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ADAPTACIJAT INTERTEKSTUALNOST

U studijama filmske adaptacije, teorije intertekstualnosti dobijaju sve veci
znacaj, naro€ito u poslednje dve decenije. Ovaj rad zasniva se na teorijskom pristu-
pu filmskoj adaptaciji gde se kriticki predstavljaju teorije Thomasa Leitcha, Linde
Hutcheon, Mikhaila Bakhtina, Roberta Stama, Christiana Metza, Briana McFarla-
na, Linde Cahir, Katje Krebs i drugih znacajnih teoreticara. U ovom radu analizira
se odnos procesa adaptacije i procesa prevodenja i zakljuCuje da filmska umetnost
poseduje vlastiti filmski jezik i filmski narativ, jer film poput knjizevnog dela, tako-
de pripoveda pricu koriste¢i drugacija sredstva izrazavanja. Adaptacija konkretizu-
je 1 aktualizuje odredene ideje, pravi izbor i analogije, izrazava kritiku ili ukazuje
postovanje originalnom tekstu. Adaptaciju sagledavamo kao formalni entitet i kao
transpoziciju odredenog knjizevnog dela, pri tom imajuci u vidu promenu medija,
eventualnu promenu zanra, promenu okvira ili konteksta, promenu tacke gledista u
okviru nove interpretacije. Analiziramo teorijski pristup adaptaciji kao slobodnom
prevodu postojeceg teksta na nove jezike, i kriticki zaklju¢ujemo da adaptacija pred-
stavlja stvaralacki proces, koji sam po sebi podrazumeva novu interpretaciju i ¢in
stvaranja novog umetnickog dela. U tom stvaralackom procesu osnovna premisa je
da se sacuva prica preuzeta iz originalnog knjizevnog dela ali da se njoj istovremeno
udahne novo videnje koje ¢e uspesno komunicirati sa publikom. Adaptacija je forma
intertekstualnosti. Ona je viSeslojna i u sebi nosi kako repeticiju originalnog izvor-
nog teksta tako i varijacije novog umetnickog stvaralastva.

Kljucne reci: intertekstualnost, teorija vernosti, dijalogizam, prevod, film-
ski jezik, filmski narativ

Linda Hacen (Linda Hutcheon) u svom delu Teorija Adaptacije
(Theory of Adaptation) adaptaciju definiSe kao: ,,produzenu, planiranu i
najavljenu ponovnu posetu odredenom umetni¢kom delu” (Leitch, 2012:
87), postavljajuci zapravo pitanje: Sta je to Sto ne predstavlja adaptaciju
— koja vrsta interteksta se moZe smatrati adaptacijom a koja ne? Ono §to
Hacen naziva ,,pravilnom adaptacijom” (adaptation proper) su one vrste
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stvaralastva koje svoju estetiku prvenstveno zasnivaju na vernosti origi-
nalnom tekstu (2012: 87). Stoga se namecu pitanja: da li se svako izvode-
nje ili svaki kriticki komentar moze smatrati adaptacijom? Koja je razlika
izmedu interteksta i adaptacije? Sta se moZe smatrati adaptacijom a ita
prisvajanjem ili aproprijacijom? (2012: 88). Dzuli Sanders (Julie Sanders)
to objasnjava na sledeci nacin:

Adaptacija oznacava vezu sa izvornim tekstom ili originalom. S druge strane apro-
prijacija Cesto predstavlja odlu¢niji nacin udaljavanja od datog teksta ka potpuno no-
vom proizvodu ili oblasti kulture. Ovo moze i ne mora ukljuciti genericku promenu,
i moze zahtevati uporedivanje jednog teksta naspram drugog...ali prisvojeni tekst ili
tekstovi nisu uvek jasno oznaceni ili priznati kao $to je to u procesu adaptacije. Oni
se mogu naci u manje jasnom ili manje o¢iglednom kontekstu nego $to je to slucaj
sa filmskom verzijom neke kanonske drame (Leitch, 2012: 88).

Lic se slaZze sa stavom Linde Hacen da se adaptacija zasniva na ,,kon-
tinumu intertekstualnih odnosa” (2012: 88). Takode Li¢ postavlja pitanje
gde povu¢i granicu izmedu odgovarajuce 1 neodgovarajuce adaptacije, 1
koja bi uopste bila svrha povlac¢enja ovakvih granica. Li¢ polazi od aksio-
ma da je ,,adaptacija zbirka intertekstualnosti — jer su sve adaptacije oci-
gledno intertekstovi, ali je daleko manje ocigledno da su svi intertekstovi
adaptacije” (2012: 89). Stoga Li¢ iznosi devet tacaka koje govore u prilog
odnosu izmedu adaptacije i intertekstualnosti:

1. Adaptacije su iskljucivo kinematografske, ukljucujué¢i samo filmove nastale
po romanima, dramama ili pripovetkama (2012: 89).

Ovakayv stav u studijama adaptacije bio je dominantan punih cetrde-
set godina, tacnije od 1957. godine i objavljivanja dela Romani na filmu
(Novels into Film) Dzordza Blustouna (George Bluestone) pa sve do 1999.
godine 1 izdanja Adaptacije: od teksta do ekrana, od ekrana do teksta
(Adaptations: From Text to Screen, Screen to Text) ¢iji su urednici Debora
Kartmel (Deborah Cartmell) i Imelda Vilehan (Imelda Whelehan). U ovoj
publikaciji proSiren je dijapazon intertekstualnosti te se adaptacijom sma-
tra 1 televizijski program, kao i1 filmovi nastali na osnovu stripova, ¢ak 1
filmovi poput Klavira koji odaju utisak filmske adaptacije iako to zapravo
nisu. Kartmel 1 Vilehan suprostavljaju se prvobitnoj ideji da su ,,knjizevne
adaptacije jednosmerni prevodi klasi¢nih tekstova na ekran” (2012: 89).
2008. godine osniva se Udruzenje studija adaptacije gde se pristupa adapta-
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cijama na bimedijalan nacin te se kinematografski i televizijski tekstovi sce-
narija analiziraju u odnosu na njihove knjizevne originale. Ovakav pristup
ima znacajna ogranicenja, jer u vremenu neverovatne medijske ekspanzije,
ne razmatra adaptacije drugih medija poput opere, baleta, pozori$nih pred-
stava, web strana, you tube videa koji se zasnivaju na ranijim tekstovima —
zapravo, izucava se samo film kao medij (2012: 90).

2. Adaptacije su iskljucivo intermedijske, jer ukljucuju transfer narativnih el-
emenata sa jednog medija na drugi (2012: 91).

Ovakav model ima prednost u odnosu na prvi jer medije koji su u in-
terakciji ne definiSe iskljucivo kao knjizevne i filmske. Americka akademi-
ja filmskih umetnosti 1 nauka od 1958. godine pravi jasnu razliku u dodeli
Oskara za najbolji originalni scenario i Oskara za najbolji adaptirani sce-
nario koji se zasniva na materijalu drugih medija. Adaptirani scenario se
mozZe zasnivati na romanima, dramama, pripovetkama, operama, baletima,
stripovima, video igrama i popularnim pesmama. Li¢ smatra da interme-
dijalni model omogucava neutralniji pristup pri evaluaciji neke adaptacije.

3. Adaptacije su kontra — ekfraze (2012: 93).

Termin ekfraza je anticki naziv za slikovito opisivanje. Ovakav mo-
del zauzima stav da je knjiZzevnost inferiorna u odnosu na vizuelne umet-
nosti, jer je autoru potrebno mnostvo re¢i da sa mukom docara ono §to
moze da ostvari mo¢ slike (2012: 93). Adaptacija, zahvaljujuci svojoj hi-
bridnoj formi reci i slike, moze snaznije da do€ara odredeno iskustvo, koje
se pisanom reci tek naslucuje.

4. Adaptacije su tekstovi Ciji status se zasniva na namernom pozivu publici da
im pristupi kao adaptacijama (2012: 95).

S obzirom da se rimejk nekog filma moZe zasnivati na prethodnom
filmskom ostvarenju ili pak na knjizevnom izvoru, namece se problem in-
tertekstualnosti, jer ako analiziramo filmsko ostvarenje Psiho Gusa Van
Santa iz 1998. godine, postavlja se pitanje da li ga posmatramo kao rimejk
filma Alfreda Hickoka iz 1960. godine ili kao adaptaciju romana Rober-
ta Bloka (2012: 95). U ovakvom procesu kontekstualizacije najvaznije bi
bilo analizirati intertekstove koji se isticu u datoj adaptaciji.
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5. Adaptacije su jasni primeri modela transtekstualnosti (2012: 96).

Lic¢ predstavlja pet modela transtekstualnosti:

a) intertekstualnost oznacena citatima i aluzijama;

b) paratekstualnost naznacena sekundarnim odrednicama kao §to
su naslovi, predgovori, epigrafi;

c) metatekstualnost komentara i aluzije;

d) arhitekstualnost implicitno prisutna u paratekstualnosti;

e) hipertekstualnost koja povezuje jedan tekst sa hipotekstom
(2012: 96).

Od svega nabrojanog Robert Stem (Robert Stam) smatra da je hi-
pertekstualnost najvaznija za adaptaciju. Ovih pet kategorija transtekstu-
alnosti ne treba posmatrati kao odvojene i nezavisne jer se one neprestano
uzajamno prepli¢u. Nemoguce je povuci jasnu granicu izmedu hiperteksta
1 hipoteksta ,,jer svaki pisani tekst koji sledi funkcioniSe kao hipertekst u
odnosu na svog prethodnika, ali istovremeno 1 kao hipotekst u odnosu na
onaj koji iza njega sledi” (2012: 97). Hipertekstualna derivacija ima dva
osnovna tipa: transformaciju i imitaciju. Hipertekstovi ¢esto moraju odgo-
voriti zahtevima drustva, jer vecina filmskih adaptacija tezi kako umetnic-
kom tako i1 komercijalnom uspehu.

6. Adaptacije su prevodi (2012: 97).

Blustoun, medutim, pravi jasnu razliku izmedu ova dva termina:

Dok se cesto filmovi zasnovani na knjizevnosti nazivaju adaptacijama, sama rec¢
»adaptirati” ima znacenje promeniti strukturu ili funkciju entiteta kako bi lakSe
preziveo i razmnoZzavao se u novoj sredini. Adaptirati znacilo bi taj isti entitet
postaviti u novu sredinu. U procesu adaptacije, isti nezavisan entitet koji je usaou
sam proces, postoji, iako je podvrgnut modifikaciji — ponekad i radikalnoj mutaciji
— u svojim naporima da se prilagodi novoj sredini.

,,Prevoditi”, nasuprot ,,adaptirati”, znaci prevesti tekst sa jednog jezika na drugi.
To je jezicki proces, a ne proces opstanka i stvaranja. Procesom prevodenja pot-
puno novog teksta stvara se materijalno razlicit entitet, koji istovremeno ima jak
odnos sa originalnim tekstom, a ipak je od njega nezavisan. Jednostavno receno:
mi smo u mogucénosti da ¢itamo i razumemo prevod bez Citanja originalnog izvora
(2012: 98).

64



ADAPTACIJA I INTERTEKSTUALNOST

Linda Kahir (Linda Cahir) pak smatra da adaptacije nisu doslovni
prevodi ali da je ,,svaki ¢in prevodenja zapravo istovremeno €in interpre-
tacije” (2012: 98).

7. Adaptacije su predstave (2012: 99).

Ako bi se poslo od stanovista da su adaptacije interpretacije mogao bi se
zauzeti stav da su ujedno 1 predstave mada ni jedan teoreticar ne daje ovakvu
definiciju. Filmske adaptacije su predstave koje se zasnivaju na scenarijima,
mada Dzek Buzer (Jack Boozer) kaze: ,,da je scenario samo osnovni nacrt za
adaptirani film te stoga nije vredan ozbiljnog razmatranja” (2012: 100).

8. Adaptacije su kvintesencijski primeri intertekstualne prakse (2012: 100).

Adaptacija nastaje kao verzija ranijeg teksta 1 ima status hibridnog
medija. Dzon Tibets (John Tibbetts) 1 Dzejms Vel§ (James Welsh) smatra-
ju da adaptacija predstavlja dihotomiju tekstova, tekstualnosti i kulturnog
statusa jer ona obuhvata ,,umetnost i trgovinu, individualnu kreativnost

1 zajedni¢ku tvorevinu, kulturu i masovnu kulturu, verbalno i vizuel-
no”(2012: 101).

9. Adaptacije su istaknuti primer, ali ne i centralni ili kvintesencijski primer in-
tertekstulnosti (2012: 102).

Ovakvo tumacenje u potpunoj je suprotnosti sa prethodnim mode-
lom. Linda Hacen kaZe:

Iako postoji potreba za prosirenjem koncepta adaptacije kako bi ukljucili prosireno
,refunkcionisanje” (kako ga nazivaju ruski formalisti) kao karakteristiku umetnos-
ti naseg doba, mi istovremeno moramo da ograni¢imo njen fokus u smislu da je
,ciljni” tekst adaptacije uvek neko drugo umetnic¢ko delo, uopsteno gledajuci, drugi
oblik kodiranog diskursa (2012: 102).

Mi takode uo¢avamo da postoji i druga vrsta adaptacije....Ta druga vrsta ili model
ima Siri okvir pragmati¢nog etosa, njegova forma je znacajno Sira. Adaptacija u
umetnosti dvadesetog veka je glavni model tematskog i formalnog strukturiranja,
$to ukljucuje, ono $to sam ranije nazvala integrisanim procesima modelovanja.
Oznacava ukrStanje stvaralastva i ponovnog stvaralastva, pronalaska i kritike
(2012: 102).
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Pre Bahtinove teorije, postojali su razliciti pristupi teoriji adaptaci-
je pa su strukturalisti svoju studiju adaptacije zasnivali na stavu da svaki
adaptirani tekst treba rastaviti na manje delove 1 zatim ga detaljno prouca-
vati, $to je zbog svoje kompleksnosti pojedine teoreticare dovelo do toga
da se adaptaciji pristupa isklju¢ivo intertekstualno. Bahtinove ideje o in-
tertekstualnosti su primenjive u studijama adaptacije. Medutim on smatra
da se znafenje ne moze svesti samo na nivo reci izdvojene kao takve, ve¢
da se ona mora posmatrati u odnosu na druge reci koje u svojoj medusob-
noj interakciji stvaraju mrezu raznih znacenja koju mi ¢ujemo ili izgova-
ramo (Cutchins, 2014: 43).

Ziv govor, koji dobija zna¢enje i oblik u odredenom istorijskom trenutku u
odredenoj drustvenoj sredini, ne moze a da se ne suoci sa hiljadama niti zivog di-
jaloga, koje tka drustveno-ideoloska svest oko datog objekta govora; ne moze a da
ne postane aktivni uc¢esnik drustvenog dijaloga. Povrh svega, govor proizilazi iz
ovog dijaloga kao njegov nastavak i kao odgovor na odgovor — a ne prilazi objektu
posredno (2014: 44).

Intertekstualnost polazi od stanoviSta da sva znacenja, ukljucujuci
1 ona proizasla iz adaptacija, postaju deo ove kompleksne mreze. Bahtin
smatra da je adaptacija zapravo nameran uticaj jednog teksta na drugi i da
mi kao publika uzivamo u adaptaciji posmatraju¢i to medusobno ukrsta-
nje tekstova, njihov odnos, sli¢nosti i razlike, uvidaju¢i mnostvo znacenja
(2014: 44). On smatra da su knjizevni tekstovi prepuni znacenja i da svaka
vrsta interpretacije ili adaptacije teksta, stvara ¢itavo mnostvo namernih ili
nenamernih novih znacenja dok mi kao publika uzimamo aktivno ucesce
u njihovom tumacenju. Adaptacija istovremeno ima blizak odnos sa izvor-
nim tekstom ali i sa realnim svetom u kome nastaje i u tome lezi njena mo¢
jer ona spaja cesto razlicite kulture, ideologije ili drustvene prilike (2014:
50). Studije adaptacije podrazumevaju proucavanje tih medusobno pove-
zanih tekstova i njihovih konteksta.

Studije adaptacije uvek se iznova vracaju teoriji ,,vernosti” §to ne
iznenaduje ako uzmemo u obzir da su prvi filmovi upravo nastali kao poku-
Saj da se vizuelno na filmskom platnu docara stvarnost $to je bio jedini krite-
rijum uspesnosti filma kod publike. Kada govorimo o teoriji ,,vernosti”” kod
adaptacije pojam vernosti se odnosi pre svega na izvorni tekst po principu
Sto je adaptacija bliza mom dozivljaju originalnog teksta to je uspesnija. Ali
Bahtinovo videnje otvara novu problematiku jer moj dozivljaj i videnje ori-
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ginalnog teksta ne mora se podudarati sa tudim dozivljajem. Bahtin smatra
da adaptacija u procesu prevodenja originalnog dela na novi medij ne gubi
na vernosti, niti doprinosi unistenju ili deformaciji originalnog teksta, ve¢
naprotiv predstavlja kreativan proces stvaranja nove umetnosti. On se ne su-
protstavlja direktno teoriji ,,vernosti” kao takvoj ve¢ odstupanje od originala
vidi kao neizbezan i1 produktivan proces. U tom procesu neka znacenja se
gube ali se istovremeno stvara mnostvo novih znacenja i stoga je adaptacija
kao ¢in prevodenja knjizevnog teksta na film kreativan proces koji stvara
novu vrstu umetnosti (2014: 52).

Bahtin veruje u jezik ,,koji ne predstavlja sistem apstraktnih grama-
tickih kategorija, ve¢ jezik koji se poima kao ideoloski zasicen, jezik kao
pogled sveta® (2014: 53); zapravo nase li¢no videnje i poimanje sveta je
neraskidivo povezano sa naSim jezikom. Stoga Bahtin smatra da svako
umetnic¢ko delo odrazava razliite poglede, jer svaki lik nekog romana ili
drame zapravo govori razli¢itim osobenim jezikom koji sa sobom dono-
si razli¢ito videnje sveta. ,,Svi jezici heteroglosije, kakav god princip se
nalazio u njihovoj osnovi i €inio ih jedinstvenim, predstavljaju odredene
poglede na svet, forme konceptualizacije sveta kroz reci, specifi¢ne pogle-
de na svet od kojih svaki karakterisu vlastiti ciljevi, znacenja 1 vrednosti*
(2014: 54). Bahtin takode navodi da jezik kojim govore likovi u romanima
je ,,verbalno i semanticki autonoman; govor svakog lika poseduje vlastiti
sistem verovanja, jer je svaki govor tudi i na tudem jeziku, te se stoga tako
prelamaju namere samog autora“ (2014: 54). Na taj nacin istovremeno se
prelamaju dve razli¢ite namere, direktne namere samih likova, sa namera-
ma njihovih autora. Bahtin je smatrao da je heteroglosija karakteristicna
za romane ali i za druga umetnicka dela poput drame ili filma, itd. Svaki
tekst uspesno stvara svoj jezik koji sadrzi heteroglosiju a stoga 1 intratek-
stualni dijalog. Za studije adaptacije to znac¢i da svaka adaptacija nekog
teksta koja ukljucuje heteroglosiju mora imati i svoju tacku gledista. Stoga
Bahtinov pristup adaptaciji polazi od toga da je tacka gledisSta glavna ka-
rakteristika svake adaptacije a ne njen periferni element (2014: 55).

Bahtin takode uvodi i pojam hronotopa. To je mehanizam pomocu
koga se realnost asimiluje u umetnost. Hronotop se definise kao suStinska
uzajamnost vremenskih i prostornih odnosa, onako kako su oni umetnicki
dati u knjizevnosti. Hronotop daje predstavu o modelu kulture u kome je
delo nastalo. Svi apstraktni elementi romana, od filozofskih do socijalnih,
kroz njega ostvaruju konkretizaciju. Od velikog je znacaja za knjiZzevno
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delo, jer stoji u osnovi formiranja sizea, a svako neopravdano odstupanje
od datog vremena ili prostora, naruSava strukturu dela i otezava pracenje
zbivanja. Bez datog vremena i prostora mi ne moZzemo pojmiti sustinu
umetnickih ideja (2014: 58).

Bahtinove ideje pruzaju okvire studijama adaptacije. On smatra da
tekstovi ostvaruju svoje znacenje 1 dobijaju na znacaju tek kada dodu u
kontakt sa drugim tekstovima, S§to donekle definiSe adaptaciju a ipak joj
pruza mogucnost da izbegne zamke koje namece teorija ,,vernosti”. Neiz-
bezno, Citanje ovakvih tekstova navodi nas na uo¢avanje sli¢nosti i razlika,
a istovremeno nam pruza mnosStvo namernih i nenamernih znacenja. Sama
adaptacija ne mora da usvoji sva znacenja originalnog teksta ali ona nemi-
novno svojim procesom stvara i unosi nova znacenja sa kojima se mi kao
publika susre¢emo (2014: 59).

Adaptacija kao intertekstualni dijalogizam

Kada govorimo o filmskim adaptacijama romana, uvek se iznova vra-
¢amo na ideju vernosti originalu i ukoliko adaptacija odstupa od osnovnog
narativa fabule, kako tematski tako i estetski, to kod nas ¢esto dovodi do
razocarenja. Adaptacija ¢esto moze izostaviti one delove romana koji su po
nama vazni, ili pak vizuelni filmski prikaz moze u potpunosti odstupati od
slike kakvu smo mi stvorili u naSoj masti. Postavlja se pitanje da li adaptacija
uopSte moze ostati u potpunosti verna originalu usled promene medija?

Kritika vernosti vremenom se razvijala u dva pravca: prvi koji je
smatrao da adaptirano delo mora ostati u potpunosti verno originalnom
tekstu 1 drugi pravac koji polazi od toga da adaptacija treba da ostane ver-
na duhu originalnog dela. Robert Stem smatra da ideja vernosti jeste od
velikog znacaja u odnosima ova dva medija. On smatra da se ¢esto polazi
od pretpostavke da je roman taj koji sadrzi sustinsko znacenje koje je pri-
kriveno negde ispod povrSine 1 da je zapravo knjizevno delo neka vrsta
zatvorenog entiteta koja za cilj ima da prenese odredenu poruku ¢itaocu.
Medutim danasnje teoretsko stanoviste smatra da je tekst otvorena struktu-
ra, ispunjena beskona¢nim znacenjima, a da sam ¢in ¢itanja podrazumeva
trenutak kontekstualizacije (Réka, 2008: 46). Samim tim namece se pita-
nje ¢emu film treba da ostane veran? Da li reziser mora ostati veran zapletu
do poslednjeg detalja? U tom slucaju filmska verzija Rata i mira trajala bi
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trideset sati. Ili pak reziser mora da se povinuje ,,namerama‘ autora? Stem
kaze da bi to stvorilo nove probleme:

Autori Cesto maskiraju svoje namere iz li¢nih ili psihoanalitickih razloga ili pak
spoljnih razloga ili cenzure. Autorove izrazene namere ne moraju biti od znacaja,
imajuéi u vidu upozorenja knjizevnih kriticara na ,,pogreSne namere”, te nas
podsticu da ,,verujemo prici a ne pripovedacu”. Prust nas je naucio da autor nije
vazna sveprisutna individua ve¢ ,,un autre moi (moje drugo ja)”. Autori Cesto i
nisu svesni svojih najdubljih namera. Kako onda filmski tvorci mogu da im budu
verni? (Réka, 2008: 47)

Stoga nasuprot ideji vernosti knjizevnom izvoru, Stem predlaze al-
ternativni pristup analizama filmskih adaptacija. On uvodi termin inter-
tekstualnog dijalogizma u kriti¢ki diskurs, potpuno prebacujuéi fokus na
knjizevni 1 filmski tekst (2008: 47). On objasnjava da intertekst znaci da
»svaki tekst formira ukrStanje tekstualnih povrSina, posto su svi tekstovi
sastavni deo anonimne formule, varijacije tih formula, svesni ili nesvesni
citati, spajanje ili inverzija drugih tekstova* (2008: 47). Pozivaju¢i se na
Bahtina, Stem smatra da ne treba ogranicavati koncept na iskljucivo jedan
medij jer su svi tekstovi proizvodi ,,beskonacnih i otvorenih moguénosti
koje proizilaze iz Sirokih delovanja kulture, ¢itava matrica komunikativnih
vestina u ¢ijim okvirima se nalazi umetnicki tekst™ (2008: 47). Stem sma-
tra da filmske adaptacije nisu ,,isklju¢ivo vrsta viseslojnih pregovora in-
tertekstova vec se 1 sami nalaze u vrtlogu intertekstualnih referenci i tran-
sformacija, ili tekstova koji stvaraju druge tekstove u beskrajnom procesu
reciklaze, transformacije, transmutacije, bez jasnog porekla“ (2008: 47).

U teoriji adaptacije postoje miSljenja da adaptacija moze zauzeti i
aktivan odnos prema izvornom romanu i postati deo Sireg intertekstualnog
dijalogizma koji podrazumeva da se svi tekstovi medusobno ukrstaju. Tek-
stovi su delovi formula, njihove varijacije, svesni i nesvesni citati, spoj ili
pak inverzija drugih tekstova. Intertekstualni dijalogizam stoga pruza be-
skona¢ne mogucénosti nastanka i razvoja umetnickog teksta kao produkta
kulturoloskog diskursa (Stam, 2000: 64). Bahtin je pristupao intertekstu-
alnosti kao kompleksnom i viSedimenzijalnom dijalogizmu, koji je svoje
korene imao u istorijskom kontekstu i drustvenom Zivotu, $to je uticalo na
razvoj knjizevnosti kao kulturoloskog fenomena. Bahtin smatra da se knji-

zevnost kao 1 film mora proucavati unutar ,,raznolikosti jedinstva Citave
kulture jedne epohe* (2000: 65).
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Pozivaju¢i se na terminologiju Bahtina i Dzulije Kristeve (Julia Kris-
teva), Zerar Zenet (Gérard Genette) u svom delu Palimpsesti (Palimpsests)
iz 1982. godine gradi svoju teoriju o transtekstualnosti koja zapravo svaki
tekst dovodi u vezu sa nekim drugim tekstom. Ona obuhvata pet kategorija:

1) intertekst — prisustvo jednog teksta u drugom $to podrazumeva
citiranje, plagijat, aluziju. Adaptacija je u ovom smislu dupli intertekst jer
se zasniva kako na knjizevnom tekstu tako 1 na filmskom;

2) paratekst — skup tekstova koji okruzuju glavni tekst: naslovi, pod-
naslovi, predgovori, pogovori, fusnote, ilustracije itd;

3) metatekst — komentar nekog teksta ili kriticki osvrt;

4) arhitekst — skup opstih, generickih kategorija, tipovi diskursa, na-
¢ini iskazivanja, knjizevni zanrovi koji nisu odredeni ve¢ ih klasifikuju
¢itaocti, kritika i publika;

5) hipertekstualnost — hipertekst se zasniva na hipotekstu koga po-
tom transformise, modifikuje, elaborira ili prosiruje (2000: 65 — 66).

Filmske adaptacije se mogu posmatrati kao hipertekstovi izvedeni od
ve¢ postojecih hipotekstova, koji se transformiSu samim postupkom selek-
cije, prosirivanja, konkretizacije i aktualizacije, stoga, mozemo zakljuciti da
su filmske adaptacije neprekidan niz intertekstualnih referenci i transforma-
cija jer svaki filmski tekst zapravo proizvodi nove tekstove. (2000: 66).

Stem polazi sa stanovista da se filmske adaptacije mogu posmatrati
kao transformacije hipoteksta izvornog romana koja se moze odvijati na
viSe razli¢itih nacina kao §to su: selekcija, proSirivanje, konkretizacija, ak-
tualizacija, kritika, analogizacija, popularizacija i rekulturalizacija (2000:
68). Roman kao izvorni tekst moze se posmatrati kao izraz jednog medija
u odredenom istorijskom kontekstu, koji je transformisan u drugi izraz, to
jest filmsku adaptaciju, koja nastaje u drugacijem kontekstu i u razli¢itom
mediju (2000: 68). Filmske adaptacije romana vrSe transformacije u skla-
du sa zahtevima novog medija, pri ¢emu u skladu sa diskursom i odrede-
nim ideologijama, pojedine intertekstove usvajaju ili pak menjaju uskladu-
judi ih sa politikom filmskog studija, odredenom ideologijom, politickim
ogranicenjima, autorskom pristrasnos¢u, harizmom filmskih zvezda, eko-
nomskim prednostima i razvojem tehnologije (2000: 69). Stoga, mozemo
zakljuciti da se filmski hipertekst transformise u skladu sa mnogobrojnim
napomenutim faktorima.

Stoga Stem smatra da oni koji se bave analizom filmskih adaptacija
moraju zadrzati svoj kriticki stav 1 imati slobodu u vrednovanju filmskih
ostvarenja ali da filmske adaptacije ne mozemo posmatrati povr$no, sa
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nekog moralistickog stanovista, 1 pri tom sud zasnivati na nekoj vrsti hije-
rarhije po kojoj je roman uvek superiorniji u odnosu na film, ve¢ svoj sud
moramo zasnivati na istorijskom 1 kulturoloSkom kontekstu i intertekstu
(2000: 75). Takode nasa analiza ne treba da se zasniva isklju¢ivo na kritici
,vernosti“ ve¢ na dijalogizmu koje podrazumeva tumacenja, kritike, inter-
pretacije i transformacije prethodnog teksta. Ovakva vrsta kritike i analize
moze se smatrati svrsishodnom, jer ne samo da razmatra, ve¢ 1 uvazava
razlike medu medijima koje su neumitne.

Kristijan Reka smatra da za razliku od kritike vernosti koja ima za
cilj da ukaze na ona mesta u filmu gde adaptacija odstupa od originalnog
teksta, daleko veci znacaj imao bi istovremeni pristup romanu i filmu, pri
¢emu bi uocene razlike izmedu njih otvorile prostor za intertekstualni di-
jalog (Réka, 2008: 46). Na taj nacin knjizevni 1 filmski tekst, nama koji se
bavimo interpretacijom, otkrili bi svoje skrivene aspekte tako Sto bi film-
ska adaptacija pruzila odredene nove mogucnosti za interpretaciju romana
1 obrnuto, roman bi ,,govorio® o filmu (2008: 46). Teorijska osnova za
ovakvu tvrdnju zasniva se na konceptu dijalogizma Mihaila Bahtina (ideje
da je svaki izraz potencijalno u vezi sa svim drugim izrazima), kao i na
filmskoj teoriji Roberta Stema.

Filmski jezik i filmski narativ

Tokom Sezdesetih 1 sedamdesetih godina proslog veka, filmski teo-
reti¢ari pokusali su da oblikuju jezik koji bi odgovarao sistemu filma i sa-
mim tim objasnio §ta se zapravo podrazumeva pod terminom filmski jezik.
Filmski jezik je posebna vrsta jezika koji predstavlja ,,beskonacan nacin
konstrukcije i1 rekonstrukcije sistema medijske komunikacije* (Réka, 2008:
35). Francesko Kaseti (Francesco Casetti) smatra da se fraza filmski jezik
odnosi na teorijsku tradiciju koja se pojavila pre Drugog svetskog rata, koja
je razvila pristup bioskopu kao sredstvu komunikacije, to jest, ,,nac¢inu koji
omogucava ¢oveku da se izrazi i da deluje* (2008: 35). Sredinom Sezdesetih
godina 20. veka nastaje novi semioticki pristup filmu ,,gde proucavanje lin-
gvistickih osnova filma biva zamenjeno proucavanjem lingvistickih karak-
teristika® (2008: 35). Razlika izmedu ova dva pristupa ogleda se u tome Sto
prvi pristupa lingvistickim analogijama kao ne¢emu §to je prirodno i $to se
podrazumeva, dok drugi istrazuje ,,specificne komponente Sireg fenomena“
(2008: 35). Stoga analiza filmskog jezika sagledava na koji nacin je mnostvo
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komponenata organizovano u filmsku celinu, ili tacnije u filmski narativ.

Albert Lafaj (Albert Laffay) smatra da se bioskop zasniva na nara-
tivu jer je to jedini nacin ,,da se realnost ocita na platnu* (2008: 35). Narativ
je kljucni element koji spaja razli¢ite komponente realnosti u jednu celinu, te
stoga daje znacenje tom svetu koji je prikazan na velikom platnu, pruzajuci
mu logiku i vokabular, pretvara film u jezik; samim tim film dobija lingvisticki
fokus a istovremeno ulazi u kulturoloske i umetnicke okvire (2008: 36). Ako bi-
smo pojam narativa definisali kao ,,niz dogadaja u uzrocno posledi¢cnom odnosu
koji se deSava u odredenom vremenu i prostoru‘ shvatili bismo zbog ¢ega nara-
tivni aspekti ¢ine osnovu istrazivanja filmova (2008: 36). Na formalnom nivou
isti¢e se razlika izmedu pojmova fabula i size. Viktor Sklovski (Victor Shklov-
sky) isti¢e da je fabula (ili ,,prica®): ,,obrazac odnosa izmedu likova i obrazac
dogadaja koji se odvijaju hronoloski*“ (2008: 36). Fabula je i neka vrsta ,,sirovog
materijala koji tvorac filma pretvara u size. Size (ili ,,zaplet™) je zapravo prikaz
price: dogadaji ne moraju biti predstavljeni hronoloski i reditelj ima slobodu da
raznim sredstvima oblikuje fabulu u ,.estetski zadovoljavajuéu formu* (2008:
36). Jedan od klju¢nih elemenata filmskog narativa je i facka gledista koja bi se
mogla definisati kao perspektiva jednog od glavnih likova ili pak kao perspekti-
va naratora koji iznosi svoje videnje likova i dogadaja u svetu fikcije (2008: 36).

Narativ sam po sebi predstavlja dublju strukturu koja je sasvim neza-
visna od svog medija, drugim recima, narativ je vrsta organizacije teksta koja
se aktualizuje pisanom reci, kada su u pitanju romani ili pripovetke; ili govo-
rom u kombinaciji sa pokretom glumaca, koji predstavljaju odredene likove u
odredenom prostoru, kao Sto je slu¢aj sa dramom i filmom (Chatman, 1992:
403). Narativ ima i dvostruku vremensku strukturu. Svi narativi, bez obzira
na medij, kombinuju vremenski tok dogadaja koji ¢ini zaplet, sa vremenom
predstavljanja tih dogadaja u tekstu koje nazivamo ,,vreme diskursa®. Ova dva
vremenska toka su medusobno nezavisna. Tako na primer kod realisti¢nih na-
rativa vremenski tok je hronoloski i samim tim tok price je nepromenjljiv, dok
je vreme diskursa potpuno razlicito i cesto se, na primer, upotrebom flesbeko-
va, moze vracati u razlicite vremenske periode (1992: 404).

Prilikom prevodenja narativa iz jednog u drugi medij, izmene su ne-
minovne. Na primer deskriptivni odlomci u romanu, prelaskom na filmski
medij, prikazani su vizuelno kroz slike. Filmski narativ obiluje vizuelnim
detaljima koji su znac¢ajni kako bi nama gledaocima na pravi nacin prene-
li deskriptivnu sliku romana (1992: 407). Ponekad glas naratora, koji je
prisutan u romanu, prenosi se i na film u obliku komentatora (takozvani
,voice-over). Medutim ovakav rezijski pristup ¢esto nailazi na negativne
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kritike, jer se pre svega polazi od stava, da film mora na¢i nacin da narativ
predstavi vizuelnim sredstvima (1992: 408). Film ne opisuje, ve¢ vizuel-
nim sredstvima prikazuje i predstavlja odredeni sadrzaj uz pomo¢ kamere.
Cest je slu¢aj da film zapoéne dugim kadrovima koji zamenjuju deskrip-
tivne odlomke romana i uspostavljaju odredenu vizuelnu atmosferu.

Lafaj je neka vrsta pretee pokusaja da se film definise kao jezik, da
bi tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. veka pojava takozvanog
»filmsko-lingvistickog projekta“ za cilj imala da se studije filma bazira-
ju na lingvistici 1 strukturalnoj semiotici (Réka, 2008: 37). Kristijan Mec
(Christian Metz) u svom delu Filmski jezik (Film Language) stvorio je
novu vrstu vokabulara za studije filma koji predstavlja kombinaciju teh-
nickog vokabulara lingvistike i naratologije zasnivajuci svoj stav na ide-
jama ruskih formalista da je: ,,bioskop sistem figurativnog jezika $to znaci
da se filmski narativ sastoji od slozene sintakse koja je sastavljena od fraza
i reCenica® (2008: 37). Ruska filmska $kola je 1 pre nego §to je struktura-
lizam postao deo filmske teorije, insistirala na ideji da filmski kadar, kao
osnovni element filma, nema ,,svoje sustinsko znacenje dok ne postane deo
strukture filmske montaze* (2008: 38). Filmska montaza ima klju¢nu ulo-
gu u povezivanju razlicitih fragmenata u jednu smislenu ritmicku celinu.
Stoga Mec smatra da su kadrovi, za razliku od rec¢i, neograni¢eni u broju,
1 nalik reenicama, predstavljaju jedinice diskursa koje mogu biti formuli-
sane u verbalni jezik (2008: 40). Mec kaze: ,,govoriti nekim jezikom znaci
koristiti ga a govoriti kinematografskim jezikom u odredenoj meri znaci
izumeti ga“ (2008: 41). Film kao narativ sastoji se od raznih postupaka,
te stoga, objekat semioticke studije filma postaje dijegeza ili naracija kao
takva, ali 1 drugi elementi kao $to su vremenska dimenzija, likovi, pejzazi,
dogadayji 1 sli¢no, razmatraju se u svim svojim aspektima.

Marsal Koen (Marshall Cohen) pak smatra da kada je u pitanju stvaranje
vizuelne slike, film 1 roman na isti na¢in stvaraju verbalne i kinematografske zna-
kove: ,,putem narativa koji je najévrs¢a veza izmedu romana i filma, najprodornija
teznja verbalnog i vizuelnog jezika. I u romanu i na filmu, grupa znakova, bilo pi-
sanih ili vizuelnih, usvajaju se neprekidno kroz vreme, i taj neprekidni sled stvara
otvorenu strukturu, dijegezu koja nikad nije sasvim prisutna ali je uvek implicirana
u svakoj takvoj grupi* (Andrew, 1992: 425). Narativni kodovi funkcioni$u na ni-
vou implikacije ili konotacije, stoga se moze vrsiti njihovo uporedivanje u romanu
1na filmu. Pri¢a se moze podudarati ukoliko se odredeni narativni elementi kao $to
su: likovi, dogadaji, motivi, posledice, konteksti, tacke glediSta, mogu naci kako u
romanu tako i na filmu. Analiza adaptacije podrazumeva uporedivanje tih narativ-
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nih elemenata u dva razli¢ita semiotska sistema kao $to su film i knjizevni jezik. Ta
vrsta analize takode podrazumeva i ispitivanje filmskog stila odredenog perioda u
vezi sa knjizevnim stilom drugog perioda (1992: 426).

Svako citanje knjizevnog teksta je individualni kognitivni ¢in inter-
pretacije (McFarlane, 2007: 15). Film zahteva od nas, gledalaca, da sagle-
damo slozenu interakciju mizanscene, montaze i zvuka, jer dok pisac sliku
stvara uz pomoc¢ reci, film nam je donosi kroz audio-vizuelna sredstva. Bra-
jan Mekfarlan (Brian McFarlane) smatra da je narativ zajednicki element
knjizevnosti 1 filma i da filmski narativ nije taj koji oduzima, ve¢ naprotiv,
on je taj koji dopunjuje original svojim kulturoloskim i kinematografskim
elementima (McFarlane, 2007a: 5). Film poseduje svoje vlastite kodove kao
Sto su: lingvisticki kodovi (na primer akcenat ili nacin govora glumaca koji
nam govore o raznim karakteristikama nekog lika kao §to je njegova klasna
ili etnicka pripadnost ili pak temperament), nelingvisticki kodovi (muzicki i
zvucni efekti), vizuelni kodovi (dok gledamo mi istovremeno interpretiramo
ono $to vidimo) i kulturoloski kodovi (kostim 1 dekor) (2007: 20).

Ono $to je zajednicko filmu i romanu je $to oba medija stvaraju re-
alisticne zivote i svetove. Pisac romana stvara svoje likove re¢ima koji ili
oni sami izgovaraju ili pak drugi likovi govore o njima, koriste¢i i druge
elemente poput misli ili unutrasnjeg dijaloga. Film ¢ini to isto ali upotre-
bom razlicitih kodova. On se ne oslanja isklju¢ivo na reci, to jest dijalog,
vec i na gestikulaciju i druge zvuéne elemente poput muzike. Vrlo Cesto se
filmu zamera da je teatralan ukoliko se previse oslanja na dijalog umesto
na vizuelna sredstva. Medutim, upotreba dijaloga na filmu ne moze se po
automatizmu smatrati kinematografskim nedostatkom; koliko je on uspes-
no izveden zavisi¢e pre svega od glumaca i od rezisera (2007: 25).

Kada govorimo o procesu adaptacije knjizevnog narativa u filmski,
zbog slozenosti strukturalnih filmskih komponenata, uvidamo da proces
transpozicije nije nimalo jednostavan. Upotreba filmskog jezika svakako
namece 1 problem prevodenja, to jest postavlja se pitanje ukoliko se re-
¢enice mogu prevesti sa jednog jezika na drugi, da li je isto tako moguce
prevesti knjizevno delo na jezik filma?

Prevod i filmska adaptacija

Prevod i adaptacija, i kao proces i kao proizvod, su sastavni deo
politi¢kih i kulturnih deSavanja kako na globalnom tako i na lokalnom
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planu. Prevod igra klju¢nu ulogu u naSem razumevanju ideologija, politi-
ke ili kulture, jer se kroz njega izrazavaju odredeni stavovi. Sli¢no je i sa
adaptacijom koja nam na isti na¢in pruza uvid u politicke i1 kulturne prilike
drustva u kome nastaje (Krebs, 2014: 1). Prevod i adaptacija zasnivaju se
na analizi velikog korpusa materijala koji se sastoji od novinskih ¢lanaka,
vladinih izjava, knjizevnosti i raznih istorijskih i savremenih konflikata,
koji u sebi sadrze primere prevodenja, Sto u razlic¢itom kontekstu moze da
se posmatra i kao ¢in adaptacije, to jest, ponovnog pisanja odredenog tek-
sta (2014: 1). Postoji snazan medusobni uticaj izmedu procesa prevodenja
i adaptacije s jedne strane, i kulture i politike s druge strane. Citava po-
pularna kultura sada$njice se prvenstveno temelji na fenomenu adaptacije
koji je doprineo procvatu filmske industrije ali i razvoju drugih medija, od
pozorista, mjuzikla i opere, pa do televizije (2014: 2).

Prevod i adaptaciju mozemo posmatrati kao kreativan proces, ali i
kao proizvod i artefakt, dok kao akademske discipline, one su po samoj
svojoj prirodi interdisciplinarne (2014: 3). Obe se bave fenomenom kul-
turoloSkog prikaza kroz proces ponovnog pisanja i obe se suocavaju sa
problemom autorstva u ¢emu se ogleda njihova sli¢nost (2014: 3).

Postoje odredeni stavovi koji podvlace jasnu granicu izmedu prevo-
da i adaptacije, smatraju¢i adaptaciju kreativnim procesom ponovnog pi-
sanja 1 komentarisanja izvornog teksta, nasuprot prevodu koji prvenstveno
tezi da ostane jednak originalu (2014: 3). Adaptaciji se pripisuje kreativ-
na sloboda, nasuprot prevodenju koje postuje lingvisticka ogranicenja, ali
zato ostaje veran originalnom tekstu. Studije adaptacije, za razliku od ra-
nih teorijskih stavova, viSe se ne zasnivaju na modelu jednakosti i vernosti
originalu. Dzuli Sanders smatra da su adaptacije “ponovne interpretacije
odredenih tekstova u novom generickom kontekstu i da one premestanjem
kulturnih i vremenskih prilika izvornog teksta mogu i ne moraju dovesti
do opstih promena® (2014: 3). Adaptacije su poput ,,zivih organizama koji
zive u kohabitaciji sa drugim kulturnim i1 druStvenim sistemima“ (2014: 4).

Medutim studije adaptacije i studije prevodenja mogu se medusobno
dopunjavati po pitanju prakti¢nih 1 teorijskih pitanja, terminologije, metodo-
logije i perspektiva, imaju¢i u vidu da neki teoreticari filmsku adaptaciju po-
smatraju kao vid ,,prevodenja“ ili ¢ak ,transpozicije* knjizevnog sadrzaja na
ekran, ¢ime ona zalazi u oblast intertekstualnosti 1 intermedijalnosti (2014: 6).

Postavlja se pitanje: Sta je adaptacija? U kom kontekstu se ona ko-
risti 1 definiSe? Ako je definiSemo nasuprot drugog koncepta da li je to
prevod, prisvajanje, verzija, transpozicija, transformacija, parafraza, pa-
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rodija, aluzija, intertekstualnost? Da li se adaptacija pojavljuje kao termin
prevodilackog diskursa? (Minier, 2014: 15) Da li adaptacija predstavlja
ponovno ispisivanje prisvojenog teksta gde istovremeno autorizuje i kriti-
kuje odredene ideoloske stavove? (2014: 16).

Adaptacija predstavlja prilagodavanje, podrazumevajuci ¢esto neop-
hodno unosenje izmena u odnosu na izvorni tekst, kako bi se on prilagodio
razli¢itom kontekstu i ukusima publike (Minier, 2014: 16). Dejvid Lein
(David Lane) smatra da je adaptacija transpozicija originalnog teksta u ra-
zli¢it kontekst koji se mora sagledati na tri nacina: Prvi je kontekst medija,
na primer, transpozicija romana u filmski medij. Drugi je kontekst price
originalnog teksta, na primer, u kakvom svetu zive glavni likovi romana.
Treci kontekst je izvan medija ili pri¢e originalnog teksta i bavi se vreme-
nom i mestom u kome Zivi publika koja se susrece sa adaptacijom (2014:
17). Fislin (Fischlin) smatra da adaptacija poput prevodenja, predstavlja
kulturnu aktivnost, koja deluje u novom kontekstu i stoga pruza veci do-
prinos kulturnom razvoju (2014: 17).

Adaptaciju je teSko definisati bez obzira da li se akcenat stavlja na pro-
ces, proizvod, strategiju ili kontekst. U ovom radu se bavimo adaptacijom kao
,procesom kojim tekst dobija vizuelni prikaz na ekranu* (2014: 17), stavljajuci
akcenat na filmsku adaptaciju romana, dok sam pojam obuhvata daleko Siri di-
japazon medija; jer koncept adaptacije predstavlja transfer sa jednog umetnic-
kog medija na drugi. Linda Hacen adaptaciju poredi sa prevodenjem, a takode i
Andre Bazen (André Bazin) koristi metaforu prevodenja kada govori o odnosu
filma i adaptiranog teksta (2014: 19). 1992. godine lingvista Jakobson uvodi
dva termina intralingvalni prevod (intralingual translation) za doslovno prevo-
denje teksta i intersemiotski prevod (intersemiotic translation) za prevodenje
verbalnih znakova u neverbalni sistem, S§to podrazumeva promenu medija, kao
Sto je prevodenje verbalne umetnosti u medij muzike, slikarstva ili filma (2014:
20). Ovi termini odgovaraju terminu adaptacije koju mi danas koristimo u sa-
vremenom diskursu.

Studije prevodenja svakako pruzaju osnov za razvoj teorije filmske
adaptacije ali se pri tom, kako smatra DZejms Naremor (James Naremore),
mora voditi rauna da se ne insistira na teoriji vernosti originalnom tekstu
kao dominantnom kritickom pristupu adaptaciji (2014: 20). Barton Palmer
(Barton Palmer), medutim, odbacuje termin prevodenja, smatrajuci ga inter-
lingvalnim procesom koji se previSe vezuje za izvorni tekst. 1982. godine
Andre Lefever (André Lefevere) uvodi pojam refrakcije (refraction) dovo-
deci u pitanje validnost kritike vernosti. On staje u odbranu od negativnih

76



ADAPTACIJA I INTERTEKSTUALNOST

kritika koje na filmske adaptacije gledaju kao na ,,neoriginalna‘ dela. Uvo-
dec¢i termin refrakcije to jest prelamanja, on objasnjava na koji nacin se tekst
ponovo ispisuje kako bi se uskladio sa potrebama odredene publike. On se
suprotstavlja onim stavovima koji originalni tekst uzimaju kao neprikosno-
veni autoritet koji se mora doslovno pratiti u svakom procesu prevodenja,
objasnjavajuci da su svi tekstovi zapravo prelamanja, 1 da adaptacija oprav-
dava vrstu prilagodavanja do koje mora do¢i kako bi se uskladila sa ideolos-
kim i estetskim zahtevima publike kojoj se obraca (2014: 21).

Linda Kahir smatra: ,,da je prvi korak u istrazivanju zasluga filmova
zasnovanih na knjizevnosti, posmatrati ih kao prevode izvornog materijala
1 razumeti razliku izmedu adaptacije i prevoda“ (2014: 21). Ona definise
pojam adaptacije i prevoda na slede¢i nacin:

Dok se filmovi zasnovani na knjizevnosti, uobic¢ajeno i razumljivo, nazivaju adap-
tacijama, termin ‘adaptirati’ znac¢i promeniti strukturu i funkciju jednog entiteta
kako bi lakSe preziveo i mnozio se u novoj sredini. Adaptirati zna¢i pomeriti taj
isti entitet u novu sredinu. U procesu adaptacije, taj isti nezavisni entitet koji je
u$ao u taj proces opstaje, iako je podvrgnut modifikacijama — ponekad radikalnim
mutacijama — u naporima da se prilagodi svojoj novoj sredini (Minier, 2014: 21).

Termin ‘prevesti’ nasuprot ‘adaptirati’, znaci preneti tekst sa jednog jezika na dru-
gi. To je proces jezika, a ne proces opstanka i radanja. Kroz proces prevoda pot-
puno novi tekst — materijalno razlicit entitet — se stvara, koji istovremeno ima ¢vrst
odnos sa originalnim izvorom, a ipak je potpuno nezavisan od njega. Jednostavno
reCeno: mi mozemo da uzivamo u prevodu bez Citanja originalnog izvora. Ako
filmove zasnovane na knjizevnosti posmatramo kao prevode, mi ¢emo uvideti da
njihovi tvorci prenose jezik knjizevnosti — koji se sastoji od re¢i — na jezik filma...
U tom procesu, oni prave izbor unutar filmske sintakse i vokabulara (2014: 21).

Vazno je naglasiti da adaptacija podrazumeva postavljanje nekog dela
u ,,novu sredinu* §to podrazumeva novi kulturni i lingvisticki kontekst. Ka-
hir takode smatra da prevodenjem knjizevnog teksta na neki drugi jezik, ver-
nost prevoda igra klju¢nu ulogu mada je pitanje vernosti kompleksno. Ona
takode komentariSe: ,,ponekad je film lo$ prevod knjizevnosti* (2014: 22).
Dezmond (Desmond) i Hoks (Hawkes) smatraju da je besmisleno porediti
izvorno delo i adaptaciju po modelu ,,vernosti* jer se sistematski 1 struktu-
ralno razlikuju te stoga ne mogu biti identi¢ne. Linda Hacen insistira na kon-
tekstualnim elementima procesa adaptacije odbacuju¢i model ,,vernosti®.

Poststrukturalisticki diskurs ne posmatra prevod kao simetriju izme-
du dva teksta koji se zasniva na idiomu ,,vernosti‘“ i ne pristupa prevodu
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kao procesu oponasanja originalnog teksta jer je on sam po sebi ¢in posre-
dovanja i ponovnog predstavljanja. Pri tom je vazno napomenuti da on na-
staje 1 oblikuje se u okvirima specifi¢nog kulturnog konteksta. Adaptacija
kao oblik prevodenja, prevodi reci u slike, romane u filmove, pri cemu se
susrece sa velikim estetskim izazovima jer prenosi sadrZaj jednog u drugi
medij koji se sustinski razlikuju. Cesto sam ¢in vizuelnog predstavljanja
moze nai¢i na odredene tabue i zabrane (Elliott, 2004: 16).

Na osnovu analize teorijskih pristupa adaptaciji kao slobodnom pre-
vodu postojeceg teksta na nove jezike, kriticki zaklju¢ujemo da adapta-
cija predstavlja stvaralacki proces, koji sam po sebi podrazumeva novu
interpretaciju 1 ¢in stvaranja novog umetnickog dela. U tom stvaralackom
procesu osnovna premisa je da se sacuva pri¢a preuzeta iz originalnog
knjizevnog dela ali da se njoj istovremeno udahne novo videnje koje ¢e
uspesno komunicirati sa publikom. Adaptacija je forma intertekstualnosti.
Ona je viSeslojna i u sebi nosi kako repeticiju originalnog izvornog teksta
tako 1 varijacije novog umetnickog stvaralasStva.
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Ana Mandi¢ Ivkovié

Summary
ADAPTATION AND INTERTEXTUALITY

In film adaptation studies, the theory of intertextuality is gaining in importance,
especially in the last two decades. This work is based on a theoretical approach to
film adaptation, where the theories of Thomas Leitch, Linda Hutcheon, Robert Stam,
Christian Metz, Brian McFarlane, Linda Cahir, Katja Krebs and other significant theo-
rists are analyzed. This paper analyzes the relationship between the adaptation process
and the translation process, and concludes that film art has its own film language and
film narrative, since film, as well as a literary work, also tells the story just using dif-
ferent means of expression. Adaptation makes certain ideas actual, creates analogies,
expresses criticism or indicates respect for the original text. We consider adaptation as
a formal entity and as a transposition of a particular literary work, bearing in mind the
change of media, possible change of genre, change of context or a different point of
view within the new interpretation. We analyze the theoretical approach to adaptation
as a free translation of the existing text into new languages, and we critically conclude
that adaptation is a creative process, which in itself implies a new interpretation and an
act of creating a new artwork. In this creative process, the basic premise is to preserve
a story taken from the original literary work, but at the same time to breathe new vi-
sion, which will successfully communicate with the audience. Adaptation is a form of
intertextuality. It is multilayered and in itself carries the repetition of the original text
as well as the variation of the new artistic creativity.

Key words: intertextuality, film language, translation
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