladnu kompoziciju filmskoga kadra posudenu iz nacela renesansnog slikarstva
(ibid.). Netradicionalna se kompozicija u noiru naglaSava i klaustrofobi¢nim sredstvima
uokvirivanja, poput prozora, stuba ili ¢ak sjenama likova, koji razdvajaju lika od drugih
likova u kadru, ili pak od samih njihovih emocija. U Vrani se to, primjerice, vidi u kadru u

kojem Eric u Gideonovoj zalagaonici iza mreZe ograde trazi Shellyin prsten.

Medutim, netradicionalnom, asimetricnom se kompozicijom kadrova moZze evocirati i
estetika stripa (Burke 2015: 232). Ona se u stripovima, pa tako i u Vrani, Cesto koristi za
naglaSavanje dinamicnosti likova i njihovih djelovanja. Asimetricna kompozicija, za razliku
od one simetri¢ne, ne pridaje jednaku vaznost likovima 1 predmetima u kadru 1 tako izbjegava
vizualnu monotoniju stati¢ne slike. Dinamika kadra u stripu postiZe se i mijeSanjem rakursa,
Sto je u filmskoj adaptaciji Vrane Cesta pojava; tako je, primjerice, u sceni u kojoj Eric dolazi
do Funboya, Eric prikazan iz donjeg rakursa kako bi se naglasila njegova nadmoc¢nost, dok je
Funboy snimljen iz gornjeg rakursa u svrhu sugeriranja njegove inferiornosti. Upotreba
ekstremnih gornjih rakursa je, s druge strane, karakteristi€na za noir filmove, Sto se preuzima
u adaptaciji Vrane, kojima se sugerira nemo¢ Ericovih Zrtava da izbjegnu sudbinu koja ih
¢eka. To je, primjerice, vidljivo u kadru u kojem se prikazuje T-Bird u trenutcima prije nego

Sto bude ubijen. Nadalje, strip-umjetnici mogu dati viSe energije kompozicijama koriStenjem
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pretjerane dubine polja, koja se naglaSava konstantnim promjenama u veli¢ini likova i
predmeta koji su smjeSteni na razliitim ravninama u perspektivi, kao 1 kroz aspekte
mizanscene koja slijedi arhitekturalne linije (Burke 2015: 233). U filmskoj Vrani ti su
postupci posebno isticani pokretima kamere koja slijedi likove koji se kre¢u kroz kadar (kao
Sto je Cesto u kadrovima s Top Dollarom i njegovom sestrom) i pokretima kamere kojima se
oponaSa dinamicna vranina letnja kroz ,labirint* kojeg ¢ine visoki zidovi gradskih zgrada.
Stripovsku, ali 1 noir estetiku evociraju i kadrovi iz Ericova stana s kruznom kompozicijom
koja slijedi okvir prozorskoga okna, ali u kojima lik nije smjeSten u sredisStu, ve¢ s lijeve ili

desne strane prozora.

U film noir tradiciji koju filmska adaptacija Vrane evocira je, osim asimetricne
kompozicije, Cesta 1 upotreba velikih krupnih planova, koji u ovom slucaju uznemiruju
gledatelje i u filmu nagovijeStavaju odredenu prijetnju. Ovaj je postupak posebno upecatljiv u
krupnom planu Erica Dravena (slika 6). Krupnim se planom naglasava grotesknost Ericova
lica, koja je uz to pojacana njegovim manijakalnim, ludackim smijehom. Kadar se prikazuje
neposredno prije no Sto Eric stize do Tin Tina, a njegov je prijeteci, manijakalni smijeh

ujedno i upozorenje Tin Tinu koji smijeh Cuje.

Slika 9. Krupni plan Erica Dravena iz Vrane

Budu¢i da noir prikazuje surovu viziju druStva obiljeZena kriminalom 1 nepravdom,
gdje heroj zapravo nije heroj jer je njegov odgovor na nasilje joS visSe nasilja, i gdje likovi
usamljeno lutaju gradskim ,,labirintom* ulica proZetim osjecajima nestalnosti i nesigurnosti,

nije ni ¢udno §to je redatelj Alex Proyas odabrao upravo ovaj stilski pravac kako bi prikazao
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nasilan, nemilosrdan svijet stripovske Vrane. MoZe se stoga zakljuciti da je filmska adaptacija
Vrane, kao 1 Sin City, u citatnom odnosu s film noirom, gdje je Vrana tekst kojem podtekst
predstavljaju noir filmovi od kojih se preuzimaju postupci poput netradicionalne mizanscene i
kompozicije. Medutim, Vrana se sa dodavanjem Ericova prezimena u filmu (jer u stripu
prezime nije poznato) Cak referira i na Edgara Allana Poea, odnosno na njegova Gavrana, na
engleskom jeziku Raven. Eric se u filmu tako preziva Draven, &ime se evocira Poeov raven.!’
Ovim se postupkom film dakle referira na knjizevnost, zbog €ega je tu rije¢ o intermedijalnom
citiranju, pa stoga Vranu moZemo smatrati intersemioti¢kim, ili pak izri¢itim perifrasti¢nim
alofilmskim ili inofilmskim citatom. Ovaj postupak citiranja u adaptaciji gotovo sigurno nije
bio slucajan; naime, ako se u obzir uzme tematika Poeova Gavrana, jasno je da se motivi
smrti, ljubavi, gubitka i tuge ponavljaju 1 u filmskoj Vrani. Tu je, dakako, 1 velika simbolicka
vaznost crne ptice, odnosno Proyasove vrane i Poeova gavrana, koja prenosi poruku s ,,one
strane“. Medutim, strip se na Poea ne referira, iako se mracna atmosfera njegove poeme i

preokupiranost motivom smrti lijepe Zene moZe povezati s O'Barrovim djelom.

Medutim, O'Barr se u svojem stripu referira na moderniste poput Arthura Rimbauda i
Archibalda MacLeisha, te na Johna Miltona 1 Elisabeth Barret Browning. Strip sadrzi i
reference na pjesme pojedinih glazbenih izvodaa (On the Beach The Comsat Angelsa,
Looking Down the Cross koju izvodi Megadeth, potom It's a Raymond Chandler Evening
Robyna Hitchcocka itd.) koje u stripu doprinose mracnoj, nesigurnoj slici svijeta, ali i
poeti¢nosti djela. Medutim, za ovu se analizu najvaznijima cine reference na pjesme koje
izvode glazbeni sastavi The Cure 1 Joy Division. Budu¢i da su ovi sastavi ¢esto smatrani
utemeljiteljima gothic rock zanra,*”® ne iznenaduje $to je O'Barr upravo pjesme ovih sastava
ukljuéio u svoje djelo koje obraduje tematiku karakteristi¢nu za ovaj Zanr. Stovise, O'Barr je
izjavio da je u vrijeme stvaranja stripa bio inspiriran njihovom glazbom (Levine 1994), te da u

njoj 1 danas uZiva (Korsgaard 2014). U stripu su reference na The Cure i Joy Division

*" Ovu je referencu na Poea primijetio i Hrvoje Turkovi¢, koji navodi da Proyasova junaka iz mrtvih poziva

»poovska vrana (Raven poziva D-ravena)® (Turkovi¢ 1999: 123).

*® Gothic rock Zanr tipiéno ukljuéuje sumornu glazbenu atmosferu i mra¢ne, morbidne teme, te fascinaciju
misticizmom i nadnaravnim, a stil odijevanja ¢lanova goth subkulture karakteristi¢an je po najceS¢e crnoj odjeci
inspiriranoj viktorijanskim razdobljem, kao i punkom u noSenju koznih i metalnih komada nakita i intenzivnog
make-upa. Goth rock korijene vuce iz glazbe rock i punk izvodaca poput The Doorsa, Davida Bowieja, Velvet
Undergrounda, Iggyja Popa i Sex Pistolsa, a razvio se krajem 1970-ih i bio je veoma utjecajan u 1980-ima, da bi
se kasnije iz njega razvili brojni podzanrovi i stilovi ¢ije su glazbene konvencije utjecale i na mnoge izvodace

koji nisu svrstavani u ovaj Zanr.
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ostvarene ili umetanjem rijeci cijele pjesme, kao $to je bilo s pjesmom The Hanging Garden
The Curea koja se proteZe preko cijele stranice, ali i umetanjem posebno istaknutih naslova
pjesama u crtez, Sto je slucaj s pjesmama Joy Divisiona (Atmosphere, New Dawn Fades, The
Kill, Atrocity Exhibition itd.). Za neke od tih naslova, poput primjerice Dead Souls, moglo bi
se re€i i da predstavljaju prijelaze u nova poglavlja u stripu. Ovi istaknuti naslovi kod Citatelja
koji su upoznati s glazbom Joy Divisiona, 1 koji su stoga svjesni intertekstualne poveznice,

dakle prizivaju odredenu atmosferu u stripu, daju mu odredenu glazbenu podlogu.

Medutim, kako je strip ,,tihi“ medij jer on ne moZe proizvoditi zvuk, u procesu je
njegove adaptacije za film bilo mogucée dodati pravu glazbenu pozadinu prici iz stripa. Tako
je u soundtrack za filmsku Vranu ukljucena skladba Burn The Curea koja, iako nije navedena
u stripu, ipak donosi dasak ,,zvucne* podloge iz stripa. I pjesma Dead Souls Joy Divisiona
cuje se u filmskoj adaptaciji, iako su je malo ,,zeS¢om* u€inili Nine Inch Nails za prilagodbu
dinamicnoj filmskoj sceni u kojoj se pojavljuje. Dakle, u filmskoj se adaptaciji uspjelo
evocirati postupke referiranja na glazbu u predlosku, ali koriStenjem sredstava koja su
specifi¢na za film, stoga se 1 u ovome moZe ocitovati svojevrsna intermedijalna referenca na
strip. Za razliku od stripa u kojem su samo pojedini Citatelji mogli prepoznati reference na
glazbu odredenih sastava, u ovom slucaju nije bilo potrebno da su citatelji upoznati s tim
pjesmama; oni su ju, dakle, mogli cuti. Upravo je u zvucnom aspektu, dakle, filmska
adaptacija Vrane uspjela u onome Sto stripovski predloZzak zbog svojih medijskih specifi¢nosti

nije mogao u potpunosti ostvariti.

Filmska adaptacija Vrane evocira svoj stripovski predlozak i preuzimanjem modela iz
svojeg predloska za izgled likova. Tako vecina glumaca iz filma sli¢i likovima iz stripa; Top
Dollar i u stripu ima dugu, tamnu kosu, dok je Funboyjeva svijetla, a ¢ak je i izgled filmskog
macka Gabriela preuzet po modelu iz predloska. Medutim, upravo je protagonistov izgled ono
zbog Cega je jasno da je film Vrana zapravo filmska adaptacija stripa, i da to ovaj stripovski
kanon ¢ini lako prepoznatljivim. Budu¢i da svi graficki stilovi teze vizualnom pricanju price,
odnosno lakSem i brZem citanju (Lefévre 2011: 16), i za Vranu je bilo nuzno da glavni junak
ima stereotipni element zbog kojeg se prica iz ovog kanona lako identificira. Ta je tipizirana
karakteristika upravo Vranina ,,maska“, odnosno Sminka: bijela boja preko cijelog lica, s
crnim okomitim linijama preko ociju te crnim usnama i vodoravnom linijom lijevo i desno
preko usana. Vranina maska stoga podsjeca na lice tuznog klauna, sto neki od likova iz stripa
1 iz filma i1 komentiraju. Za ovu je personu Vrane iz stripa i njegove filmske adaptacije, uz

specifi¢nu $minku, karakteristicna i duga, razbarusena crna kosa te crna odje¢a. Medutim, sve
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Vrane, bio to O'Barrov Eric, Proyasov Eric Draven ili bilo koji drugi pojedinac kojeg vrana
uskrsava iz mrtvih, preuzimaju ovu ili veoma slicnu masku, pa je ona element zbog kojeg se
pri¢a o Vrani lako prepoznaje, neovisno o autoru koji pise pri¢u ili mediju koji ju prenosi. Cak
i ako Vrane ne nose Sminku, oni su u stripu ipak nacrtani u slicnom stilu kao originalna
Vrana, sa crnilom oko oc¢iju i crnim usnama, koji uvijek stoga podsje¢a na masku O'Barrova

Erica.

Kao $to je iz ove analize vidljivo, pri gledanju filmske adaptacije Vrane u gledatelja
nije toliko prisutan osjecaj da je rije¢ upravo o adaptaciji stripa, iako je uoc€ljivo da su se pri
adaptiranju ipak preuzeli poneki modeli iz vizualnoga stila predloSka koje je trebalo
prilagoditi filmskim tehnikama i postupcima. To se ponajprije ocituje u upotrebi boje i
osvjetljenja, te u neobi¢noj kompoziciji kadrova kojom se evocira estetika stripa, ali 1 film
noira. Vidljivo je stoga da se, kao 1 u Sin Cityju, 1 u Vrani intermedijalni proces odnosi ne
samo na prenosSenje narativa iz stripa u film, ve¢ i na reprezentiranje medija stripa medijem

filma.
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ZAKLJUCAK

Intermedijalnost je termin koji se koristi za niz fenomena i procesa koji oznacavaju
prelazenje granice izmedu medija. U ovom je radu, medutim, naglasak bio na intermedijalnim
procesima koji se ticu pomicanja granica izmedu medija stripa i medija filma, te romana i
filma. Filmske adaptacije, koje se mogu promatrati i kao medijske kombinacije, medijske

transpozicije i intermedijalne refrence, posebno su stoga pogodne za takvu analizu.

Iz komparativnih je analiza filmskih adaptacija i njihovih predloska, bilo romanesknih,
bilo stripovskih, vidljivo da, kad se adaptacije promatraju kao medijske transpozicije gdje se
narativ prenosi iz jednog medija u drugi, uvijek dolazi do razliCitih promjena i prilagodbi
novome mediju. U takvu su medijsku transpoziciju stoga uvijek ukljuceni intermedijalni
procesi jer se s promjenom medija i sam narativ mijenja, ovisno o specifi¢nostima predloska i

specificnostima medija za koji se narativ adaptira.

S druge strane, kad se filmska adaptacija promatra kao intermedijalna referenca,
uocljivo je da promjena medija utjeCe i na nacin na koji ¢e publika doZivjeti novonastalo
djelo, 1 to posebno ako se u obzir uzimaju razlike koje se ticu samih specifi¢nosti medija koji
su ukljuceni u proces adaptiranja. Nadalje, publika moZe razmatrati prilagodbe u narativu koje
su bile nuzne za njegovo funkcioniranje u novome mediju, pa gledatelji filmske adaptacije
mogu razmatrati razlike ili slicnosti izmedu predloska i adaptacije. Takvim se procesom kod
publike otvaraju novi slojevi znacenja koji se proizvode upravo stavljanjem filma i predloska
u suodnos, ili pak referiranjem filma na predlozak. Intermedijalno referiranje posebno je
uocljivo u filmskim adaptacijama stripova, koje filmskim postupcima i tehnikama nastoje
imitirati medij iz kojeg preuzimaju narativ. To je stoga intermedijalnost u pravom smislu
rijeci, jer je u takvim postupcima vidljivo da su neki postupci preuzeti iz drugoga medija. S
druge strane, u filmskim se adaptacijama romana intermedijalno referiranje uoCava u
narativnom aspektu, odnosno u preuzimanju tematike, motiva, likova, mjesta i sl., ali i
stvaranjem intertekstualne relacije s film noirom, koji predstavlja zajednicki podtekst svih
analiziranih adaptacija. Budu¢i da je intertekstualnost zapravo potkategorija intermedijalnih

referenci, moglo bi se re¢i da su analizirane adaptacije intermedijalne i u tom aspektu.

I u slucaju filmskih adaptacija romana i u slucaju filmskih adaptacija stripova, jasno je
da adaptiranje predloska za film ukljuCuje intermedijalne procese koji se, dakle, oCituju i u

prijenosu narativa iz jednog medija u drugi, i u imitiranju ili evociranju tehnika i postupaka
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predloska. U svakom slucaju, vidljivo je da je filmska adaptacija samostalno, originalno djelo
koje nema manju vrijednost od svoga predloska, ve¢ koje publici upoznatoj i sa adaptacijom i
sa predloSkom otvara dodatne interpretativne slojeve i stvara novi doZivljaj pri¢e koja se

prenosi iz medija u medij.
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SAZETAK

Intermedijalnost je fenomen koji se odnosi na prelazenje granica izmedu medija.
Intermedijalnost se Cesto ispreplice s intertekstualno$c¢u, a po nekim se pristupima ona smatra
1 potkategorijom intermedijalnosti. Postoji mnogo pristupa ovome fenomenu, od kojih se
istiCu oni Irine Rajewsky i Jensa Schrotera. Medij u kojem su intermedijalni procesi posebno
uocljivi je film, a paradigme rasprava o intermedijalnosti u filmu su brojne. Jedna od njih su
komparativne analize koje ukljucuju i teorije adaptacije. Adaptacija, kako ju shvaca
Hutcheon, moZe biti proizvod ili proces stvaranja ili recepcije, a tako ju shvaca i Irina
Rajewsky. Za sagledavanje adaptacije kao procesa vazni su nacini na koje se mediji povezuju
s recipijentima, odnosno pomaci iz jednog nacina u drugi. Adaptacija kao proces ukljucuje
prenoSenje struktura i sredstava iz jednog medija u drugi, Sto ukljucCuje narativ i medijski
specificna svojstva. Adaptacija kao proizvod, u ovom slu€aju filmska adaptacija stripa i
romana, podrazumijeva usporedivanje djela koji je sluzio kao predloZak i novonastalog
filmskog djela. Komparativne ¢e se analize stoga vrSiti na filmovima Otok Shutter 1 Klub
boraca, te Sin City 1 Vrana, kojima podtekst predstavljaju noir filmovi, te njihovim
predloScima. U analizi ¢e se filmske adaptacije promatrati kao medijske transpozicije i kao
intermedijalne reference, odnosno potkategorije intermedijalnosti prema Rajewsky, stoga ¢e
se analizom dokazati da su u adaptiranju romana i stripa za film uistinu prisutni intermedijalni

procesi.

KLJUCNE RIJECI:

intermedijalnost, filmska adaptacija, roman, strip, film noir, Otok Shutter, Klub boraca, Sin

City, Vrana
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