kao i taj krik, ali koja, noena promenjenim prakti¢nim kontekstom,
upravo od te oznatiteljske istovetnosti &ini osnovu jednog simboli&-
kog pomaka. To moze da stvori utisak kao da je taj simbol »sam od
sebe« nastao. Ali razlika, iako se pojavijuje kao pasivnha mogucnost,
mogla je biti konstituisana tek po&ev od jednog aktivnog otkrivanja
_njene zbilje.
Sada je, medutim, neophodno ovome $to se do sada tvrdilo pri-
- dodati izvesnu rezervu. Naime, s povesne tacke gledi3ta vrlo je ver-
ovatno (kasnije éemo videti i zasto) da je taj prvebitni proces artiku-
lacije, oblikovanja ljudskog govora bio zapravo proces simboliza-
cije, te da je, prema tome, »prva« re¢ bila u stvari — simbol. Ali, u
na&elu gledano, taj proces je podjednako mogao da bude i proces
konceptualizacije, stvaranja pojma, odnosno prostog (jednoznac-
nog) znaka.

Pogledajmo najpre ovu drugu moguénost. U kom smislu bi se
moglo reéi da ta »prva« re& nije simbol? Bez sumnje, ona to ne bi
bila ukoliko ne bi zadovoljavala uslove koji su neophodni da bi uop-
&te moglo biti reéi o simbolu. Koji su to uslovi? Videli smo, navo-
dedi Rikera, da simbol podrazumeva specifitan odnos dve intencije
u jednom znaku. Ta intencionalna, znagenjska razlika ima kvalita-
tivno obelezje; to je razlika u semantickom sadrZaju. Sto se, pak,
tie referencijalne funkcije, »prenosno« znagenje u simbolu moze
da se poziva na »stvarnost« drugog stupnja, bitno razliditu od one
uz koju se vezuje »doslovno« znacenje. Samo, te referencijalne raz-
like, odnosno konstituisanje referencijalnih instanci, mada je mo-
guée, nije nuzan uslov za pojavu simbola, jer on je mogu¢, na pri-
mer, kao metafora u obiénom, svakodnevno-praktiénom govoru, i
pod pretpostavkom da obe njegove intencije padaju u istu referen-
cijalnu ravan. S druge strane, videli smo da prosti znak, za razliku
od simbola, raspolaze samo jednim znagenjem, ili pak s vise, uko-
liko se, u upotrebi, iskljuéuju (drugo ime za jednostavnu polisemic-
nost u govoru je — zbrka). Ali kod prostog znaka je jasno nagla-
geno referencijalno dvojstvo, i to sasvim odredenog tipa. Re¢ je o
tome da taj znak upuéuje u isti mah na pojam neke stvari i na samu
stvar, na oznadenost kao unutradnju referencu i ozna¢eno kao pot-
puno spoljanju referencu (stvarnost). Mi smo ranije videli da je
takvo shvatanje referencijalnog dvojstva u izvesnom smislu
»naivno«, da ono, fenomenoloski reéeno, obelezava »prirodni« stav
i da, prema tome, zasluzuje izvesno »stavljanje u zagrade« &inom
ispravno shvaéene semiolodke redukcije, da bi do8la do izrazaja
prava priroda znaka. Taj program ostaje na snazi, ali na ovom stup-
nju analize, gde se uzima u obzir povesna tacka gledista (pitanje
»prvenstva«), znadenjski fenomeni (ne samo prost znak, ve¢ i, to
éemo kasnije videti, sam simbol) moraju da se posmatraju u svoj
slozenosti bivstvovanja-za-sebe, dakle, ukljuéujuéi i tu njihovu
»naivnu« referencijalnu veru.

Ako se sada, podev od ovih preciziranja, ponovo vratimo pro-
blemu prvobitne artikulacije, vide¢emo odmah da je sasvim mo-
guée da se taj proces (prvobitne artikulacije) javi u obliku koncep-
tualizacije. To bi onda znadilo da jedan signal (krik) moze, prome-
nom konteksta (loveigra), da se preobrazi u nekakav (»primitivan«)
prost lingvisti¢ki znak, sinonim za »opasnost«. Drugim recima, za
razliku od ne-lingvistikog znaka, signala (krik) &ija se intencional-
nost javlja samo u ravni potpuno spoljasnjeg referiranja (pojava
zveri), dakle, kao nagonska reakcija, lingvisti¢ki znak podrazumeva
referencijalno dvojstvo. samu stvar (zver) i njeno odsustvo, njen
pojam. | ukoliko tu nije re¢ o simboiu, onda ne moze biti govora ni
o razlici u semantickom sadrZaju izmedu tog signala i tog znaka.
Jedina razlika medu njima je u tipu referencijalne funkcije koju ak-
tualiziraju. Dok se dvostruka referencijalnost prostog lingvistitkog

znaka, sa jednog razvijenog semiolodkog i hermeneutickog stapovi-‘
ta, moze nazvati »naivnoms, dotle se za referencijalnu fiksaciju si-

gnala (krik) moze, u najboljem slucaju, reci da je — neartikulisana.

(nastavak u sledeéem broju)

problem |
transformacije
pripovijedanja

k. e. razlogov

Suvremena etapa razvitka duhovne kulture, velike izmjene ko-
jima se ona podvrgava pod djelovanjem socijalnih procesa i razvoja
znanstveno-tehnicke revolucije, osobito‘o$tro naglasava problem
korelacije tradicije i novatorstva, stvaralatkog usvajanja klasi¢nog
naslijeda. VaZno mjesto ovdje s pravom pripada razli€itim oblicima
pripovijedanja, koji predstavljaju jedan od najstarijih nagina misao-
nih organizacija i prijenosa nagomilanog iskustva kako svojim suvre-
menicima, tako i kasnijim generacijama. Komentiraju¢i Morganovu
knjigu »Drevno drudtvo«, K. Marx je primjetio: »Na nizem stupnju
barbarstva po&ele su se razvijati viSe osobine dovjeka. . . Masta, taj
veliki dar, koji je toliko puno pomogao razvitku &ovjeéanstva, po-
tela je stvarati nepisanu literaturu mitova, legendi i predaja, te je
tako ukazivala na njeno moguéno djelovanje na ljudskirod.«'

lako istraZivanje pripovijedanja ima dugu tradiciju, donedavno
se ono ograniéavalo uglavnom na sferu knjizevnosti. U okvirima
strukturalno-semanti¢kog pristupa uéinjeni su poku$aji odredivanja
narativnosti kao takve, neovisno od grade njenog ostvarenja, a isto
tako, poginjuéi od klasiénog rada V. J. Proppa »Morfologija bajkex,
pokusale su se pokazati one tipolo$ke oznake koje su zajednitke
razli¢itim pri¢ama.?

U ovoj raspravi mi éemo pokusati predloZiti suprotan rakurs
izudavanja pripovijedanja: predmet analize nece biti zajedniéko u
razlititom, ve¢ postojede razlike na koje nailazimo kod odrZavanja
(u tom ili drugom stupnju) dogadanje osnove prie — onoga §to se
pripovijeda — i varijacija njenih oblika.

O aktualnosti upravo takve organizacije pitanja svjedo&i oso-
bito &injenica da danas u knjizevno-umjetnickoj kritici problemi dra-
matizacije i ekranizacije klasi¢ne i suvremene literature zauzimaju
veoma znadajno mjesto. Istina, razmatrajuéi teatarska, kinemato-
grafska, televizijska djela, prvenstveno u pravcu njihova ocjenjiva-
nja, ili u najboljem slugaju poredbene povijesti i teorije umjetnosti,
kritiGari nisu uvijek svjesni da ta djela predstavljaju samo jedan od
aspekata znatno $ireg kruga pojava, uvjetovanih mjestom i ulogom
razligitih oblika pripovijedanja u duhovnoj kulturi, u osvajanju starih
i gradenju novih vrijednosti.

Zbog toga odredivanje teoretskih osnova za prou&avanje trans-
formacija pripovijedanja postaje danas zadatkom veoma vaZnog i
potrebnog filozofijskog pristupa, koji dopusta uvodenje analize
strukture pri¢e u kontekst logiéno-filozofijskih problema umjetni¢-
kog poznavanja i povezivanja specifiénosti njegove retranslacije s
univerzalnim zakonitostima istraZivanja kulture, samim tim odvracéa-
juéi ga od rasprostranjene zablude da se u mnoStvu varijanata
opaza, po svoj prilici, simptom siromastva stvaralatkog potencijala
suvremenosti. Doista, problematika koja $e razmatra ne moZe se i
ne mora smatrati iskljugivo vlasni$tvom sadasnjeg stolje¢a. U pros-
losti, ona se ticala ne samo knjizevnih rasprava sliénih sadrZaja, ve¢
i scenskih ostvarenja. Njen osobit, s te toke glediSta, relativho
malo proudavan aspekt — »tematski« (morfologijski, religiézni itd.)
jeste slikarstvo, grafika (u prvom redu ilustracije) i skulptura. U pret-
povijesti &ovje&anstva pri¢a je predstavljala viSeznatnost medusob-
nih odnosa mita i rituala.® Za 10. st. svojstvena je nevidena ranija raz-
nolikost varijanata i o$trina kolizija koje nastaju (nikako samo teo-
retskih), koje se upravo i sukobljavaju s miSlju o tome da se svi ti
fenomeni moraju promatrati kao elementi jednoga sistema, koji
odreduje zakonitosti transformacija pripovijedanja u procesu re-
translacije kulture.

Koje osobitosti &ine pripovijedanje sposobno za transforma-
cije? Pripovijedanje predstavlja specifitan oblik »teksta« u Sirem
smislu rijedi, odnosno bilo kojeg povezanoga znakovnog stvaranja.
Izmedu drugih »tekstova«, pri¢a se odlikuje orijentirano$¢u na vanj-
ski, od njega odvijen u prostranstvu ili u vremenu redoslijed doga-
daja, koji ine njegov objekt (predmet. Sami dogadaji mogu biti ili
realni (dokumentarni Zanrovi, reportaze, prita u svakodnevhom
odnosu, strogo povijesna djela), ili pak izmisljeni (ve¢ina umjetnickih
varijanata), odnosnc u razli¢itom stupnju dogadaja mogu spajati

* realnost i izmidljotinu (fikciju — op. Z. K.) (povijesni romani, kaza-

li&ni komadi, filmovi).
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Princip razgrani¢enja pri¢e i njenog objekta (predmeta, gdje
taj princip ostaje pestojanom oznakom narativnosti, moZe poprimiti
razli¢ite oblike: od mita, legende, pri¢e, do »izravne« reportaZe,
prakticki istodobno izvedene. Uza sve to, i u tom posljednjem slu-
daju pri¢a se razlikuje od »prostranstvenog« koje se iznosi; u kraj-
njoj varijanti — samo s gledi$ta (sudionik demonstracije, koji do-
biva radio ili teletranslaciju same te demonstracije). Objekt stalno
posreduje tehnikom i, to je najvaZznije, Sovjekom koji komentira
dogadaje, koji odabire vidni ili zvugi rakurs njihovog prijenosa.

Po svojoj prirodi pripovijedanje njegove iluzije neovisnosti ob-
jekta (predmeta od pri¢e, potiuéi katkada slu$atelja, ¢itatelja, gle-
datelja na usredotodivanje osnovne paznje na same dogadaje, ne-
majuci u vidu niz raznovrsnih filtera — od materijalnih nositelja
(zvuka ili opisivanja, osobito usmenog ili pismenog jezika) do speci-
fiénog prikaza naratora — realnog ili virtuelnog, individualnog ili ko-
lektivnog subjekta pripovijedanja.

Pri¢a kao da skriva diskurzivnost, koja sastavlja njegovo via-
stito utemeljenje. Cak »objektivizacija« naratora sluZi samo' kao
maska pravog subjekta. .

Razumije se, specifitna tezina objektivnog i subjektivnog fak-
tora u toj ili drugoj pri¢i moze biti razli¢ita. Razli¢ito moZe biti i zna-
&enje koje im daje ovisno od »uvodenja« usvojenog, sve do hotimic-
nog »skidanja« jednog od aspekata (subjektivnog — kod analize iz-
vora za povijesnu rekonstrukciju, objektivnog — kod popularnih
psihoanalitikih iskustava zapadnih autora). Zajedno s tim dijalek-
ticko jedinstvo objektivnog (nutarnji svijet pri¢e, neovisno od stup-
nja realnosti samih dogadaja) i subjektivnog imanentno je pripovije-
danju i tvori jednu od najznadajnijih pretpostavki njegove sposobno-
sti za transformaciju kod relativne stabilnosti objekta.

Buduéi da najsavrSeniji izraz toga jedinstva pripada danas sferi
umjetnosti, gdje je ono dobilo i teoretski status kao jedna od grana
ideje o neraskidivosti oblika i sadrZaja djela, umjetnitko pripovijeda-
nje, s gledidta problema koji nas zanima, predstavlja najsvojstveniji
objekt istraZivanja, reprezentativan i za narativnost u cjelini.

Postulirajuci postojanstvo (potpuno ili djelomiéno) objekta pri-
povijedanja, mogu se odrediti parametri koji imaju sposobnost
transformiranja same price. Pri tome treba imati u vidu da »polazni
materijal« posjeduje povecanu stabilnost, koja omogucava »otkriva-
nje« jedne te iste povijesti u asocijativnim vezama i prilikom prom-
jene vremena i mjesta dogadaja, ¢uvanja ne tijela ve¢ sheme doga-
dajnog niza.

Na razini strukture pripovijedanja promjene se mogu ticati i iz-
bora dogadaja, redoslijeda i potankosti njihova izlaganja, itd. Ovdje,
kako vidimo, treba razgrani&iti transformacije koje neizmjenjene
daju karakteristike unutradnjeg svijeta pripovijedanja (nedostatak
hepizoda ili njihova nepostojana prepriéavanja ne negiraju njihovo
potencijalno postojanje) i li¢na deformiranja.' Posrednu varijantu
éine dopune izvornog materijala novim epizodama, koje njemu radi-
kalno ne proturje&e, jer unutradnji svijet (za razliku od same prie,
koja obavezno ima pocetak i kraj) u principu nije ograni¢en i moze
se proizvoljno »izmisljati«.

Slijededa razina izmjena upravo je materijal: taj ili drugi sistem
znakova ili njihova sveukupnost, »jezik« u Sirem smislu. U toj sferi
varijacije najocitiji su i dostatno Siroki po dijapazonu: usmena ili pis-
mena rije&, znakovni redoslijed u programnoj glazbi statiéno prikazi-
vanje s tekstovnim deSifriranjem ili bez njega, sudionici ili statisti na
sceni, prikazivanje u pokretu, u sprovodenju zvuka ili bez njega, au
perspektivi novi oblici, koje propagiraju futurolozi. O¢ito da je su-
stav materijala u vedini sludajeva raznorodan i dopusta transforma-
cije na raznim razinama: kino ili televizija u sebi sjedinjuju sredstva
rije€i, zvuka ili izrazavanja, u granicama knjizevnog odnosa postoji
toliko razligitih varijanata koliko u svijetu prirodnih jezika, itd.

Na kraju, svako se utjelovljenje ostvaruje u konkretnom obliku,
odredujuéi jedinstvenost upravo date pri¢e. Tako je mogucnost
transformacije pripovijedanja stavljena u fiksaciju njegovog objekta
kod varijacija drugih aspekata, kako u odvojenosti, tako i sveukup-
nosti, u ovisnosti od interpretacije dogadaja, koju sastavlja preroga-
tiv subjekta. “- .

Upravo semanti¢ke izmjene koje prave druge varijante, osim
odredivanja naklade apsolutno istovjetnih primjeraka, dostupne jed-
nim oblicima (tisak, kino), a nedostupne drugim (likovne umjetno-
sti, kazaliste), stavljaju istovremeno i pretpostavku i smisao razma-
tranog fenomena. Bududi da sadrzaj (u oblasti umjetnosti je to najo-
¢itije), na kraju krajeva, predstavlja sloZzeno viderazinsko obrazova-
nje.

Jos krajem proslog stoljeéa, njemacki logi¢ar G. Frege je prim-
jetio: »Smisao i denotat® znaka treba razlikovati od slike koja se po-
dudara s tim znakom. . . Slika je »nutarnji lik) uvijek subjektivna —
ona se mijenja od Sovjeka do &ovjeka. .. Time se slika bitno razli-
kuje od smisla znaka, koji mozZe biti opée vlasni$tvo, a ne jedno-
stavno dio iskustva jednoga &ovjeka. Upravo zahvaljujudi smislu
znakova, ¢ovjedanstvo je moglo skupiti prtljagu znanja i moglo ju je
prenositi s generacije na generaciju«, Tako moZemo primjetiti tri
stupnja razlike izmedu izraZavanja. . . razlika dodiruje ili samo sliku,
ili smisao, ali ne i denotat, ili na kraju i smisao i denotat. .. Razlika
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izmedu prijevoda i izvornika nije »dolzna«, opGenito govoreci, ona
nadmasuje granice prvog stupnja razlike. Ovamo pripadaju i razli-
gite nijanse i razne stilisticke obojenosti, koje pojacavaju smisao u
poeziji i opéenito u umjetnit¢kom tekstu. .. Ako slike razli¢itih ljudi
ne bi bile u dovolinoj mjeri srodne, onda knjizevna umjetnost,
oéito, ne bimogla postojati«.®

U posebnom »tekstu« te strane se pokazuju u jedinstvu koje
odreduje njegovu semanticku jednostranost. Njihova se principi-
jelna rasélanjivost izrazito ispoljava u varijantama bilo kojeg parame-
tra pri postojanju drugih. Tako redukcije (romana ili televizijskog
»serijala« pri prijenosu na kino-ekran) neizbjeZno naru3avaju niz
dogadaja, adaptirana izdanja (na primjer, za one koji u¢e strane je-
zike) narusavaju knjizevnu osnovu, prijevodi zahtijevaju »prekodira-
nje« u skladu s normama drugog jezika, a dramatizacije i ekraniza-
cije — sa zakonima audiovizuelne sfere. Po pravilu, sve te prom-
jene pretpostavljaju koautorstvo (kod iluzornog jedinstva nara-
tora)’; uza sve to, u izdvojenim slu¢ajevima »&uvanja« osobite indivi-
dualnosti autora, koji vlada, na primjer, s nekoliko jezika, ili koji
istupa u ulozi rezisera filma prema vlastitom romanu, kao rezultat
transformacije ipak nastaje, u biti, drugo djelo, buduéi da forma
neizbjezno (u vecoj ili manjoj mjeri) utjeée na sadrzaj.

Sa svoje strane, intelektualni i emocionalni smisao pride, razu-
mije se, ovisi od vlastitog subjektivnog faktora. To se najjasnije vidi
na primjeru »ispolnitrl'stva«, koji predstavlja jednu od grana koau-
torstva. Tako se utisak glume (spektakla mijenja ne samo pri inter-
pretaciji jedne uloge razli¢itih gumaca) aktera (5to je samo po sebi
veé neka transformacija odredene predstave), veé i pri razligitoj igri
glumaca jedne ili neke druge veteri. Buduéi da je, strogo govoredi,
svaka predstava u kazalitu jedinstvena, ona se umnoZava samo
kroz posredne mehanizme kao 3to su kino ili televizijski ekran.’

Tijesna veza medu razligitim komponentama strukture pripovi-
jedanja, njihov utjecaj na potencijalne mogucnosti transformacija i
na karakter njihove percepcije, postaju najogitiji u djelima gdje su
isti dogadaji objekti razliéitih komentiranja, kao npr. novela Rju-
noske Akutagave »Rasomon« (»Vrata RaSomon«), prema &ijim moti-
vima je snimljen istoimeni film Akire Kurosave. Usporedbe proznog
i ekraniziranog ostvarenja pokazuju specifinost vidnog lica, koji
traZi jasnija razgraniGenja objektivnog niza i njegovih subjektivnih
tumadéenja, sviedodi o dijalektickom uzajamnom djelovanju eleme-
nata razligitih razina.

Osobitost svake odvojene pri¢e upravo je individualno spaja-
nje elemenata u cjelinu. M. M. Bahtin nije sluajno primjetio da
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»tekst« (za razliku od jezika kao sistema sredstava) nikada ne moze
biti preveden do kraja, jer ne postoji potencijalno nijedan »tekst
tekstova«® Pripovijedanje je kao posebna varijanta teksta, dakle,
neizbjezno podvrgnuto transformacijama od trenutka kada se javija
neophodnost njegova prijenosa, retranslacije. Spomenut ¢emo knji-
sevna Gitanja. Moglo bi se pomisliti da ona u minimalnom stupnju
transformiraju izvorni tekst. No, izmjene karaktera opazaja, osobito-
sti talenta glumca — recitatorai njihova specifi¢na funkcija interpre-
tatora slzejnih »linija«, a ne jednostavno izvréenje uloge, »predpri-
njatyi« u nizu ciklusa radio-emisija (osobito kod &itanja »Rata i
mira«), eksperiment montaze raznovrsnih zapisa — sve to govori o
tome da je usmeni govor u svakom konkretnom znacenju po
svemu jedinstven i nikako ekvivalentan pisanom tekstu.

Potreba za retranslacijom pripovijedanja jednih te istih doga-
daja ne proistjege iz njihove unutradnje strukture. Ona moze biti
objadnjena samo izvana, s gledidta procesa funkcioniranja kulture.
Prijevod u uZzem smislu rijeéi (s jednog prirodnog jezika na drugi)
najogitiji je — noon nikako ne iscrpljuje primjer koji gradi varljiv uti-
sak dvostruko praktiéne odredenosti transformacija.” Zapravo, iz-
vori pojava koji nas interesiraju jako su veliki i ne svode se na &istu
pragmatiku.

Ogito da u svom polaznom obliku, u kojem je to&nije teoretski
konstruirana nego $to je realno postojec¢a, druga pri¢a predstavija
osobit dio tradicije, ukoliko je njezina praosnova veé osvojena kultu-
rom ili direktno (kod dokumentarnih 3anrova), ili posredno (razliCiti
oblici maste). Uza sve to, usvajanje nikada ne moze biti potpuno,
jer ne iscrpljuje sve semantiéke moguénosti »skrivene« u objektu
pripovijedanja. Odatle i teznja, neprekinuta s tradicijom, u nekim
oblicima, na primjer u srednjem vijeku, programski je slijededi, pri-
siliti stare povijesti da sluze novim ciljevima.

Ta zadaéa nije izgubila svoju aktuelnost ni danas. Kritizirajudi
teoriju proletkulta, Lenjin nije sluéajno istakao: »Nije izum nove pro-
letkulture, veé razvitak »lus€ih obrazcove, tradicija, rezultata post-
ojeée kulture s totke gledista svjetovnog nazora marksizma i uv-
jeta zivota i borbe proleterijata«.” Ukljudujuci se u proces retransla-
cije kulture, objekt pripovijedanja podlijeZe drugaijem tumaceniju
koje, na kraju krajeva, izrazava odredenu idejnu poziciju.

Ptrebno je primjetiti — nagli razvitak sredstava komunikacije i
ponekad veoma neujedna&eno uzajamno djelovanje medu razligi-
tim oblicima umjetnosti u suvremenoj etapi, dosli su u proturje¢-
nost sa slozenim »predstavieniem« jos u proslom stoljeéu, »sag-
lasno kotoromu dokumental'noe ili oposredovannoe vymyslom otra-
senie deistvitel'nosti v rasskaze«, a ako nema monopola, to u kraj-
njoj mjeri predstavlja prerogativ literature.

Proturjedja koja se javijaju u ovoj situaciji jasno se pronalaze u
sferi suvremenih transformacija pripovijedanja u kazalidtu i kinu, na
radiju i televiziji. Kod kritike nisu slu¢ajno Siroko rasprostranjeni kri-
teriji viernosti knjizevnom »originalu« (pricem inogda skoroe bukve
gem duhu ego), primat knjizevne »praosnove« (bilo da je to roman,
novela, poema ili scenarij) itd.

Slican pokusaj &ini se toliko prirodan da ga, po misljenju mno-
gih autora i ¢itatelja, nije potrebno objasnjavati. A ipak se odgovara-
juci karakter tih »aksiomas bazira uglavnom na hipertrofiranoj tradi-
ciji (8to se posredno podvrgava velikoj »liberalnosti« u odnosu na
libreto opera i baleta. Godine 1929. Tinjanov, spominjuci ocjenu kri-
tike napisane o njegovom sudjelovanju u ekranizaciji Gogoljeveg
»8injela«, pisao je »Drugi (kritidar — op. K. R.) je procjenio tako:
Klasici — narodno vlasnidtvo, scenarist i reziser su izobligili klasika
_ drzavno tuzilastvo ih mora pozvati na odgovornost zbog krade
narodnog vlasni$tva«.” Ta tendencija se ostvaruje do danas. Na-
ravno, suvremene autorove karakterizira paZljivost formulacija, broj
slozenih situacija i detaljna argumentacija, koja zasluZuje posebno
razmatranje. Uza sve to, opCi zakljuéci bivaju ponekad jo$ katego-
riéniji; ponekad se u polemici negira pravomjernost neodvojenih
dramatizacija i ekranizacija, a dramatizacije i ekranizacije kao takve,
ukoliko proizvoljino raskidaju univerzalno jedinstvo sadrZaja i
oblika, ruse sam princip djela.

Slozenost situacije zakljuduje se u raznorodnim odrazima se-
manti&ke opsirnosti izvornika pri razli&itim transformacijama. Us-
meno prepriéavanje, kao i prijevod (medu njima i postsinhronizacija
filmova), rje$avaju prije svega dvostruko prikladne zadatke, kriticka
analiza je prozvana da produbi »predstavienie« &itatelja o praizvoru,
da se obogati individualnom percepcijom autora, »dajdZest« pred-
la%e u bukvalnom smislu »probavljivus« skraéenu varijantu. | samo
nova umjetni¢ka ostvarenja (knjizevne varijacije, dramatizacije,
ekranizacije) pretendiraju na »zvanie« djela/proizvoda, za koje je,
sa svoje strane, karakteristi¢no jedinstvo novog oblika i, u nekom
stupnju, novog sadrzaja kod pohranjenja odredene jednakosti sa
praizvorom.

Zajedno s tim, iskustvo otkriva blisku situaciju i kod »neauto-
nomnih« oblika, §to svjedogi o pokretljivosti zakona transformacije,
o neophodnosti broja osobitosti svake varijante. Ne slugajno, u
sferi znanosti o umjetnosti, na primjer, postoje (nikako ne uvijek

mirno) umjetnicki (»kritika kao knjizevnost«) i strogo znanstveni stil
izlaganja, koji se &esto vige ili manje ujedinjuju.

U kinu ili na televiziji razli¢ito moZe biti rijeden problem pobje-
divanja/svladavanja jezitne barijere, od neutrainog »subtitrirova-
nija«, koji pojednostavljuje tekst, isto tako prakti€ki ne narusava
umjetni¢ku nit, do postsinhronizacije, koji gledatelju predlaZe, u
biti, nove junake, jer ih tembr glasa i intonacija karakteriziraju ne u
manjoj mjeri nego 5to to gine vanjski oblik i mimika. Smisaone veze
i raskoraci izmedu »starih« i »novih« tekstova razmje$taju se u do-
voljno velikom dijapazonu. Nemoguée su (prema uvjetima »igre«)
samo krajnje to¢ke potpunog slaganja i potpunog neslaganja: uv-
jetno govoredi, vecina zna&enja stvarnih pri¢a bivaju i iste veligine
(»kongenijalnost« tvorca) i razne veliine (ovdje je vaZno potcrtati
da po semanti¢koj prostranosti praizvor moze biti i veéi i maniji, i
bogatiji i siremasniji od svojih »ponavljaéa«), no obavezno se U toj
ili drugoj mjeri prosjecaju. Raznovrsnost varijanata jasno se ispo-
ljava u usporedbi serija transformacija povijesti »danskoga princa:
od legende o Hamletu i prite Saksona Gramatika do kazalidnog
komada W. Shakespearea i njegovih scenskih i ekraniziranih ostva-
renja.

Zanimljivo je primjetiti da je »igra transformacija« najvazniji
unutradnji pokretad klasi¢ne drame u seenskoj rekonstrukciji doga-
daja (»misolovkax). Povijest knjizevnosti i umjetnosti daje mno&tvo
odgovarajuéih primjera migracija pripovjedagkih motiva kao eleme-
nata (koji se obavezno nipoSto ne uvode) novih prica, gdje se oni’
ukljuuju u druge sadrzajne sustave, osobito u sferi sviesnog koris-
¢enja likova mitova i legendi, a isto tako principijelno nije ograni-
geno dijapazonom potencijala umjetni¢kih asocijacija. Dijalektiku
transformacija objekta/predmeta pripovijedanja i njegova smisla,
povezanost doslovnih ponavljanja jasno je osjeGao jos F. M. Dosto-
jevski. Kao odgovor na molbu o dramatizaciji »Zlogina i kazne«, on
je pisao knjeginjici V. D. Oblonskoj: »Postoji neka tajna umijetnost
po kojoj epska forma nikada neée naéi sebi skladnost u dramskoj
formi. Ja ¢ak vierujem da za razne forme umjetnosti postoje i njima
odgovarajuéi nizovi poetskih misli, tako da jedna misao ne moze

_biti izrazena u drugoj, koja nije u skladu s njenom formom. Drugo

je nesto ako Vi mozete &to bolje prepraviti i izmjeniti roman, odu-
vavsi samo jednu epizodu, za preradbu u dramu, ili uzevsi pocetnu
misao pa onda potpuno izmjeniti size. . .« Upravo je ovdje formuli-
rana bit problema: ne »to&no« pracenje, vec¢ stvarala&ka preradba
koja daje moguénost gradenja novog djela, i ako ne istovjetnog ori-
ginalu, no rije je o djelu koje obogatuje predodzbu titatelja ili gle-
datelja kako o njegovom neiscrpnom bogatstvu, tako i o suvreme-
nim zadacima, svjetonazoru i svjetskom osjecaju, bez kojih bi se
interpretacija ¢inila tautoloskom.

Nisu sluajno najoditiji uspjesi, postignuti na tom putu, pove-
zani sa znadajnim transformacijama. Da bi se uvjerili u to, dostatno
je spomenuti predstavu G. Tovstonogova »Povijest konja«, prema
pripovijesti L. Tolstoja »Holstomjer«, gdje su izraZajna sredstva suv-
remenog kazalita (osobito je razotkriveno uvjetno glumacko ostva-
renje sredidnjeg lika konja) omogudila da se s istinskom tragi¢nom
snagom prenese sadraj koji se jo% prije nekoliko godina ginio ap-
solutno nepodesnim za scenu. lzvanredno po svojoj paradoksalno-
sti, drugo zna&enje SvjeS&enovljevog pisanja bilo je predloZeno za
predstavu »BoZanske komedije« u kazali$tu lutaka.

Zajedno sa smjelod¢u stvaralaékih odluka, estetski potencijal
transformacija u odlugujuéoj mjeri ovisi o skladnosti talenata umjet-
nika, njihove povezanosti kao sastavnog dijela procesa razvitka kul-
ture. Taj faktor obja$njava, npr., zbog &ega se jednom od najboljih
ekranizacija djela Dostojevskog s pravom smatra film »ldiot«, kojeg
je snimio Akira Kurosava 1950. godine: filigransko uspostavijanje
svjetskog osjecaja, koji umnogome ujedinjuje pisca i reZisera, dalo
je mogucnost za ispoljavanje znacajne prvotne misli romana, ¢emu
je ne u maloj mjeri pridonijela ¢injenica da je Kurosava prenio rad-
nju u daleki Japan.

Veé se sam izbor pripovijedanja &esto odreduje koncepcijom
scenariste i reZisera, koji nalaze u praizvoru vlastite ideje i bez bilo
kakve prisile na na izvornik ili na sebe, prenose ih u svoje rasprave.
Ravnomjerno i svekoliko je »rastvaranje« suvremenog autora u tez-
nji da proizvede izvornu stihiju narativnog materijala, probiti se,
sligno povjesnidaru,™ kroz masu najguséih slojeva. Osobito se
oétro ta potreba javija na sceni, | ovdje se odituje principijelna ne-
moguénost dostignuca postavijenog cilja.

' Naravno, orijentacija na knjizevni »praizvor« u principu protivur-
je¢i ne samo suvremenom poloZaju kulture, ve¢ i genezisu' pred-
stavljenih oblika pripovijedanja, povijesti kazalista. Sto je »original«
dramaturgije? O¢ito, to nije tiskarska varijanta kazalisnog djela,
kada ¢e ona ubrzo biti najmenjena za specifi¢na ostvarenja i kao
takva predstavlja »polufabrikat«, a u retrospektivnom aspektu i
materijal za improvizaciju — pa su autori (misli se na pisce — op.
pre\(.) ulazili u sastav kazalidnih trupa (pa i mnogi suvremeni drama-
turzi smatraju istinskim kazalitima ona koja rade prema njihovim
scenskim redakcijama). Zbog toga »originalom« treba smatrati
predstavu. U tom slucaju, koju predstavu?'® Mozda onu koju je dra-
matizirao dramaturg? To ne moZe dovesti do osiroma&enja njegova
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djela, kao ni kanonizacija bilo kojeg povijesnog ograniCenog Cita-
nja. A. DvoZenko je govorio: »Ja tvrdim da je svatko od nas, Eitajuci
drame Shakespearea, shvaéao ih po svome, odnosno to&no tako
kako po svome misli svijet. | ja tvrdim da, kad bismo mi mogli, ne-
kim &udom, vidjeti predstavu Shakespearea toga vremena, moZda
bismo se smijali. Nade predodzbe o izraZajnosti, o izraZaju &ovjeko-
vih osjetanja, postale su drugacije nego §to su bile u ono vri-
jeme.«* Scenska ¢ulnost ne moZe a da ne bude rezultat razumijeva-
nja teksta u svjetlosti odredenog (zapravo, suvremenaog ili stilizira-
nog u granicama Zivog paméenja ¢ovjedanstva u danas modernom
stilu »retro«*) manira osjecanja i ispoljavanja osjecaja.

Tiskarski tekst kazaliSnog komada je tako svojevrsna »invari-
janta« moguéih scenskih tumacenja. Kakav je poloZaj u kinu i televi-
ziji, kakav je osobit status literarnog scenarija, u pravilu, neotrgnu-
tog od svog ekranskog ostvarenja onim zna&ajnim u povijesnim
razmjerama? Zapravo, knjizevne kvalitete scenarija same po sebi
ne odreduju svojstva bududeg filma.” Nije slu¢ajno da su se velika
djela gradila ponekad na osnovi materijala neznatne umjetni¢ke vri-
jednosti, §to potvrduju mnoga djela svjetske kino-klasike, koja
ulaze u novinske kronike, opuse bulevarske knjizevnosti i tome
sli¥no. Samo postojanje takvih paradoksa povezano je i sa znaca-
jem sposobnosti »interpretatora« i s potencijalom specifi¢nih izra-
Zajnih sredstava tog ili drugog oblika stvaraladtva. Karakteristi¢no
je da se mi sa sliénom situacijom ponekad susre¢emo i na sceni,
gdje su transformacijske mogucnosti u usporedbi s kinom ograni-
&enije. Osobiti eksperimentalni dokaz te teze je dramatizacija trak-
tata B. Brechta »Kupovina bakra« na sceni kazalista »Berliner an-
sambla«: glumci su demonstrirali niz razli¢ito jasnih interpretacija
jednoga te istoga teksta.

Ti primjeri jo$ jedared potvrduju da se promatrani fenomen
tite ne samo sfere umjetnicke klasike. U odnosu na kinematogra-
fiju, osobitosti situacije todno je formulirala M. Turovskaja: »Drugo-
razredni pisci i drugorazredna djela e8c¢e sluze (kao podloga) prvo-
klasnom filmu, jer da bi se izgradilo djelo nanovo, u kinematografs-
kom obliku, potrebno je prethodno razruditi njegovu iskonsku
proznu strukturu. A veliko djelo teZe podlijeZe i razaranju i ponov-
nom stvaranju.«”

U biti, u kinu ili na televiziji vazna su samo dva trenutka — opéa
najmera i tekst koji realno zvugi. Njih, u principu, mogu napisati (a
ponekad i pi$u) razni ljudi, $to je u inostranstvu (osobito u Americi)
filmsku industriju dovelo do uske specijalizacije. Predstava je
mnogo, a »kartina« jedina. (...)

to ée, u tom sludaju, biti knjizevni ekvivalent filmske vrpce?
Tu éemo naéi posvema Zivotno sposoban organizam — to su »ro-
mani po filmovima«, koji su ovladali svim osobitostima »obratne«
ekranizacije: oni se prave u vecini slutajeva na osnovi filma, sa svim
neophodnim izmjenama koje su uvjetovane razli€itim tiskarskim i
zvukovidnim supstancama. Ti romani koriste znagajnu potraZnju
(inae se njihova publikacija na Zapadu ne bi preobrazila u sustav
koji je stvorio i novi termin — »novelizacija«), i ovisno od talenta
autora u ulozi u kojoj éesto nastupaju sami scenaristi, ponekad pre-
masuje »kino-original«. Kod nas se potreba »bétenii fi'mov« u os-
novi zadovoljava publiciranjem scenarija ili (u nekim inostranim dje-
lima) knjiZevnih zapisa prema filmovima. Naravno, zajedno s tradi-
cionalnim kretanjem »od Knjizevnosti«, u suvremenoj kulturi sve
veée znadenje dobivaju i mehanizmi »obratne veze«. Razumije se,
taj proces takoder sadrZi u sebi odredenu opasnost konjunkturnih
»novelizacija« i »ekranizacija«, koje, kao druge, nisu stvaralatka ve¢
dvostruko komercijalna »okretanja« to su se pojavila u sferi burzo-
aske »masovne kulturee«,

(...)

Jo$ je Dostojevski primjetio nesklad izmedu epske i dramske
forme, koja se mora razmatrati kao poseban slucaj razlike ne samo
u gradi (knjizevnost — kazalite — kino — radio — TV), ve¢ i po
konkretnim osobitostima ostvarenja, ukoliko se nizovi poetskih
misli ne mogu poklopiti ni u razli¢itim epohama kod razli¢itin umjet-
nika. . . Kako smo vidjeli, sli¢nost je ovdje relativna, a princip adek-
vatnosti lisava novo djelo njegovog nutarnjeg motiviranja. Da li bi
Snakespeare mogao napisati s¥og »Hamleta«, Corneille »Cida«,
Goethe »Fausta«, da su sebi postavili cilj da toéno izloZze odgovara-
juéi praizvor (prototekst — op. prev.)? Uzgred, i tu medu »pravari-
jantama« postojala su bitna razilaZenja. Govoreci o sudbinama sred-
njovjekovnih epova, $panjolski filolog Ramon Menendes Pidal nije
sludajno primjetio da varijante »predstavljaju. .. ne negativnhu po-
javu, ne potpomaZu razrusavanju djela (kako se to obi&no smatra),
veé naprotiv, njihovo osnivanje postaje elementom poetskog stvara-
ladtva | jedinstvenim ili, u svakom slu&aju, najvaznijim oblikom u ko-
jem narod kao kolektiv sudjeluje u stvaranju poezije«." Tako u izm-
jeni bitnih aspekata transformacija, u raznim etapama povijesnog
razvitka koji razotkriva druge specifitne moguénosti, sama &inje-
nica njihove nazo&nosti i opéa funkcionalna usmjerenost u procesu
osvajanja duhovnog naslijeda ostaju postojane oznake kulture.

Dijalektika umjetnosti ovdje poprima drugadiji karakter, kako
su to veé davno zamjetili njeni teoreti¢ari: to 5to je u prethodnoj
etapi imalo sadrajni karakter, u posljednjoj ¢esto postaje element
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forme. Ta opéa zakonitost uvodi nasu problematiku u opéenitiji kon-
tekst pitanja kulturnog naslijeda. Primjecujuéi osobitosti toga pro-
cesa, K. Marx je naglasio da suvremeni oblici, kakva god bila ta izvr-
tanja, posredstvom kojih se oni konstituirajy, nipo3to se ne mogu
svesti na nepravilno shvaéeni »praizvor«. »U protivnom slucaju,
moglo bi se reéi« — pi%e on dalje — da bilo koje dostignuce sva-
kog prethodnog perioda, koje je prihvaéeno u periodu kasnije,
predstavlja nepravilnu naviku staroga«. Tako je nesumljivo da se tri
jedinstva, u obliku kako su ih teoretski osmislili francuski drama-
turzi kod Ludovika XIV, zasnivaju na nepravilnom poimanju gréke
drame (i Aristotela kao njezinog tumaca). No, s druge strane, ne-
sumnjivo je da su oni pojmili Grke upravo tako kako je to odgova-
ralo potrebama njihove vlastite umjetnosti, i zbog toga su se jo$
dugo pridrzavali te takozvane klasi¢ne drame, i nakon $to su Dasier
i drugi pravilno razjasnili Aristotela. . . Nepravilno jasan oblik je ba$
opéenit oblik, a na odredenom stupnju razvoja drustva — oblik po-
godan za opéenitu uporabu«.”

Naravno, proces usvajanja (za razliku od pasivnog upoznavanja
ili znanstvene analize), &iji su dijelovi nesumnjivo transformacije pri-
povijedanja, pretpostavlja ne »pravilno« razumijevanje, ve¢ razumi-
jevanje koje odgovara novim potrebama, osobito potrebi njegove
retranslacije.

Bilo koja prita sada mozZe postojati u najrazli€itijim oblicima,
od letimitnog usmenog saopéenja do punog akademskog izdanja s
komentarima. U prijelaznim etapama javljaju se vise ili manje iskriv-
ljene krititke analize (osobito izlaganja u udZbenicima i priruéni-
cima), skraéeni ili adaptirani tekstovi (ukljudujuéi i »dajdZest«),
nove knjizevne varijacije i usmena prepriavanja, stripovi i foto-ro-
mani, dramatizacije i ekranizacije, i tome sli€no. Poseban slucaj i
kona&ni element bilo kojeg niza transformacija bit ¢e percepcija
priée u tom ili drugom ostvarenju (ili njihove sveukupnosti) subjekt.
Kakav je odnos »ispostasei« jednog objekta pripovijednja u socio-
kulturnom procesu gdje oni koegzistiraju?

Povijest svjedoéi 0 tome da se u skladu s razlikama u vrijednos-
noj orijentaciji epoha i generacija, drustvenih klasa, slojeva, grupa,
na kraju, odvojenih individua-razli&itim &ine i ta djela i njihove vari-
jante kajima se daje prednost. Nekada zaboravljeni tekstovi »oZivlja-
vaju« ponovo, a oni koji su donedavno bili u modi, odlaze u drugi
plan® U nekom stupnju, rasprostranjenost »prepri¢avanja«, koje
pokreée sva nova pokoljenja, vraca se »izvorniku«, govori o ulozi i
znadenju tog ili bilo kojeg pripovijedanja u odredenoj etapi razvitka
kulture. Jer, dramatizacije, ekranizacije, nipo$to ne razaraju praiz-
vor, veé ponekad, naprotiv, priviae na njega paznju.® Zanimljivo je
da ta zakontiost ostaje na snazi i izvan umjetnosti. Poljski pisac Z.
Zaluskij primjetio je: »Poslije prikazivanja na naSoj televiziji visese-
rijskih ekranizacija knjiga iz povijesti Francuske i Engleske, u antik-
varijatima su se pokupovale sve knjige o francuskoj i engleskoj po-
vijesti«* Razumije se, u principu je moguée ogranitenje bilo kak-




vim vidom ostvarenija, koji zamjenjuje ostale. Pa i slu€aj &itanja »po
dijagonali«, »podetka i kraja«, nipo&to nije rijetkost. Zbog toga
upravo suma »prepri¢avanja« odreduje drustveni odjek nekog pri-
povijedanja u svim njegovim transformacijama.

Ovdje i stupaju na snagu moguci pokretagi reguliranja procesa
retranslacije pripovijedanja (kao i naslijede kulture u cjelosti), kojim
raspolaze dru$tvo u suvremenoj etapi znanstveno-tehnitkog i soci-
jalnog ustrojstva. Ti pokretaci, ovisno o karakteru socijalnog
ustrojstva, mogu biti iskoristeni kako u ime progresa, tako i ucilju
manipulacije masovnim saznanjem, kada se za potro$ata predlazu
preparirani surogati, &ljim primjerima obiluje burzoaska »masovna
kultura« {(zar samo ona! — op. prev.).

Jedno od glavnih svojstava kapitalistiCke kulturne industrije
(sic! — op. prev.), po naem misljenju, jeste orijentacija na zam-
jenu, istiskivanje jedne varijante drugom, uvodenje alternativnosti
kao sredstva otkidanja od izvorne tradicije. Ona stvara kult »obleg-
&ennosti«, kada je jedinstveni pokazatelj vrijednosti (razumije se,
ne izvorni veé »mnimoi«) odgovarajuée varijante — potraZnja, um-
nogome odreden ukidanjem aktivnosti neophodne za punovrijednu
estetsku percepciju.” Uza sve to, kako nam se &ini, ne smije se pre-
bacivati odgovornost za falsifikovanje na konkretne oblike retransla-

cije (»dajdZest«, ekranizacija ili »novelizacija«, strip ili foto-roman),

ili na &isto vanjsko »izobligavanje« izvornika samo po sebi. U tom
sluéaju, srz problema sastoji se u kona&nom cilju, kojim se primje-
njuje taj ili drugi oblik. Nisu slu¢ajno »stripovi« uzeti kao naoruzanje
cijelog niza progresivnih umjetnika Zapada; na stranicama komuni-
stike &tampe &esto se publiciraju ne samo originaine serije, ved i
»dajdZesti« | ilustrirana prepriavanja klasiénih literarnih djela (npr.
romani Balzaca ili Dreisera). Samim tim, oni postaju dostupni 3iro-
kim slojevima &itatelja, koji nisu bili upoznati s izvornikom u skladu
provodenja politike kulturne segregacije, koju provodi viadajuéa
klasa.

Navedeni primjer samo je jedan od aspekata specifi¢nosti
transformacija razligitih tipova umjetnicke kulture.

Specijalnu analizu zasluzuje narodno stvarala$tvo, osobito pri-
povijedanje, koje se prenosi pretezno usmeno, u nefiksiranim vari-
jantama, kako u regionima gdje je jo$ Ziva folklorna tradicija, tako i
u granicama »sluzbene«, profesionalne kulture razvijenih zemalja.
Osobitosti konkretnih situacija odreduju se i karakterom socijalnog
ustrojstva | usmjerenosti kulturne politike te ili druge drzave.

Poziv dalekim izvorima, kako smo veé govorili, ¢ini jednu od
grana migracije sizejnih motiva. (. . Ja

Popis sliénih primjera mogli bismo prosiriti. Njihova koli¢ina,
razumije se, sama po sebi ne govori o visokoj kvaliteti svake vari-
jante. Ove, teskode i sukobe, njihove glavne uzroke, kako smo vid-
jeli, odredio je jo§ F. M. Dostojevski. Isto tako, opéa teZnja ka obo-
gadivanju pripovijedanja u procesu njegove transformacije javlja se
dovoljno jasno, uvlageéi u_sferu svoga djelovanja i klasiéna djela.

Analiza dru$tvene rezonansé treba da prethode podrobna so-
ciolodka istrazivanja, koja bi dala predstavu ne samo o koli¢inskim
parametrima funkcioniranja kulture, ve¢ i o djelovanju na auditorij
kvalitetnih svojstava koje retransliraju pripovijedanja,. umjetnicke
razine svakog ostvarenja, a isto tako konkretne osobitosti njegove
rasprostranjenosti, znacenja kritike, informacije, reklame.

(.. .) I, naravno, odludujuée znagenje u mnogoglasju nase kul-
ture ima stalnu moguénost vraéanja na izvor transformacija, garanti-
rana pazljivim odnosom spram naslijeda, neprestanim i strpljivim
znanstvenim radom (koji bitno dopunjava umjetnike varijante)",
prema rekonstrukgiji izvornih tekstova, otkrivanju njihove genealo-
gije (npr., namjernih skrivenih praizvora kanonskih religioznih ra-
sprava), a isto tako spasenih od zaborava ili svojstvenih drugim
drustvenim formacijama i nacionalnim tradicijama uvjeta percepcije
te sociokulturne sredine, gdje su ta djela nastala i na koja su radu-
nali. Upravo- taj zadatak moramo rijes$iti, osobito kriti¢na izdanja s
komentarima, predava&ka djelatnost, koja provodi demonstracije fil-
mova, predstava, djela likovne umjetnosti. .

Preveli: Alemka i Zlatko Kramari¢

Naslov Izvornika: »Problem transfromaci]l povestovanija«
»Voprosy filozofil« 2/1979, str. 122—134.

Biljeske:

'|Arhiv Marxa | Engelsa, t. IX, Moskva, 1941, str. 45.

? Pogledaj: V. J. Propp, Morfologija bajke, Moskva, 1969, (prevedenc na nas jezik:
V. J. Propp, Morfologija bajke, Prosveta, Beograd, 1982. — op. prev.), zb. »Tipologijska
istrazivanja folklora«, Moskva, 1975; C. Bremond, Logika pripovjedackih mogucénosti. U
zb. »Semiotika i iskusstvometrija«, Moskva, 1972, a takoder i niz materijala u zb. »Struk-
turalizam: za i protiv«, Moskva, 1975.

'S te togke gledista interesantne su koncepcije koje utvrduju primar rituala nad
mitom. Pogledaj J. Frazer: »Zlatna grana«, 1 -4, Moskva, 1926, a isto tako | E. M. Mele-
tinski, »Poetika mita«, Moskva, 1976. .

"0 pojmu teksta vrlo instruktivno pisala je M. R. Mayenowa u radu »Struktura knji-
sevnog teksta«, UR, 2 - 4/1974, Zaareb, str. 195 — 235 (prim. prev.)

* Najkarakteristicnyi primjer su neke holivudske ekranizacije, gdje su pesimisticki
zavrieci literarnih djela (najrazligitijin od »Grofa Monte Krista« do romana D. Hemeta ili
Ernesta Hemingweya) zamjenjeni tradicionalnim »sretnim zavrSetkoms.

‘U izvorniku G. Frege koristi termin »Bedeuting« - »znadenje« (razumevajuci ga
u smislu »denotata«), §to je u aspekiu koji nas interesira ekvivalentno »objektu pripovi-
jedanja«.

® G. Frege, »Smisao i denotat«, u zb. »Semiotika i informatika«, vyp. 8, Moskva,
1977, str. 185 - 187

" »Autor je autoritet i neophodan je &itatelju, koji se odnosi spram njega ne kao
prema licu, niti kao prema drugom €ovjeku, nego kao prema principu za kojim-se treba
povoditi. . .« (M. M. Bahtin, »problem autora«, »Pitanja filozofije«, 1977, br. 7, str. 160.
(Prevedeno na nas jezik u éasopisu »Knjizevnost« 6/1978, prev. P. Vujci¢ - op. prev.)

® Sjtuaciju blisku po strukturi lako je otkriti u migraciji muzikalnih motiva, razliitih
aranzmana ili individualnih nagina ostvarenja. Isto tako, glazba sama po sebi, o¢ito, pos-
jeduje druge mjere nepostojanosti nego pri¢a. Neizbjezne varijacije ostvarenja kao je-
dinstvenog oblika objektivizacije zvukovnog redoslijeda, u tom broju podiijeZe transla-
ciji ili tiraZi {u tom slucaju, notni zapis, za razliku $tampancg teksta kazalisnog komada,
ne moze biti predmet Zive percepcije za nestruénjaka), objasnjavaju prirodnost teznje
prema oduvanju izvornog materijala.

M. M. Bahtin, »Problem teksta«, »Pitanja literature«, 1976, br. 10, str. 127.

1" Uza sve to, takvo usko poimanje ne objasnjava ni ucestale prijevode jednog iz-
vornika ni prepri¢avanja (tipa »Pinokiow — »Buratino«), koji u svojoj strukturi ponekad
prikazuju izvorni odnos prema praizvoru (»Alisa u zemlji Sudesa«, »Vini-Pu«, pri¢a o
Karlsonu) u svrhu nepokvarene djetje percepcije.

"\, I. Lenjin, Gjelokupna djela, t. 41, str, 462,

2 J. N, Tinjanov, Poetika, Povijest literature, Kino. Moskva, 1977, str. 347,

" F. M. Dostojevski, Pisma, 1. 111, Moskva — Lenjingrad, 1934, str. 20,

' Povijest je vrsta proznog izlaganja koje ‘t&2i zauzro&nim i posljedicnim objadnja-
vanjem koji su se stvarno zbili, jer izvjestaj povjesniéara o povijesnim zbivanjima un-
aprijed e odreden onim $to se u historiji uistinu zbilo, ili barem onim %to je u historio-
grafiji poznato. Prema Lionardiju, ideal historije sastoji se u tome $to ona slijedi pore-
dak radniji, i to tako da se ono $to slijedi ne udaljuje mnogo od onoga $to je bilo re-
&eno ranije, odnosne pripovijedanje treba da slijedi uzroéni postanak radnji. To znadi
da u historijskom tipu pripovijedanja dominiraju sintakti¢ke funkcije. - Op. prevodite-
lja.

b Drzimo da na ovo znacajno pitanje nije odgovorila ni Jaussova teorija recep-
cije. — Op. prevoditelja.

" A Dvorzenko, Sabrana djela u &etiri toma, t. 4, Moskva 1969, str. 52.

*“ Kronolodki okviri stila »retro« u cjelosti se podudaraju s mehani¢kim pamce-
njem zapisa prikaza zvuka, koji omogucava fiksiranje i transliteriranje znaka Zivota 5to
nesiaje i nagina ponadanja (kako u Zivotu, tako i u umjetnosti).

" Mi ovdje dodirujemo drugu sferu nekih oblika umjetni¢kog stvaraladtva, uvjetno
govoreci, u principu nedovréenih, koji istupaju u svojstvu skica, projekata nenalazecih
varijanata itd, &iji odnosi sa »zavrenim« djelima niposto nisu jednozna&ni | zasluzuju
specijalnu analizu.

*'M. Turovska, »| moje misljenje o ekranizaciji«, u zb. »Knjiga rasprava s filmoms«,
Moskva, 1973, str. 227.

" Menendes Pidal, Izabrana djela, Moskva 1961, str. 529.

K. Marx i F. Engels, So&., 1. 30, str. 504 —505.

S te totke glediSta zanimljiva je obrnuta »preorijentacija« od Goetheovog »Fau-
sta« na legentu o Fuastu (pogledaj N. F. Fedorov, »Fauste«, Goethe i narodna legenda o
Faustu. U zborniku »Kontekst« - 1975, Moskva, 1877).

" Pogledaj o tome aspektu osobito R. Escarpit, »Revolucija u svijetu knjiga«,
Moskva, 1972, »Knjiga i &itanje u Zivotu malih gradova«, Moskva, 1973.

 Gitat iz knjige V. Viléek, J. Voroncov, »Televizija i umjetnitka kultura«, Moskva,
1977, str. 26.

“ Odredeni negativni momenti, stvoreni praksom transformacija, javljaju se i u so-
cijalistickom drustvu. Uza sve to, na svoj naéin neizbjezni neuspjesi ne mogu promije-
niti sistem, bez obzira na to §to oni protivurjete vodeéim tendecijama razvitka kulture.

3 Zbog oéite ideologizacije, ispustili smo izvjesne dijelove teksta. — Op. prevodi-
telja.

“ Mozda je najjasnija protivurjegnost izmedu slikovitih i analitickih obnavijanja
istupa u kineskim ili japanskim minijaturama u stihovima, koje po trebuju ne samo dos-
lovan prijevod i foneticku eksplikaciju, ve¢ i otkrice specifiénog sociokulturnog kontek-
sta, kao i potreba desifriranja asocijativnih veza kako samih rijeéi, tako i njihovih »nero-
glifizeskih« elemenata, 310 je, o&ito, nedostupno &ak i najrazvijenijoj umjetni¢koj sin-
tezi.
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