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Prispevek podaja pregled obravnav razmerja med filmom in literaturo, zlasti

v kontekstu ekranizacijskih studij. Predstavi diholomije, izhajajoce iz teznje po
dolocanju specifike znakovnih sistemov filma in literature, problematiko koncepta
zvestobe ter umescanje ekranizacijskih studij v feorijo intermedijskih priredb.
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Najbrz se ne zavedamo vselej, kako velik del filmske produkcije za-
vzemajo ekranizacije ze objavljenih literarnih del, predvsem proze. Linda
Hutcheon navaja podatek iz leta 1992, da je petinosemdeset odstotkov
nagrad oskar za najboljsi film podeljenih ekranizacijam (4). Tudi za obstoj
umetniskih ali »art« filmov, ki tvorijo konstitutivni del evropske kinemato-
grafije, je bistveno uveljavljanje nacionalne kulturne identitete oziroma pri-
rejanje literarne tradicije v filmski obliki. Podobno je princip oblikovanja
filma po literarni tradiciji razsirjen v azijskih kulturah (glej npr. Corrigan).

Razmisljanja o preucevanju ekranizacij se pogosto za¢nejo z ugotovit-
vijo o neskladju med veliko koli¢ino filmskih priredb literature in razno-
vrstnih tekstualnih refleksij o tem pojavu (od popolnoma poljubnih in
osebnih zapisov do umetnostnih kritik, esejev in akademsko, znanstveno,
filozofsko in sociolosko naravnanih razmisljanj) ter pomanjkanjem konsi-
stentne teorije ali poetike ekranizacij.! Analize ekranizacij, je najpogostejsi
ocitek, le redko presezejo robove posamicnih literarnih/filmskih del in
subjektivnih oziroma lai¢nih primerjav med dvema razlicicama, zato osta-
ja to polje obsojeno na metodolosko nesistemati¢nost, zakotnost, ome-
jenost, nedovrsenost (glej na primer Andrew, Concepts; McFarlane; Ray;
Leitch; Hutcheon). Temeljni vzrok za tako stanje, se strinjajo omenjeni
pisci, je vztrajanje pri principu zvestobe (torej belezenju odmikov priredbe
od predloge), kar te Studije vzpostavlja kot poljubne sodbe, ki obnavljajo
prepricanje o vecvrednosti literarnih besedil (v odnosu do filmov). H kon-
ceptu zvestobe kot glavnemu problemu ekranizacijskih Studij in mozno-
stim za njegovo preseganje se bom vrnila v sklepnem delu besedila.
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Najprej pa bom predstavila teoretska izhodisc¢a, ki omogocajo razu-
mevanje ekranizacije kot prenosa teksta iz enega znakovnega sistema v
drugega, oziroma teznje po opredelitvi differentie specifice filma in literatu-
re. Te namre¢ ustvarjajo nekaj dihotomij, ki niso vselej produktivne za
razumevanje ekranizacij, kot tudi ne za interdisciplinarno preucevanje
razmerja in stikov med literaturo in filmom, nemara pa omejujejo tudi
metodologijo literarnih in filmskih $tudij. Pri tem se bom v najvecji meri
navezovala na besedila iz angleskega (v manjsi meri tudi francoskega)
govornega obmocdja, kjer je produkcija teoretskih obravnav te tematike
najintenzivnejsa.

Razlocujoce dvojnosti
Beseda in slika

Najpogostejsa dihotomija omejuje film na sliko, literaturo pa na be-
sedo. V akademsko preucevanje ekranizacij je omenjeno shemo uvedla
publikacija Georgea Bluestona Novels into Films (The Metamorphosis of Fiction
into Cinema) iz leta 1957, ki je pogosto navajana kot ena prvih sistema-
ticnih monografskih obdelav filmskega prirejanja literature. Uvodno po-
glavje, naslovljeno »Limits of the Novel and the Film«, Bluestone sicer
zacne z vzporednico med produkcijo oziroma recepcijo filma in literature.
Oba medija naj bi tako temeljila na videnju, gledanju oziroma ustvarja-
nju podob. V naslednjem koraku pa Bluestone izpostavi razliko v nacinu
proizvajanja omenjenih podob: medtem ko bralci iz verbalnih abstrakcij
ustvarjajo »mentalne podobe«, film deluje na gledalca preko »vizualnih
podob«. Literatura naj bi tako delovala posredno, saj verbalni simboli sto-
jijo kot posredniki med bralci in njihovimi predstavami zgodbenega sveta,
medtem ko naj bi filmske slike vstopale neposredno v zaznave gledalcev;
v tem kontekstu Bluestone vzporeja delovanje »kamere«® (zlasti podajanje
sveta preko gibljivega gledisca, prilagajanje podobe obcutju gledajocega,
na primer s pomocjo zamegljene slike, itd.) z delovanjem ¢loveskega za-
znavanja.

Nasprotje med sliko in besedo se je kot temelj preucevanja razmetrja
med filmom in literaturo v kontekstu ekranizacijskih $tudij ohranilo vse
do danes. Ena od najvplivnejsih monografij, ki je v devetdesetih letih izsla
na tem podrocju, Novel to Film (An Introduction to the Theory of Adaptation)
Briana McFarlana iz leta 1996 najprej izpostavi dejstvo, da se literatura
naslanja na sistem, ki je v celoti verbalen, medtem ko film gradi na kom-
binaciji vizualnih, zvo¢nih in verbalnih znakov, v naslednjem koraku pa
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poudari, da razmerja med medijema ni mogoce razumeti brez upostevanja
temelje razlike med znakovnima sistemoma: »Verbalni znak, ki ga doloca
nizka stopnja ikonic¢nosti in visoka simbolna funkcija, deluje konceptual-
no, medtem ko filmski znak z visoko stopnjo ikoni¢nosti in nejasno sim-
bolno funkcijo ucinkuje neposredno na cutne zaznave prejemnika« (23).

Dihotomija med slikami in besedami je sluzila kot temelj vecini teo-
retikov, ki so se opredeljevali do razmerja med literaturo in filmom, med
drugim tudi Rolandu Barthesu, Dudleyju Andrewu in Christianu Metzu
(Eliott 2—4). To dejstvo Kamilla Eliott pripisuje prepri¢anju, da so bile
tako imenovane ¢iste umetnosti od nekdaj bolj cenjene od hibridnih. Ko
je zacel film z literaturo tekmovati za mesto najvplivnejse reprezentacijske
prakse, je to prizadevanje pogosto uveljavljal na racun samo-predstavljanja
v smislu ciste vizualne umetnosti in zavracanja svojih literarnih, verbalnih
in pripovednih razseznosti. Prizadevanja, da bi ustvarili splosno razume-
vanje filma predvsem kot umetnosti podobe, so stalnica kinematografske
prakse ter filmske kritike in teotije: pojavila so se ze konec dvajsetih let
preteklega stoletja v nemskem »abstraktnem filmu«, ki konceptualizira
film izklju¢no kot vizualni ritem in umetnost svetlobe, pa v francoskem
»Cistem filmuk, ki zahteva, da se film osvobodi dramskih, pripovednih in
figurativnih oblik ter postane »Cista« vizualna senzacija. Francois Truffaut
je v besedilu Une certaine tendence du cinéma francais, objavljenem v reviji
Cachiers du cinéma leta 1957, zavrnil francosko kinematografsko »tradicijo
kvalitete, ki je temeljila na tako imenovanih filmih scenaristov, zvestobi
literarnim predlogam in psiholoskemu realizmu, ter jo obsodil kot prin-
cip, ki nasilno vkaluplja film v literarne modele in tako zavira njegov ra-
zvoj v smislu neodvisnega, svojim lastnim zakonitostim zvestega medjija.
Teoretsko prakso uveljavljanja »¢istega« medija Kamilla Eliott razume kot
vzrok za pogost razkorak med teoreti¢nim razumevanjem filma oziroma
literature ter njunim dejanskim obstojem. Kamilla Eliott tako na primerih
uporabe podob v viktorijanskih romanih (primer, ki bi mu bilo mogoce
pridati nesteto drugih, vsaj od srednjeveskih rokopisov in baro¢nih knjig
emblemov dalje) in vsebinske, ritmi¢ne ter sintakti¢ne vpetosti medna-
pisov v neme filme dokazuje, da sta film in literatura od nekdaj hibridna
zanra, ter poziva k bolj kompleksnemu razumevanju soobstoja vizualnih
in verbalnih elementov tako znotraj literature in filma, kot v njunem pre-
pletu (1-17).

Obenem pa tovrstno shematiziranje zaznamuje studije ekranizacij z
vrednostno hierarhijo, ki povelicuje pomen pisane besede in njene izvir-
nosti nasproti domnevno sekundarnim, iz besed izpeljanim podobam. Ella
Shohat meni, da dihotomija med sliko in besedo in hkratno tabuiziranje
prve ter povelicevanje druge izvira iz zacetkov monoteisticnih religioznih
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tradicij ter to domnevo podpira z navajanjem Stevilnih institucij judovskih
in islamskih religioznih praks (omenja npr. prepovedi neabstraktnih podob
in skulptur, poudarjanje prvenstva besede, obrede v judovski religiozni
praksi, ki implicirajo eroti¢en odnos do zapisane besede). Pogost prezir do
ekranizacijske prakse kot degradacije kanoniziranih tekstov ter predsodek,
da filmske predelave literarne izvirnike banalizirajo, razvrednotijo in celo
profanirajo, tako Emma Shohat pripisuje tudi vplivom omenjenih religio-
znih tradicij (57).

Subjektivno in objektivno

Na dihotomijo med besedo in podobo se navezuje tudi prepricanje,
da je literatura najbolj primerna za podajanje subjektivnih oziroma psi-
holoskih stanj, medtem ko film — spri¢o svoje domnevne naravnanosti v
objektivno reprodukcijo stvarnosti — najucinkoviteje predstavlja zunanje
dejanje. To je tudi ena osnovnih premis omenjene Bluestonove studije,
iz nje pa izhaja prepricanje, da film ne more prikazati zavesti o mineva-
nju casa, ne o izginuli predmetnosti in obc¢utju odsotnosti, ne pomenskih
vecplastnosti, kot je na primer ironija. Na predpostavki, da konceptualni
procesi ne morejo obstajati v prostoru, Bluestone ugotavlja, da slikovne
reprezentacije ne kazejo dejanskih notranjih stanj, temvec¢ le njihove refe-
rente (Bluestone 51-61).

Podobno mnenje izrazi Jean Mitry v Esthétique et psychologie du cinéma
(1963-65), in sicer se opredeli do tako imenovane filmske subjektivne po-
dobe, torej prikaza prostora, ki bolj kot na lastno pojavnost opozarja na
obcutje subjekta, ki ga gleda. Mitry meni, da je tako »prikazovanje obcutij«
le iluzija, saj notranjih stanj nikoli ni mogoce v celoti pokazati. Naveze
se na teorijo o fotografski naravi filma kot reprodukciji stvarnosti in za-
mentalna podoba, prenesena na film, prencha biti mentalna in postane
vizualna. Kot odraz subjektivnosti jo gledalec razume predvsem sprico
konvencije, utemeljene v postopku montaze, ki prikaz prostora veze na
zgodbeno osebo oziroma na njen pogled, to pa gledalca spodbuja, naj
v upodobljenem izseku is¢e lastnosti, ki simbolizirajo stanje dusevnosti
prikazane osebe. Postopek, ki ga uporablja filmska subjektivna pripoved,
meni Mitry, je zgolj subjektivizacija dolocenega objektivnega predstavlja-
nja (109).

Omenjena dihotomija se pojavi tudi v publikaciji Seymouryja Chatmana
Coming to Terms. The Rhbetoric of Narrative in Fiction and Filp 1z leta 1990
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Prikaz mentalnih stanj — spominov, sanj, domisljije — v filmu ne more biti tako

ustrezno predstavljen kot v literaturi. Ce je tok zavesti tuj filmski predstavitvi, ji
je Se bolj tuja predstavitev stanj zavesti, ki jih dolo¢a prav odsotnost vizualnega.
Konceptualno predstavljanje po definiciji ne more obstajati v prostoru. Zato nam
film, ki zunanje znake ureja v skladu z nasim vizualnim zaznavanjem ali nam po-
sreduje dialog, lahko zgolj pomaga, da postavimo nekaj sk/por o misli. Ne more pa
nam misli neposredno pokazati. Lahko nam pokaze osebe, ki razmisljajo, cutijo ali
govorijo, ne more pa nam pokazati njihovih misli in obc¢utkov (159);

ter v ze omenjeni monografiji Briana McFatlana, kjer pisec pritrdi splos-
nemu prepricanju, da je film v podajanju notranjih obcutij manj natancen
od romana. Poleg tega je McFarlane preprican, da se pripovedovaléeva
ironi¢na zavest o neskladju med pojavi upira dramatizaciji ter da mora film
»ponarejati« stik med sedanjostjo in preteklostjo s pomocjo mizenscene,
saj za razliko od literature nima na razpolago pripovedne moznosti nepo-
srednega priklica preteklega dogodka« (128-29).

Stalis¢a omenjenih $tudij, nastalih ob koncu preteklega stoletja, so
pravzaprav presenetljiva, saj spregledujejo prizadevanja avtorskega filma
(na primer Alaina Resnaisa ali Federica Fellinija, Pierpaola Pasolinija ali
Michelangela Antonionija) ter teoretikov (na primer Alexandra Astruca,
Jeana Cocteauja, Marie-Claire Ropars), ki so dokazali, da lahko ¢as in pro-
stor v filmu delujeta tudi kot nosilca subjektivnega dogajanja — torej tudi
»odsotnosti, kot so spominski dogodki — ter da je film sposoben ironije
in avtorefleksije, k cemur se bom vrnila v naslednjem razdelku. Pomenske
kompleksnosti in subjektivizacija pripovedi pa se v filmu najpogosteje
ustvarjajo v trenju njegovih razlicnih plasti, na primer zvocéne, verbalne,
slikovne, gibalne. Posplosevanje filma na medij, ki je najprimernejsi za
podajanje objektivne stvarnosti v nasprotju s subjektivnim podajanjem li-
terature, je tako mogoce utemeljevati predvsem na osnovi redukcije ome-
njenih medijev na sliko oziroma besedo.

Pripovedovanje in prikazovanje

Pripovedovanje proti prikazovanju je eno od jeder literarne naratolo-
gije, in sicer v smislu razlikovanja med dvema nacinoma podajanja go-
vora oziroma med tako imenovanima diegesis in mimesis. Omenjeno raz-
likovanje naj bi po mnenju nekaterih naratologov (npr. Rimmon-Kenan
107) izviralo iz Platonove opredelitve besedne umetnosti, v tretji knjigi
Drzave razdeljene v preprosto pripoved brez posnemanja in pripoved
preko posnemanja. V prvi vrsti besedne umetnosti se po Sokratovih be-
sedah pesnik ne poskusa skriti oziroma ne poskusa ustvarjati iluzije, da
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izvor besed v literaturi ni on. V pripovedi, ki posnema, pa se pesnikov
glas skrije oziroma mimikrira v glasove oseb iz zgodbe (Platon 79-80).
Ta pristop je bil zelo vpliven v angloameriski literarni teoriji dvajsetega
stoletja. Percy Lubbock je v $tudiji The Craft of Fiction (1921) na podlagi
besedila Henryja Jamesa »Dramatize, dramatizel« normiral prikazovalni
nacin — v smislu neposrednega prikazovanja dogodkov in pogovorov, ki
uporablja princip prizora in ne pripovednega porocila/povzetka — kot
prozni ideal, in sicer naj bi se umetnost romana zacela sele tam, kjer ro-
manopisec predstavi zgodbo v prikazovalnem nacinu oziroma tako, kot
da se je zgodba »povedala sama od sebe« (Lubbock 62). Na taki predpo-
stavki je Lubbock zaradi mocne vloge pripovedovalcevega povzemanja
in komentiranja v besedilih kritiziral pisatelje, kot so Fielding, Thackeray
in Dickens. Novo normo je poskusal leta 1961 vzpostaviti Wayne Booth
s knjigo The Rhbetoric of Fiction, v kateri si je prizadeval s kritiko Lubbockove
interpretacije Jamesa rehabilitirati pomen pripovedovalnega nacina (nav.
po Rimmon-Kenan 108). Gerard Genette je razpravo o prikazovalnem
oziroma pripovedovalnem nacinu zavrnil obenem s konceptom zgodbe,
ki naj bi se povedala sama od sebe; menil je, da za razliko od dramske
reprezentacije nobeno besedilo ne more pokazati dogajanja zgodbe, ki jo
pripoveduje. Genette je trdil, da je literarno pripoved mogoce zgolj bol;
ali manj podrobno pripovedovati. Prikazovanje v prozi je le iluzija, saj je
pripoved, pisna ali ustna, zgolj dejstvo jezika, ki oznacuje brez posnema-
nja (Genette 164).

Bolj relevantno za pricujoco studijo pa je razlikovanje med prikazova-
njem in pripovedovanjem, ki jo kot temeljno opozicijo med literaturo in
filmom, in sicer za definiranje posebnosti literarnega/ filmskega nac¢ina po-
dajanja zgodbe, uporabljajo Studije ekranizacij. Tom Gunning tako v $tu-
diji »Narrative Discourse and the Narrator System« (1990) invertira misel
Gerarda Genetta o iluzornosti prikazovanja v literaturi; »naravni« nacin
filma naj bi bilo neposredno, objektivho posnemanje sveta. Gunningova
misel temelji na podobi oziroma fotografiji kot osnovni enoti filma; fo-
tografija naj bi v nasprotju z verbalno informacijo posredovala preobilje
vizualnih podatkov ter »avtomati¢no« prikazovala svet v vsem mnostvu
njegovih podrobnosti. Pri procesu »narativizacije« filma, torej prehajanja
filma iz prikazovalne oblike v pripoved, mora filmski pripovedovalec »pre-
magati upor filmskega materiala proti pripovedovanjug, kar pa stori tako,
da iz niza naklju¢nih podrobnosti v zaporedju fotografij ustvarja hierarhije
narativno pomembnih podatkov. Filmski pripovedovalec je v Gunningovi
teoriji torej instanca, ki podobe opremlja s pomeni, to pa izvaja preko pro-
cesa izbire (izlo¢anja prostora, ki ostane zunaj filma), interpretacije (kom-
pozicija kadra) in kombinacije pojavov (montaza) (461-470).
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Deset let pred tem je Seymour Chatman v studiji »What Novels Can
Do That Films Can't (and Vice Versa)« (1980) zapisal, da film ne more
postavljati trditev o pojavih in posledi¢no tudi ne more ustvarjati opisa,
saj je sprico prevladujocega prikazovalnega nacina filma vsak predmet,
ki se pojavi v njem — najsi bo to bliznji ali panoramski posnetek — zgolj
prikazan, obenem pa avtomaticno vpet v zgodbeni ¢as oziroma sile, ki
poganjajo dogodke proti zakljucku pripovedi.

Filmsko prikazovanje naj bi se od literarnega pripovedovanja torej raz-
locevalo predvsem po nacinu obstoja pripovedovalca. Temelj subjekta,
ki naj bi ustvarjal pripoved v literaturi, je namre¢ pogosto razumljen kot
»glas«: po Vrdloveu se filmski pripovedovalec od literarnega bistveno raz-
likuje v tem, da »ne more izreci 'jaz' oziroma lahko to rece le tako, da se
predstavi preko kake osebe« (Kav¢ic in Vrdlovec 415). Literarni implicitni
pripovedovalec podajanje prepusti dolo¢enemu liku tako, da ta »zasede
pripovedovalsko mesti v celoti, v filmu pa ima v liku uteleseni pripove-
dovalec dostop le do verbalne pripovedi, temeljni pripovedovalec filma pa
ostaja vir vseh podob in sumov v filmu (prav tam).

Chatmanova domneva, da je sposobnost opisovanja zgodbenega sveta
in postavljanja trditev o njem, ki zahteva ustavitev/zamrznitev zgodbene-
ga Casa, izkljucno v domeni literature, ne pa filma, tako izhaja iz predpo-
stavke o posebnem obstoju pripovedovalca kot subjekta, ki se uresnic¢uje
v govoru, kar potrjuje, da teoretiki pogosto tezijo k interpretaciji medija
kot »¢istega« oziroma k enacenju medija z njegovo bistveno znacilnostjo,
znakom. Govor je filmu tuj, ugotavlja Chatman in opredeli pojav gff-glasu
v filmu kot vdor literature v film. Filmski ustvarjalci in kritiki naj bi ta po-
stopek zavracali, saj pripada literarnemu pripovedovanju oziroma verbal-
nim trditvam, medtem ko mora film obcutja in odnose prikazovati s sliko
(Chatman, What 440).

Ocitno je torej, da so zozevanja obravnavanih umetniskih praks na
dvojnosti, kot so beseda/slika, postedno/neposredno, subjektivno/
objektivno, prikazovalno/ptipovedovalno, med sabo mocno prepletena.
Tovrstno iskanje medijske specifike pa je obenem s konceptom zvestobe
(ki v smislu prenasanja nespremenljivih elementov zgodbe deluje v na-
sprotni smeri) dolocujoci element diskurza o ekranizacijah.

Stiki, izmenjave

V tem razdelku se bom osredinila na pristope, ki na videz delujejo v
smislu preseganja dihotomij, dejansko pa jih pogosto le utrjujejo. To se
dogaja tako, da skusajo film osvetljevati z besedis¢em, ki je sicer pridrzano
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za literaturo, ter z iskanjem tistega, kar je »tipicno filmsko« v literaturi. Ti
procesi so pogosto tudi del strategij za utemeljevanje ve¢vrednosti literatu-
re nad filmom (ali obratno) oziroma borbe za mesto druzbeno vplivnejse
umetnostne prakse, saj naj bi prilascanje lastnosti, domnevno tipicnih za
»nasprotni« medij, in vsrkavanje ter preoblikovanje le-teh v skladu z do-
mnevno lastnimi zakonitostmi pokazalo, da je posamezna umetnost gib-
kejsa in primernejsa sodobnejSemu casu.

Filmsko v literaturi

S pripovednimi postopki, ki roman priblizujejo filmu, so se ukvarjali
stevilni teoretiki in posledi¢no tudi zacetek tega pojava umescali v razlic-
na casovna obdobja. Ker se pricujoca studija v najvecji meri naslanja na
angleske in v manj$i meri na francoske Studije, tudi literarna besedila, ki
bodo kot primeri omenjena v tem kontekstu, ve¢inoma pripadajo temu
prostoru.

Mnogi pisci v romanih zadnjih dveh stoletij zaznavajo teznjo po pou-
darjeni vlogi vidnega v primerjavi z drugimi kanali cutnega zaznavanja (ti-
pi¢no je ustvatjanje senzori¢nih vtisov v literaturi najpogosteje podano kot
podobje ali figuralika), s tem pa znotraj literature zgolj registrirajo pojav
sirsih druzbenih razseznosti (ki najbrz presega meje pricujoce Studije).
Tako Bluestone kot McFarlane ta pojav ponazarjata z motom, s katerim
Joseph Conrad uvede roman The Nigger of the Narcissus: »My task which 1
am trying to achieve is, by the power of the written word, to make you
hear, to make you feel — it is before all, to make you see.«

Pogosto je kot eden prvih romanopiscev, ¢igar besedila se mocno pri-
blizujejo filmski senzibilnosti, naveden Gustave Flaubert. Alan Spiegel ga
tako v publikaciji Fiction and the Camera Eye predstavlja kot zacetnika »kon-
kretizirane oblike, ki jo pisec doseze s poudarjeno deskriptivnim slogom.
Podobno Gerard Genette v Flaubertovih romanih zaznava vtis material-
ne navzocnosti predmetov, ki ga ustvarja izredno natancno opisovanje.
Filmski pripovedni postopki naj bi bili posebej ocitni v odlomku iz Madame
Bovary, v katerem protagonistka sanjari. Genette ta literarni odlomek pri-
metja s filmskim flashbackom, saj je podan z majhnim stevilom pogojnikov
in v nedovrsniku — tako se ta domisljijski prizor pravzaprav skoraj ne raz-
likuje od dogajanja, ki je podano kot realno (Kav¢ic in Vrdlovec 196).

Nemara najbolj vplivna $tudija, ki se ukvarja s filmskimi tehnikami v
romanu devetnajstega stoletja, je esej »Dickens, Griffith in mi«, ki ga je
reziser Sergej Fjzenstejn prvi¢ objavil leta 1944. V besedilu Ejzenstejn
navaja Dickensove opise in jih razlaga kot tipicno filmske: uvajanje se-
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kven¢nega nacina pripovedovanja, in sicer paralelne montaze, prehoda
ene podobe v drugo z zabrisom (dissolve), spoje vizualnega in zvocnega,
zaporedje velikih planov podrobnosti ali fragmentov, ki podajo mozai¢no
sliko mestnega kaosa oziroma z zaporedjem sinekdoh ponazarjajo bistvo
celote. Ejzenstejn skratka v Dickensovih romanopisnih tehnikah zaznava
vodenje prejemnika — tu je misljen predvsem princip montaze — po pri-
povednem svetu, ki naj bi bil tipicno filmski, vendar je obstajal Zze prej v
literaturi. S tem Bjzenstejn literaturo prikaze v smislu kulturne tradicije,
ki je pomagala pri oblikovanju kinematografije, obe pa poveze v smislu
umetnosti pogleda (Eisenstein, Dickens 426—34).

Najpogosteje — in nemara tudi najbolj upraviceno z dejanskim vpli-
vom kinematografije — pa teoretiki pojav filmskih postopkov v proznih
delih analizirajo na podlagi avtorjev, kot so Virginia Woolf, James Joyce in
Marcel Proust. Tako na primer Keith Cohen v publikaciji Fi/w and Fiction
— the Dynamics of Exchange (1979) predpostavlja, da je kinematografski vpliv
bistven za spremembe v uporabi gledisc¢a, ¢asovne strukture, objektivne
in subjektivne pripovedi romanov na zacetku dvajsetega stoletja, ter skusa
ob tem dokazati vpliv filma na razvoj literarnega modernizma. Cohen kot
bistveno (modernisticno) novost v filmskem nacinu podajanja zgodbe
med drugim imenuje premik iz pripovedovane preteklosti v prikazovano
sedanjost. Nenechna nedovrsenost sveta na filmskem platnu, kjer pripoved
obstaja le, dokler se slika in zvok gibljeta, se torej ujema z nacinom v lite-
rarnih besedilih, ki jih vzpostavlja tok dozivljajev, asociacijsko prelivanje
»v nekoherentni, diskontinuirani formi jezika«, kar naj bi bilo znacilno za
modernisti¢no prozo (glej na primer Skulj 65).

Podobno kot za Sergeja Ejzenétejna, Georgea Bluestonea in Stevilne
druge pisce je tudi za Keitha Cohena montaza najbolj specificno filmsko
sredstvo, ki je obenem najopazneje prevrednotilo konvencije o podajanju
zgodbe. Cohen tako ugotavlja, da se je moral gledalec nauciti $tevilnih
konvencij za razumevanje filmske pripovedi, kot so elipse, aluzije na ne-
prikazani prostor, segmentacije prostora v razlicnih planih. Prejemnikove
predstave o pripovednem prostoru so se prilagodile fragmentarnemu pri-
kazovanju oziroma reprezentacijskemu postopku, ki fragemente povezu-
je na nacin »diskontinuiranega kontinuuma«. Monolitnost predstavljanja
torej razpade v soocanje razlicnih perspektiv. Ustvarjanje koherence, po-
vezav med njimi pripade vlogi gledalca. V kinematografiji je Sele montaza
omogocila dvojnost prikazujocega in prikazanega casa, posledi¢no pa so se
pojavili razli¢ni pripovedni postopki, ki relativizirajo povezave med casom
in prostorom — na primer hitri ali pocasni posnetki, prizori, ki se odvijajo
v ¢asu nazaj, itd. Pogosta sta postopka casovnega krcenja ali raztezanja,
kar je mogoce doseci s spajanjem posnetkov istega dejanja, posnetega iz
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razlicnih zornih kotov. Ena od pomembnejsih inovacij je simultanost, ki
jo prinese postopek paralelne montaze. Ta prikazuje isto¢asno dogajanje
v razli¢nih prostorskih izsekih in tako razlicna prostorska dogajanja sooca
na nacin analogije, kontrasta ali metafore. Cohen skratka poudatja pove-
zanost med modernisticno obcutljivostjo in filmskim nacinom podajanja,
pri tem pa izpostavlja fragmentacijo in nenehno sedanjost kot temelja do-
zivljanja sveta.

Zanimiv prispevek k sticis¢em med filmskimi in literarnimi tehnikami
oziroma prehajanju filmskih tehnik v prozo predstavlja tudi »$ola pogle-
dag, ki jo je uvedlo besedilo Alaina Robbe-Grilleta Pour un nouvean roman
iz leta 1963. To se tako pri viziji novega romana sklicuje na filmsko sliko,
ki naj bi »stvarem vracala njihovo realiteto« oziroma jih osvobajala ideo-
loskih konstruktov, prisotnih v jeziku. Kot Grilletovo teorijo predstavlja
Dusan Pirjevec, bi moral novi roman teziti k temu, da podobno kot film
»vsiljuje najprej prisotnost stvari [...] kretnje in predmeti najprej so, Sele
potem pa so tudi nekaj dolocenega in so nosilci nekih pomenov« (Pitjevec
250). Pripoved tako tezi k zmanj$evanju intencionalnih, osmisljujocih, psi-
holoskih, celo ¢loveskih razseznosti izvora pripovedi. Ta naj bi »objektiv-
no« (kot lece kamere) podajal predmete v njihovi povrsinski pojavnosti.

V tem razdelku sem skusala nakazati nekaj osnovnih izhodis¢, ki v
literaturi odkrivajo tipicno filmske postopke; bodisi da prikazujejo literar-
ne tehnike kot predhodnice in tradicijo filmske naracije ali pa opozarjajo
na literarno prilagajanje spremenjenemu nacinu dojemanja sveta, ki ga je
povzrocilo prilagajanje recepcije filmski reprezentaciji. Ceprav ti poskusi
izhajajo iz prepricanja o specifi¢nosti posamicnega medija in na tem teme-
lju tudi utemeljujejo filmski vpliv na literaturo ali oblikovanje filma kot sa-
mostojnega medija, pa s primerjavami in prehodi tovrstne sheme obenem
tudi problematizirajo. Najbolj o¢itna je v tem primeru najbrz predpostav-
ka o objektivhemu registriranju sveta, ki naj bi preslo iz filmske v literarno
reprezentacijo; tega so ovrgle teorije, ki so film razlagale kot reprezentaci-
jo, bistveno opredeljeno z mrezami druzbenih pomenov in hierarhij.

Literarno v filmu in druzbeno uveljavljanje filma po vzoru literature

O prehajanju literature v film je mogoce govoriti bodisi v splosnem
ali ozjem kontekstu; drugi obravnava priredbe posameznih literarnih del.
Prvi pa zadeva kinematografsko prevzemanje pripovednih postopkov in
reprezentacijskih funkcij literature, zlasti romanov 19. stoletja; nekateri te-
oretiki tako menijo tudi, naj bi film nadomestil oziroma »postal« roman 20.
stoletja (glej npr. Metz 0).
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Prvi filmi niso bili zasnovani narativno; sklenjena izmisljena pripo-
ved kot najpogostejsi nacin filmskega predstavljanja je dotlej prevladu-
joce novicarstvo ter filme, ki so prikazovali magi¢ne trike in gage, zacela
izpodrivati $ele okrog leta 1910. V Franciji je leta 1908 nastala produ-
centska druzba Film d'art, ki je skus$ala film »pomes$caniti« oziroma mu
zvisati kulturno in umetnisko vrednost z naslanjanjem na kanonizirana
literarna dela (npr. Anatola Francea) ter uveljavljene gledaliske igralce
(npt. Sarah Bernhardt). Gunning meni, da je v filmu d'art mogoce za-
znati zacetek tako imenovanega »filma kvalitete«, ¢igar kulturni kapital
temelji na upodabljanju zgodovinskih dogodkov in na zvestemu poda-
janju uveljavljenih literarnih del (Gunning, Inzert. 130); k temu je treba
dodati Se uporabo gledaliske tradicije. Obenem pa so se zlasti v Ameriki
zacele pojavljati tudi priredbe umetnisko manj uveljavljenih del, ki so v
prvi vrsti nagovarjale delavsko obcinstvo; tako se je film zacel narativno
oblikovati tudi pod vplivom zanrov, ki so se pred tem formirali v lite-
raturi in gledali$cu, na primer vesterna, kriminalke, detektivske zgodbe
in melodrame.

Druga splosna tendenca filmskega oblikovanja z literarnim pa je mocno
prisotna v kinematografiji druge polovice dvajsetega stoletja in sicer v am-
bicijah filma, da bi presegel uveljavljena prepricanja o sebi kot prvenstveno
objektivhem posnemanju sveta. Zacetek tega gibanja je pogosto umescen
v manifest Alexandra Astruca »Naissance d’'une nouvelle avant-garde,
ki ga je leta 1948 objavila revija L'Ecran Francais. Motrda najzanimivejsi
Astrucovi formulaciji sta, da film postaja polnovreden umetniski izraz ozi-
roma jezik, preko katerega lahko umetnik izraza svoje misli. Astruc torej
uporablja konceptualiziranje filma kot jezika oziroma govorice, kar je ena
od najpogostejsih strategij za teoretsko sistematiziranje filmske reprezen-
tacije po analogiji z Ze obstoje¢imi jezikovnimi slovnicami, slovarji in lite-
rarnimi poetikami ter za utemeljevanje vrednosti filma kot polnovrednega
izraza, primerljivega z literarno kompleksnostjo.

Z obstojem, posebnostmi in »slovarskim« ter sintakticnim opredeljeva-
njem filmske govorice so se ukvarjali $tevilni pisci. Ena od prvih tovrstnih
publikacij je zbornik Poetika filma, ki je izsel v Moskvi leta 1927 in je zaje-
mal razprave Jurija Tinjanova, Borisa Eichenbauma, Viktorja Sklovskega
in Adrijana Petrovskega. Film kot jezik in govorico so med drugimi uve-
ljavljali tudi Sergej Fjzenstejn in sicer po analogiji s piktogrami oziroma s
podobami, ki se jih avtor sestavlja v pripoved po principu montaze (glej
tudi Ejzenstejn: 1981), Béla Balasz (Poglavie »Nova oblika govorice« v pu-
blikaciji Der Geist des Films iz leta 1930), Marcel Martin (e /angage cinéma-
tographique, 1955) in Jean Mitry v Ze omenjeni monografiji iz let 1963—65
(Kav¢i¢ in Vrdlovec 211).
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Najbolj obsirno in poglobljeno pa se je s problemom filmskega jezika
najbrz ukvarjal vodilni teoretik semiotike filma Christian Metz. Metz je
leta 1968 v delu Essais sur la signification au cinéma zavrnil dotlej uveljavljeno
mnenje, da je film mogoce enaciti z jezikom na osnovi kadra kot najmanj-
$e enote, in sicer na podlagi ugotovitve, da so tako Stevilo kadrov kot
tudi podatki, ki jih en kader ponuja, neomejeni v primerjavi z normativno
zamejenimi besedami in besediscem. Ker naj bi bila filmska reprezentacija
v primerjavi z verbalno mocno zaznamovana z edinstvenostjo predstavlje-
nega predmeta (primerjaj npr. filmski posnetek psa z besedo pes), Metz
meni, da je mogoce kader razumeti kve¢jemu kot ekvivalent verbalni izjavi
(povedi). Kader se tezko vzpostavlja preko paradigmatske osi z drugimi
kadri (torej tistih, ki bi dolocen kader lahko nadomestili), saj je ta veriga
skrajno odprta, zato ne more delovati na nacin pojasnjevanja prisotnih
enot prek odsotnih. 1z teh predpostavk Metz izpelje sklep, da je film lahko
govorica oziroma narativnost, ne more pa biti jezik v smislu sistema. Vsak
tvorec oziroma uporabnik filmske govorice jo torej do doloc¢ene mere iz-
umlja. (Stam 107-113, Kav¢ic¢ in Vrdlovec 214).

Astrucov manifest je torej eden od mnogih teoretskih pristopov, ki
skusa z uveljavljanjem filmskega jezika dokazati, da je filmska reprezentaci-
ja prav tako gibka in kompleksna kot literarna. To stalis¢e skusa uveljavlja-
ti predvsem na podrodju, ki je bilo tradicionalno pridrzano za literaturo —
izrazanje cloveske subjektivnosti. Astruc v omenjenem eseju zapise, da se
bo film v prihodnosti osvobodil »tiranije vizualnega realizma« in »nepo-
srednih anekdot« ter da bodo padle vse prepreke v njegovi izraznosti. Pri
tem izhaja iz fleksibilnosti, ki jo je filmu podala nova prenosna tehnologija,
predvsem 16 mm kamera — ta naj bi postala pero, s katero bo reziser-avtor
brez nepotrebnega omejevanja z scenariji in literarnimi predlogami »zapi-
soval svet« (2). Astruc je tako predhodnik zagovornikov avtorskega filma,
ki za »osvoboditev« in »osamosvojitev« kinematografije zahtevajo prelom
sodelovanja z literaturo, pri cemer pa obenem svoje cilje opisujejo s pri-
merami iz podro¢ja literature: filmska izraznost kot jezik, film kot tekst
oziroma pisava, reziser kot avtor, prepoznavni reziserjev slog kot podpis,
kamera kot pero.

V studiji De la littérature an cinéma (1970) Marie Claire Ropars razvija
tezo, da se film lahko izenacuje z romanom tako, da ¢as in prostor nista
vec vezana na vzor¢no linearnost, temvec postaneta nosilca subjektivne
vizije, ki dogodke »priklice« v obstoj; v tem kontekstu lahko postane spo-
min glavno vodilo in celo dogodek filma. Tako »nefilmsko« zavest ¢asa so
uresnicevali predvsem filmi v zac¢etnem obdobju evropskega avtorskega
gibanja (Alain Resnais, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni in drugi),
torej v obdobju, ko so se filmske tehnike (zlasti zvok) dovolj razvile, da
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je lahko zacel film prevzemati nacionalno reprezentativno vlogo, ki je bila
dotlej pridrzana za knjizevnost. To je povzrocilo institucionalizacijo filma
po vzoru z literaturo oziroma uveljavljanje druzbene vrednosti filma na
podlagi konceptov, kot so kinoteke, filmski festivali in nagrade, speciali-
zirane filmske revije, ki prinasajo esejisticne in teoretske obravnave filma,
in naposled filmske zgodovine, ki film organizirajo po konceptih literarne
vede, kot so nacionalni filmski avtorji, zanje znacilni filmski slogi oziroma
»pisaveq, v katerih kritiki prepoznavajo sledi nacionalne kulturne tradicije,
skupine filmskih avtorjev, organizirane v mejah nacionalnega (npr. italijan-
ski neorealizem, francoski novi val, jugoslovanski »¢rni film« itd.).

Ekranizacijske Studije in preseganje koncepta zvestobe

V zgornjem razdelku sem prikazala vzvode, ki film in literaturo vzpo-
stavljajo kot dva nasprotna si znakovna sistema, zaprta v meje svoje obli-
kovne oziroma snovne specifike, v nadaljevanju pa se bom osredinila na
nekaj vprasanj, ki zadevajo ozje podro¢je stika med literaturo in filmom
oziroma preucevanje ekranizacij.

Shematicen prikaz literature in filma kot dveh locenih znakovnih sis-
temov je uporabno izhodis¢e za razumevanje ekranizacije kot prenosa
pomena besedila iz izvirnega znakovnega sistema v znakovni sistem pri-
redbe. Najpogostejsa metoda za tovrstno analizo je belezenje odmikov
priredbe od izvirnika, s tem pa je povezan koncept zvestobe — tisti, ki mu
vecina novejsih refleksij o ekranizacijskih studijah pripisuje vzrok za slabo
stanje tovrstnih razprav, in sicer predvsem z opozatjanjem na njegovo
precenjenost in arbitrarnost. Nekatere (zlasti starejSe) Studije menijo, da
ga ni mogoce popolnoma izvzeti iz preucevanja priredb, zato predlagajo
razlicne nacine, kako ga uporabljati bolj strokovno in sistemati¢no oziro-
ma ga postaviti v kontekst drugih dejavnikov, ki oblikujejo ekranizacijo. V
novejsih pristopih k tej problematiki pa je zaslediti stalisce, da bi bilo po-
trebno koncept zvestobe iz preucevanja ekranizacij popolnoma odpraviti.

Eden prvih kritikov zvestobe je Dudley Andrew. V poglavju »On
Adaptation« iz monografije Concepts in Film Theory, ki je izsla leta 1984, je
opozoril na dejstvo, da se studije ekranizacij praviloma ukvarjajo le s tisti-
mi filmskimi priredbami, ki izhajajo iz ze uveljavljenih (v literarni zgodovi-
ni ali kritiki) besedil. Film naj bi torej pottjeno kvalitetnemu izvirniku sledil
bodisi »po ¢rki« ali pa »po duhu«. Prvi princip delovanja predvideva sis-
temati¢no prenasanje osnovnih pripovednih funkcij, kot so liki in njihovi
odnosi, prostorsko-casovna dolocenost pripovedi in temeljna pripovedna
izhodisca zgodbe v film: gre torej za prenasanje tako imenovanega skeleta
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romana v skelet filma oziroma scenarij. Drugi princip zvestobe — po duhu
— je tezje opredeljiv in zajema prenos tistih dimenzij literarnih del, ki so
manj oprijemljive, na primer vzdusje, slog, podobje, ton itd. Andrew zve-
ste transtormacije (faithful transformations) in njihovo preucevanje opredeli
za najbolj dolgocasno razseznost filmskega prirejanja literature. Omeji jih
na zgolj enega od moznih nac¢inov prelivanja literature v film in jim doda
$e dve razseznosti, in sicer izposojanje snovi, tem in motivov (borrowing) ter
krizanje (intersecting): torej tiste procese, kjer si film ne prizadeva asimilirati
literarne predloge, temve¢ izhaja iz njene posebnosti oziroma s pomo-
¢jo filmskih tehnik kaze na neprenosljivo oziroma neprevedljivo specifiko
literarnega besedila; ta pristop naj bi bil zlasti pogost v modernisticnih
filmih (454-55).

Podobno kot Andrew tudi Brian McFarlane v uvodu v monografi-
jo Novel to Film predlaga, naj se proces zveste transformacije nadgradi z
upostevanjem drugacnih nacinov prirejanja. Tako povzema klasifikacijo
Geoffreyja Wagnerja, ki predlaga tri kategorije tega procesa: »prenosg, kjer
je roman na platno prenesen neposredno z minimalnim vmesavanjem;
»komentar, kjer je izvirnik nekoliko spremenjen, in »analogijo«, ki pomeni
precejsnji razkorak v prid novejSega umetniskega dela. Podobna je klasifi-
kacija Gillian Klein in Michaela Parkerja; pri prvem tipu ekranizacije gre za
zvestobo glavnemu namenu ali pomenu besedila, drugi tip obdrzi osnov-
no strukturo pripovedi, vendar obenem odlo¢no preoblikuje oziroma de-
konstruira izvorno besedilo, tretji tip pa izvirnik obravnava predvsem kot
surovo gradivo, kot priloznost za izvirno delo (nav. po McFarlane 12).°
Upostevanje omenjenih klasifikacij, med katerimi McFarlane citira tudi
shemo Dudleyja Andrewa, naj bi krittkom rabilo kot vrednostno izhodi-
e oziroma vprasanje, kaksen namen ima priredba glede na ohranjanje
originala, to pa naj bi preprecevalo vnaprejsnje vrednotenje glede na zve-
stobo.

Kritike ekranizacijskih studij so torej zacele v osemdesetih in devetde-
setih letih prejsnjega stoletja sistemati¢no zavracati koncept zvestobe kot
temeljne vrednote pri filmskem prirejanju literature, kar je omajalo superi-
orni polozaj literarnega dela kot izvirnika v procesu prirejanja.

Razumevanje ekranizacij v SirSem kontekstu umetniSkega
prirejanja

Na podlagi predpostavke, da ¢loveska zavest sveta ne dojema neposte-
dno, temvec¢ ga preceja preko razlicnih ideoloskih mrez, Andrew zavrne
moznost filma kot objektivhega posnemanja ali prikazovanja sveta; zato
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je pravzaprav vsak film priredba nekega predhodno obstojecega koncepta
oziroma je sleherna umetniska repregentacija vnovi¢no predstavljanje Ze ob-
stojecega. Privilegiran polozaj preucevanja priredb literarnih del nad vsemi
drugimi modeli za priredbe Andrew utemelji z Zze pridobljenem kulturnim
statusom besedil (453).

Podobno McFarlane meni, da je vnaprej$nje opredeljevanje literarne-
ga dela v procesu ekranizacije kot izvirnega in vrednejSega od priredbe
neproduktivno in da je za preucevanje ekranizacij primernejsi koncept
intertekstualnosti. Kot kljuéni moment intertekstualnosti ekranizacije
McFarlane izpostavlja literarno delo, na katero se film navezuje, pri cemer
poudarja, da gre besedilo obravnavati predvsem kot vir za predelavo; torej
je pomembno preucevati predvsem motiv izbire specificnega literarnega
dela oziroma uporabnost njegove ideje ali ideologije za namene filmskih
ustvarjalcev. McFarlane kot druge dejavnike intertekstualnosti navaja Se
pogoje filmske industrije, zlasti zvezdniskih ali studijskih sistemov, in kul-
turni ter druzbeni kontekst nastajanja filma. Ob tem pa je treba poudariti,
da omenjeno intertekstualnost McFarlane uveljavlja predvsem na teoretski
ravni v uvodu svoje publikacije, medtem ko analize posameznih ekraniza-
cij, ki zavzemajo glavnino knjige, se temeljijo na konceptih specifike po-
sameznih medijev, izvirnosti literarnega dela in iskanja kinematografskih
ekvivalentov literarnih tehnik. Medbesedilnost, zlasti ¢e jo razumemo kot
obco lastnost vseh tekstov, ki zadeva njihovo betljivost oziroma umesce-
nost v mrezo drugih tekstov, znakovnih sistemov, zanrov in podobnih po-
menskih tvorb, oziroma nam omogoca razumevanje teksta kot »mozaika
citatov, ki zanika moznost njegovega individualnega avtorstva (glej tudi
Juvan), pa je dejansko uporaben pristop pri preseganju koncepta zvestobe
in superiornosti literarnega dela, ki obenem omogoca razumevanje prire-
janja tekstov kot temeljnega nacina umetniske reprezentacije.

V tem smislu je mogoce ekranizacijo razumeti tudi kot diskurzivni
dogodek oziroma kot preoblikovanje sklopov simbolnih in pomenskih
konstrukcij, ki so se pred tem arhivirali v literaturi, v film. Na takih teme-
lith je Dudley Andrew pozival k »socioloskemu obratu« pri preucevanju
ekranizacij (458). Obenem pa je ta teoretik zagovarjal tudi vkljucevanje
ekranizacijskih $tudij v zgodovino filma. Ob tem je mogoce pripomniti,
da bi tak pristop nemara vodil le do inverzije polozaja, in sicer do popolne
podreditve razseznosti literarne predloge filmski predelavi. Zato se zdi za
preucevanje ekranizacij smiseln interdisciplinarni pristop.

Uvajanje takega pristopa zagovarja tudi Thomas Leitch, na primer v
clanku »Twelve Fallacies of Adaptation Studies« (2003) in v monografiji
Film Adaptations and its Discontents (2007). Leitch meni, da so se Studije
ekranizacij znotraj akademske sfere marginalizirale predvsem zaradi insti-
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tucionalnih vzrokov oziroma ker so si prizadevale ohranjati prepric¢anje o
visoki umetniski vrednosti literarnega dela v primerjavi z manj kvalitetnimi
filmskimi izdelki ter zaradi vztrajanja pri avtorjih in avtorskih slogih kot
bistvenih za razumevanje filmske produkcije. V tem kontekstu je najbrz
pomenljivo dejstvo, da se je akademsko preucevanje ekranizacij vsaj v
ameriskem in evropskem prostoru vec¢inoma umescéalo znotraj oddelkov
nacionalnih jezikov in literatur in da je bila obravnava tega pojava prven-
stveno v domeni profesorjev in raziskovalcev knjizevnosti. Leitch meni, da
bi se morale ekranizacijske Studije razsiriti z upostevanjem drugih proce-
sov umetniskega prirejanja oziroma svoje raziskovalno podrocje umestiti
na presecisce literarnih, filmskih ter kulturnih $tudij. Eno od pomembnih
bodoc¢ih usmeritev prenovljenih ekranizacijskih $tudij naj bi predstavljala
vprasanja o kanonizacijskih procesih, ki raziskujejo tudi delovanje literar-
ne/filmske kritike in zgodovine. Leitch tako meni, da je potrebno preuditi
dejavnike, ki so povzrocili priviligiranje vloge romana kot tekstualne pre-
dloge, zlasti v luci dejstva, da skoraj vsak film nastane na podlagi besedila
oziroma scenarija. Pomembne so tudi okolis¢ine, spric¢o katerih se v verigi
priredb dolocen tekst ali niz tekstov vzpostavi v izjemnem, nadrejenem
polozaju in pridobi status izvirnika (Leitch, Twelve 3-5).

Zanimiv prispevek k novejsim Studijam ekranizacij predstavlja mo-
nografija A Theory of Adaptation (2006) Linde Hutcheon. Ta kot Stevilni
naratologi zagovarja staliS¢e, da proces prirejanja oziroma intermedijske
transformacije pottjuje obstoj zgodbe kot stalne notranje strukture po-
sameznega umetniskega dela. Pri tem pa se Hutcheon odmika od tradi-
cionalnih pristopov k dojemanju zgodbe tako, da se namesto na iskanje
splosnih skupnih znacilnosti zgodb osredini na prilagajanje zgodbe razli¢-
nim medijskim, kulturnim in zgodovinskim kontekstom oziroma razume
prirejanje zgodbe kot kazalec teh kontekstov. Drugi pomemben dejavnik
pri obravnavi priredb je medbesedilnost, kar Linda Hutcheon opredeljuje
predvsem kot branje dolocenega teksta v smislu palimpsesta, stkanega iz
predhodnih obdelav zgodbe. Nenehno prirejanje in prenavljanje izposta-
vlja kot temelj obstoja zgodb in ga utemeljuje z estetskim in intelektualnim
uzitkom iskanja znanega v neznanem. Prirejanje obenem omogoca sta-
pljanje prvin razlicnih medijev in ¢asovno ter prostorsko dolocenih kul-
tur. Kot enega bolj zanimivih pojavov v preoblikovanju zgodb pa Linda
Hutcheon izpostavlja dejstvo, da so nekatere zgodbe bolj »trdozive« od
drugih, oziroma da proces njihovega prirejanja zajema $irsi casovni in pro-
storski oziroma medijski razpon (9).

Zgodba kot pomembna razseznost ekranizacij oziroma splosnega
umetniska prirejanja torej ostaja teoretski problem, ki klice po obogati-
tvi naratoloskih obravnav z novimi dognanji druzboslovja in humanistike.
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Obenem pa podrocje ekranizacij, zlasti pri prirejanju knjiznih uspesnic
oziroma Se posebej, ko prehaja v transmedijsko prirejanje, kjer se zgodba z
namenom, da bi dosegla ¢im vecje stevilo prejemnikov oziroma potrosni-
kov, razprsi preko velikega stevila komunikacijskih kanalov (npr. romani,
stripi, internetne strani, filmi, racunalniske igrice), klice tudi po obseznej-
$em oziroma poglobljenem raziskovanju ekonomskih, komercialnih in tr-
znih zakonitosti te produkcije.

V tem tisocletju so na podroc¢ju preucevanja ekranizacijskih studij na-
stale stevilne nove $tudije oziroma zborniki; v tem kontekstu velja zgolj
iz angleskega govornega podrocja omeniti serijo treh zbornikov iz leta
2004, ki sta jo uredila Robert Stam in Alessandra Raengo; A Companion to
Literature and Film, Literature and Film: A Guide to the Theory and Practice of Film
Adaptation in Literature throngh Film: Realism, Magic and the Art of Adaptation.
K temu je smiselno pridati Se zbornik Cambridge Companion to Literature on
Sereen (2007), ki sta ga uredili Deborah Cartmell in Imelda Whelehan; ti
avtorici s Timom Corriganom v uvodu v prvo stevilko revije Adaptation, ki
je iz8la septembra 2008 v okviru Oxford Journals, beleZita razcvet resnejsih
akademskih pristopov k teoriji ekranizacij. Omenjena besedila pa ne sledijo
pozivu po poenotenju studij, ki sem ga izpostavila v zacetku prispevka, tem-
vec skusajo ekranizacije oziroma filmsko prirejanje literature zajeti v njihovi
raznovrstnosti ter se jim priblizati preko razlicnih metod literarnih, filmskih
in kulturnih $tudij oziroma v kontekstu medbesedilnosti, medmedijskosti in
meddisciplinarnosti. Razumevanje vmesnega oziroma hibridnega polozaja
kot privilegija, ki omogoca primerjalno refleksijo razlicnih umetniskih praks
in obenem vzporejanje oziroma medsebojno opajanje metod omenjenih
studij, pa je najbrz eden od najvedjih izzivov bodoce teorije ekranizacij.

OPOMBE

'V pricujocem besedilu sta pojma ekranizacija in filmska priredba pogosto uporablje-
na kot sinonima, ¢eprav izraz priredba nemara implicira svobodnejso predelavo literarne
predloge.

> Kamera je tu uporabljena kot koncept, ki simbolizira postopke filmskega podajanja:
kadriranje, montazo itd.

3 Princip zvestobe kot vodilo pri preucevanju ekranizacij navaja tudi Stanko Simenc,
ki se je doslej na Slovenskem najbolj intenzivno ukvatjal z vprasanjem filmskih priredb
literature. V uvodu h knjigi Slvensko klasicno slovstvo v filmn navaja tipologijo Alfreda Ester-
mana (iz publikacije Der Verfilmung literarischer Verke iz leta 1965) , ki prenose deli na a)
dokumentacijo — v tem primeru naj bi se ustvarjalec podredil besedi do te mere, da se je
odpovedal filmski interpretaciji; b) umetniski film, ki oznacuje umetnisko delo na podlagi
»literarne spodbude« in c¢) filmski prenos, svobodno predelavo, ki se po literarni predlogi
le otientira« (Simenc, Siow. klas. 8).
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Film and Literature: Oppositions, Transitions,
Adaptations

Keywords: literature and film / literary texts / film adaptations

This paper presents an overview of various theoretical approaches
to the relationship between film and literature, particularly in the con-
text of film adaptation. It highlights certain binary oppositions deriving
from attempts to define the specific features of literature and film as sign
systems; that is, the dichotomy between word and image, subjective and
objective representation, and the modes of telling versus showing. In addi-
tion, it reviews some studies that build on the specific features of these
media to address the interactions between film and literature, such as the
transition of the narrative structures and cultural function of the nine-
teenth-century novel into film, the transformation of literary narratives
under the new representation introduced by cinematic fragmentation, and
conceptualization of films by means of linguistic and literary terminology
(e.g., film language, caméra-stylo, etc.). It treats the problem of a film’s
fidelity to its literary source and the accompanying tendency to privilege
literature and its originality against the mass popularity of cinema. In the
last section, it highlights the latest directions in film-adaptation studies —in
particular, the appeals to incorporate this field into the wider context of
transtextual adaptations at the interdisciplinary crossroads of literary, film,
and cultural studies.
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