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1. Uvod

U ovom magistarskom radu ¢e biti predstavljeno intersemioticko prevodenje, koje
podrazumijeva prevodenje sa jednog medija na drugi, u ovom slucaju romana Arthura Charlesa

Clarka i filma Stanleya Kubricka 2001: Odiseja u svemiru.

Arthur C. Clarke je autor brojnih SF romana, kao i pripovjedaka. Neki od najpoznatijih su Kralj
djetinjstva, Grad i zvijezde, Kolijevka, Svjetlost drugih dana, Zvijezda i drugi, kao i romani iz
ciklusa Odiseja. S obzirom na Clarkeov opus knjizevnih djela, moze se re¢i da je tema koja
preovladava njegovih djelima covjekov susret sa vanzemaljskim civilizacijama. Njegov roman

2001: Odiseja u svemiru nastao je uporedo sa snimanjem istoimenog filma.

U ovom magistarskom radu ¢e se govoriti o filmu i romanu 2001: Odiseja u svemiru, te ¢e kroz
rad biti predstavljena komparacija filma i knjizevnosti. Takoder, govorit ¢u i o terminima film i
medij, koji su vazni za interpretaciju teme ovog rada. Kako bih mogla i zapoceti analizu date
teme, kroz dalji tok rada ¢e biti objaSnjena i teorija adaptacije. S obzirom na to da ¢e se u ovom
radu govoriti o komparaciji romana i filma, kroz rad ¢e biti predstavljen i teorijski dio o romanu 1
filmu, kao i semiotici koja je jako vazna kada se govori o analizi samog filma. Film i roman
2001: Odiseja u svemiru pripada zanru naucne fantastike, te ¢e u radu biti rije¢i i 0 samom

znacenju tog Zanra.

Ono $to je cilj ovog rada jeste filmska adaptacija romana, sto ¢e biti prikazano u poglavljima.
Roman pripada knjiZevnosti i1 sav je u naraciji. Narativ predstavlja dogadaj koji se sastoji od
price 1 narativnog diskursa, pri¢u ¢ini pojedina¢an dogadaj ili niz dogadaja, dok narativni diskurs
predstavlja na¢in na koji su ti dogadaji predstavljeni. Film, kao i roman, sadrZi narativni diskurs,
ali za razliku od romana, on nudi 1 vizuelni pogled na samu pricu 1 dogadaje. U romanu, dijalog
se moZe prostirati na nekoliko stranica, dok to na filmu mogu da zamijene pokretne slike,
posebno kada se radi o opisima prostora, mada je moguce da se i u filmu pored prikazanih
kadrova u pozadini ¢uje i glas pripovjedaca. U daljem toku rada ¢u pokusati Sto detaljnije da

objasnim razlike izmedu gore navedenih medija, te analizu istih.



2. KnjiZevnost i film

Savremeno doba, u kojem zivimo, Uvanovi¢ definira kao globalno, transkulturalno vrijeme koje
je isprepleteno s mnostvom medija. Shodno tome nauka o knjizevnosti sve vise pocinje zanimati
i medijska kultura. Postoji vise razloga 'zbog kojih se knjiZevnost pocinje zanimati za medijsku
kulturu, a najvazniji je da se knjizevnost viSe ne smatra samo umjetnoscu nego i medijem. Kako
bi se mogao promatrati i objasniti suodnos filma i knjiZevnosti, te definirati teorija adaptacije
vazno je protumaciti osnovne pojmove koji ¢e se koristiti u ovome radu. Vazno je razloziti

termine postmodernizam i postmoderna, medij, film i adaptacija.

Uvanovi¢ tvrdi da postmodernizam podrazumijeva specifi¢nu poetiku i stilistiku. Postmoderna je
obiljezena postmodernistiCkim sistemom vrijednosti i postupcima, a najvise je odreduje
razoCarenje u obecanja moderne. Ne moze se sa sigurnoscu odrediti vrijeme trajanja, a ¢ak se
postavlja pitanje traje li jo§ uvijek. Osim toga teSko je definirati faze postmoderne, te se
zaklju€uje kako ¢e se odgovori na ova pitanja moci pronaci tek s vremenskim odmakom?. Solar
postmodernizam definira kao razdoblje, a postmoderna oznac¢ava novu historijsku epohu.
Postmodernizam nastaje na temelju uvjerenja da je moderna zavrSila, ali razdoblje nakon
moderne teSko je opisati, definira se kao neSto novo $to dolazi nakon moderne. Medutim, Solar
napominje kako je taj naziv kontradiktoran. Odnosi se na nesto §to dolazi nakon sadaSnjosti, ali

sada joS ne postoji3.

Uvanovi¢ navodi da postmodernizam izlazi iz okvira racionalnog, paranoidan je, te se poigrava
sa svijeScu, s pamcéenjem i s pamecu. Viseslojan je i kompleksan fenomen koji se odupire svakoj
ozbiljnosti. Materijalnu stvarnost zamjenjuju digitalne slike koje stimuliraju stvarnost te je
pretvaraju u hiperrealnost. S obzirom da sve postaje slika, film se moze smatrati umjetnoscu
postmodernizma®. Medutim, kako bi se teorija adaptacije mogla objasniti vazno je poznavati

pojam medija kojeg Uvanovi¢ konkretizira.

2.1.Medij

! Uvanovié, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 13.-14.
? Ibid, str. 97.

3 Solar, M. (1997), Suvremena svjetska knjizevnost, Skolska knjiga, Zagreb, str. 35.

* Uvanovié¢, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 103.



Termin medij izrazito je vazan za uspostavljanje znanja o teoriji adaptacije i promatranju odnosa
filma 1 knjizevnosti. Medij ima viSestruka znacenja, a jedan od njih odnosi se na osobu koja se
bavi okultnim, te kanalizira nadnaravne sile. Kao §to nadnaravni dogadaji mogu dovesti osobu
do transa, tako i knjizevnost i film mogu obuzeti osobu, baciti je u trans i opsjesti je. Medutim,
takva definicija nece biti dostatna. Prema Uvanovi¢u ,,Mediji posreduju i sredstva za tijek
informacija i1 za komunikaciju izmedu dva ili viSe subjekata, oni u interakciji s ljudskim culima
stvaraju, konstruiraju stvarnosti, obiljezuju percepciju ¢ovjeka. Mediji su dakle materijalni 1
aparativni — nosaci znakovnih sistema, ali i simboli¢nih prikaza. Mediji su i komunikacijski

kanali koji podrazuju jedno ili vise ljudskih ula.®.

Uvanovi¢ napominje da sluzba medija lezi u intencijskoj komunikaciji, priroda medija jest
dijaloska i kontekstualna. Medij je potencijalno 1 intermedij, nestabilan je, stvara se interakcija 1
umrezavanje s drugim medijima Sto rezultira vrstom nad-medija koja je ofuvana u procesu

umrezavanja i pretakanja medij a.b
2.2. Film

Osim termina medij vazno je objasniti i termin film kojeg pojasnjava Peterli¢ u svom djelu
Osnove teorije filma. Kako Peterli¢ napominje, rije¢ film se koristi ve¢ hiljadu godina.
Prvenstveno je rije¢ oznacavala kozicu ili opnu koja je nesto prekrivala ili oblagala. Tek se od
19. stoljeca pocinje koristiti u kontekstu materije koja je osjetljiva na svjetlost, a kasnije se
odnosi 1 na materiju koja je elasti¢na. S protekom vremena rije¢ se pocinje znacenjski mijenjati 1
preuzima drugo semanticko polje koje se u danasnjoj terminologiji odnosi na filmsko podruéje7.
Dakle, film oznacava dovrSeno filmsko djelo, ali se odnosi i na vrstu umjetnosti u kojoj takva

djela nastaju. Kako Peterli¢ tvrdi film je ,,fotografski 1 fonografski zapis izvanjskog svijeta“.8

> Uvanovié, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 15.
6 .
Ibid, str. 17.-18.
’ Peterli¢, A. (2000), Osnove teorije filma, Hrvatska sveuciliSna naklada, Zagreb, str. 34.
8 .
Ibid, str. 36.



2.3. Teorija adaptacije

Film se kao termin Cesto koristi i u teoriji adaptacije, adaptacija je prema Hutcheon kreativni i
interpretativni ¢in. Hutcheon dodatno pojas$njava konstrukt teorije adaptacije i definira da je
adaptacija potvrdeno premjestanje prepoznatog djela i intertekstualni angazman s adaptiranim
djelom. Dakle, adaptacija je djelo koje slijedi nakon nekog djela, ali samim time nije manje
vrijedno djelo®.

Linda Hutcheon kaZe da se teorija adaptacije ne odnosi samo na roman i film. Ona kaze da se

o . . e e . . . . . 10
moze adaptirati skoro sve, od romana, pozorisnih izvedbi, opera, slika, pjesama, plesova itd.

Hutcheonova navodi da adaptacija podrazumijeva pri¢anje iste pri¢e sa druge tacke gledista. Cin
adaptacije uvijek ukljucuje i re-interpretaciju i re-kreaciju. U procesu recepcije adaptacija je

forma intertekstualnosti.*

Brian McFarlane posvecuje dosta paznje teoriji adaptacije, pitanju vjernosti produkta adaptacije
izvoru, odnosno onome $to se zove kritikom vjernosti, a §to suvremeni teoretiCari adaptacije
odbacuju jer takav pristup podrazumijeva tretiranje adaptacije kao derivativne, sekundarne
umjetnosti. Linda Hutcheon pokuSavajuéi prikazati adaptaciju kao potpuno uobicajan proces,
povlaci paralelu izmedu kulturalne i bioloske adaptacije. Ona tvrdi kako bioloska adaptacija,
dakle, evolutivni proces Zivih organizama, i kulturalna adaptacija, odnosno prijenos price iz
jednog oblika (medija, Zanra, izvedbe, djela) u drugi, djeluju prema slicnim obrascima.

Adaptacija predstavlja interpretativni 1 kreativni ¢in, koji stvara novo djelu u odnosu sa izvornim.

Autor knjizevnog djela ponekad moze biti ista osoba, a ponekad je to 1 kompozitor koji stvara
muziku koriste¢i scenarij, televizijski i filmski urednik ili glumac koji inspiraciju crpi iz
adaptiranog teksta.> Stam navodi kako osim redatelja i glumci postaju interpretatori i

ekranizatori knjiZzevnog djela ili scenarij a?,

° Hutcheon 2006.god., prema Uvanovié¢, 2008.god., str. 51.

% Hutcheon, Linda (2006), Theory of Adaptation, Routledge Taylor & Francis Group, New York, str.9.

" Ibid, 7.- 8.

2 Hutcheon 2006.god., prema Uvanovi¢, 2008.god., str. 52.

B Stam, R. (2008), Teorija i praksa filmske ekranizacije u Uvanovié, Zeljko: KnjiZevnost i film, Matica hrvatska
Ogranak Osijek, Osijek, str. 279.



Film, danas ima izniman utjecaj na stvarnost koja nas okruzuje. Uvanovi¢ napominje kako je
jedan od najznacajnijih medija koji pociva na ,,tehnoloSkom postignucu fiksiranja snimljenoga,
zadrzavanja i1 obrade snimljenoga materijala, te reprodukcije istoga, doduSe ponekad uz
poprimanje ikoni¢ne, indeksi¢ne ili simboli¢ne vrijednosti reproduciranijih elemenata.*.* Film je
vode¢i medij sadaSnjice, te je proizvod kulture koja se danas na jednostavan nacin masovno
konzumira. Filmovi nastali kao adaptacije knjizevnih djela u sebi nose dodatan izazov
usporedivanja s izvornikom. Dakle, odnos knjizevnosti i filma nije odnos isklju¢ivosti, ve¢ je u

potpunosti odnos ukljucivosti.

Adaptiranje knjizevnosti i stvaranje filmskih inafica u potpunosti je kulturoloski ¢in, tvrdi
Uvanovié. Jednako tako, znanost o knjizevnosti bi se trebala kulturoloski otvoriti prouc¢avanju
filmskog medija, posebno ekranizaciji knjizevnih predlozaka."® Danas, film postaje umjetnost
koja privlaci Siroke mase dok popularnost knjizevnosti opada. Dakle, znanost o knjizevnosti bi
trebala vise ukljucivati film u svoja razmatranja, posebno zbog ekranizacija knjizevnih djela i
knjizevnih kanona. Uvanovi¢ smatra da filmski medij pretapa mnoge umjetnosti u samog sebe,
kao $to su muzika, slikarstvo, skulptura, pozoriste, balet, opera, lirika, naracija kamerom i

montazom.®

2.4. Razlike izmedu filma i knjiZzevnosti

Stam se slaZe kako je film po svojoj prirodi sinestetian te kako moZe aktivirati razlicita cula i
uvazavati razli¢ite umjetnosti koje sadrzi i pritom moze metaforicki oponasati njihove postupke.
To su sredstva kojima film, za razliku od romana, raspolaie”. Medutim, film se najbolje
povezao s knjizevnom umjetno$c¢u kako je primjetio i Monaco (vidi Monaco 2009: 70). Razlike

izmedu filmskog medija i knjiZzevnog djela ocite su pri prvom pogledu na jedan od ta dva.

Vanjsko je direktno prikazana dok se o unutraSnjem zakljuCuje na temelju opisanog. Dijalog je
jo§ jedan pokazatelj razlika izmedu filma 1 knjizevnosti. Peterli¢ navodi kako se prikazivanje
dijaloga u filmu ne svodi samo na dijalog ve¢ se viSe elemenata iskazuje u jednom trenutku, dok

se u romanu dijalog moze rasprostirati na nekoliko stranica, a da pritom nije naznaeno ime

 Uvanovié, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 18.
15 .
Ibid, str. 59.-60.
' Ibid, str. 23.
7 Stam, R. (2008), Teorija i praksa filmske ekranizacije u Uvanovié, Zeljko: Knjizevnost i film, Matica hrvatska
Ogranak Osijek, Osijek, str. 343.



govornika.18 Kako Peterli¢ navodi 1 film i knjizevnost imaju fabulu i size unutar price. Pricom se
u filmu ostvaruje povezanost grade na jednak nacin kao $to se to ¢ini u knjizevnosti. Pri¢a sluzi
za iskazivanje teme i tematskih jedinica, pokazuje kreativnost autora i privlaéi publiku. **Prica
na jednak nacin djeluje i u knjizevnosti. Takoder, pomoc¢u pri¢e se otkriva najbitnije u temi,

iskazuju se motivi, privlaci se publika i ostvaruje se mastovitost kreatora.

Peterli¢ nadalje tvrdi kako se filmska prica razlikuje od price u drugim medijima (knjizevnost,
pozoriste). Autor navodi kako u knjizevnosti nisu potrebne istaknutije motivacije kako bi se
povezao fabularni slijed dogadaja. Naspram knjizevnosti, film sadrzi suZeniji svijet kojeg
publika uocava i iz tih razloga uvida moguénost faktora koji su mogli utjecati na izmjenu price ili
mogucénosti da se prica mogla i ne dogoditi. Iz tih razloga je, smatra Peterli¢, vazna uvjerljivot
filmske pri¢e.’’ Uvanovié¢ tvrdi da je film za razliku od knjizevnosti teSko citirati, ali s
poststrukturalistickog gledisSta, slike filmova 1 slike stvarnosti postale su tekstovi u nizu
tekstova.Dakle, i film je tekst te se moze u postmodernistiCkom postupku, parodisti¢ki citirati i
digitalno obradivati?’. ,,Filmski tekst adaptacije (hipertekst) moZe se intertekstualno usporedivati

s knjizevnog predlogka (hipotekst).«?.

U knjizevnosti postoji vise vrsta pripovjedaca, na primjer: pripovjeda¢ u prvom licu (koji
sudjeluje ili ne sudjeluje u radnji), pripovjedac u tre¢em licu (sveznajuci, ograni¢eno sveznajudi i
dramatski pripovjedac), visestruki pripovjedaci, pripovjeda¢ struje svijesti, objektivni/subjektivni
pripovjedac 1 sl. Film usloZnjava definiranje knjiZevne naracije koriste¢i dvije paralelne naracije
koje se medusobno prepli¢u. Te dvije naracije ocituju se kroz postojanje verbalne naracije (off-
komentari i govor likova) i moguénost filma da prikaze svijet bez postojanja verbalne naracije.
Sto se gledista tice, isti¢e se kako se u filmu svaki pojedinaéni filmski postupak moze koristiti za
izrazavanje odredenog gledisSta. Na taj nacin ugao kamere, muzika, glumacka izvedba, kostim 1
ostalo, moZe izraziti glediSte. Najinstancanija razlika filmskog i knjiZzevnog glediSta krije se u
¢injenici da je filmsko glediSte najcesce precizno. Prema Uvanovic¢u neki knjizevnici piSu
romane u obliku knjige snimanja, sudjeluju i u snimanju filmova kao pisci scenarija za vlastite,

ali 1 tude adaptacije. Neki autori pretvaraju tude filmove u knjiZzevna djela, a taj se postupak

18 Peterli¢, A. (2000), Osnove teorije filma, Hrvatska sveuciliSna naklada, Zagreb, str. 231.
19 .
Ibid, str. 224.
% Ibid, str. 226.
?! Uvanovié, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 23.
22 .
Ibid, str. 23.



naziva novelization, ili ipak stvaraju cineroman. Medutim, studije koje se bave adaptacijama
proucavaju koriStenje knjizevnih djela ili dijelova knjizevnog djela za stvaranje filma. Dakle,
bave se postupkom adaptacije knjizevnog djela u scenarij za film, a zatim ekranizacijom istog. U
procesu adaptacije knjizevni se medij prilagodava moguénostima filmskog medija, a ovisi o

percepciji redatelja koje bi se knjizevne elemente trebalo ukljuditi u realizaciji.®

Hutcheon navodi §ta je sve podlozno adaptiranju tijekom samog procesa. Adaptaciji su skloni:
tema knjizevnih predlozaka koju je najjednostavnije uprili¢iti u filmskom mediju, te likovi koji
se bez ikakvih komplikacija mogu transportirati iz teksta u tekst. Manje jedinice fabule takoder
se mogu jednostavno adaptirati, ali u procesu adaptacije moze do¢i do promjena; npr. tempo
moze biti transformiran, vrijeme se moze produziti ili skratiti i moze do¢i do promjene
fokalizacije 1 tacke glediSta. Uvanovi¢ navodi kako se posljedica adaptacije knjiZzevnog medija u
filmski medij definira kao svojevrsna filmska interpretacija knjizevnog djela, a ponekad i kao
nova, samostalna kreacija filmskog djela kojem je knjizevno djelo bilo okida¢ za stvaranje. Na
kraju, filmska adaptacija nikako nije prijevod ve¢ je ,.transformativan hipertekst, aktualizirajuca,

popularizirajuéa reinterpretacija u duhu filmske umjetnosti.«.?*

U ovom radu ¢e biti rije¢i o medijima koji su nastali uporedo jedno sa drugim, o filmu Stanleya
Kubricka i romanu Arthura C. Clarkea 2001: Odiseja u svemiru. Zanimljivo je $to se radi o

suprotnoj vrsti adaptaciji, jer roman je nastao uporedo sa snimanjem istoimenog filma.

2 Uvanovié, Zeljko (2008), Knjizevnost i film, Matica hrvatska Ogranak Osijek, Osijek, str. 24.
24 .
Ibid, str. 25.



3. Roman

Roman je jedno od najpopularnijih proznih djela, a spada u novije knjizevne vrste. Prema nekoj
op¢oj definiciji roman je prozna knjizevna vrsta koja opisuje i prati zivot glavnog junaka, ali 1
ostalih junaka odnosno aktanata sa kojim glavni junak dolazi u bilo kakav kontakt svojim
aktivnostima.”®> Zanimljivo je mnijenje iznio njemadki knjizevnik i filozof Novalis s kraja 17.
stolje¢a govoreci da je roman zivot u obliku knjige $to je s tacke glediSta danasnjeg posmatranja i
tano jer roman se tice ljudskog zivota. Roman kao prozna vrsta koja prati zivot covjeka dobila
je naziv po romanskom jeziku na kojem je ovaj i pisan, a taj jezik je bio takoreé¢i pucki jezik —

narodni — koji je bio u opziciji naspram onog puritanskoj latinskog jezika.?®
3.1. Struktura romana

Struktura romana je zasnovana na vremenskoj dimenziji, kao i svako drugo knjizevno djelo.
Dakle, roman ima svoje vrijeme, sekunde, sate, godine, ali to vrijeme ipak nije identi¢no nasem

« 27

»stvarnom®. “'Razlog je taj da je to isto vrijeme podloZzno modifikacijama pod uticajem narativa.

Narativ, tj. pripovijedanje u romanu pa i u drugim knjizevnim djelima je uzvisenije, a fabulu i
njezino vrijeme narativ kontroliSe isto, a i zaustavlja istu. To modifikovanje fabule i njenog
vremena ostvaruje se raznim elipsama, pauzama, rezimeima, prizorima, prolepsama, analepsama

1 sli¢éno.

Dakle, ako narator Zeli da objasni neSto iz proSlosti vezano za nekog lika iz romana, on ¢e
zaustaviti tok fabule, pa i vrijeme, tako narativ kontroliSe fabularno kretanje. Zbog toga moramo

razlikovati fabulu kao deSavanje romana 1 narativne strukture kao konkretne obrade istog.

Upectaljivija je razlika, a svodi se na isto, razlika izmedu fabule i sizea koju su uveli ruski

formalisti.

Druga vrlo bitna stavka romana jeste motiv kao najmanja tematska jedinica romanske strukture.
Jo§ su ruski formalisti dokazali da se roman moze ra$¢laniti na namanje strukturne jedinice,
dakle, motive. U jednom su se slozili svi knjizevni teoretiCari — roman je sainjen od slijeda

razli¢itth motiva koji €ine njegovu strukturu. Oko pri€e o motivima i1 njihovom nastanku ne

> Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo, str. 35.
% Ibid, str. 37.
%’ Forster, E. (2002), Aspekti romana, Orpheus, Zagreb, str.75.
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mozemo, a da ne govorimo o ruskim formalistima, pa kasnije i strukturalistima. To su knjizevno-
teorijski pravci koji su uveli motive u knjizevnost. Osim motiva oni su razlikovali jo§ jednu
strukturnu jedinicu — motivaciju. Motivacije je upravo ona pobuda koja ,,tjera aktante da ¢ine i

ispunjavaju svoju funkciju. Motivacije se moze klasificirati na tri dijela:
1. realisticka motivacija, dakle, ona koja je zasnovana na realnom,
2. kompozicijska motivacija, zasnovana na puritizmu, u njoj ne smije biti suvisnih motiva,

3. umjetni¢ka motivacija, ista sadrzi naéelo umjetni¢kog dojma.?

3.2. Klasifikacija romana

Roman kao prozno djelo se moze zanrovski klasificirati na viSe vrsta, a klasifikacija se moze
izvr$iti prema tematici, stavu autora i opéim tonom romana, te prema faktorima integracije svih

elemenata.?®

Dakle, korijenu romana je bilo potrebno dugo da bi bio shvac¢en kao roman, odnosno da bi bio
zanrovski odreden i jednostavno imenovan doticnim imenom, ali kada se je doslo do Zanrovskog
odredenja isti se pocinjao sistemtaski razvijati prolaze¢i kroz svoj sopstveni tip evolucije — od
romana koji se ugledao na srednjovejekovne romane pa sve do postmodernog koji je

kombinacija svega do sada poznatog iz knjiievnosti.30

Ali, kako se roman sve viSe razvijao kroz historiju tako je dolazilo i do Zanrovskih razgranicenja,
a samim time i do njegovih Zanrova, odnosno podjele na iste. Nakon pojave Servantesove knjige
jednim laganim ritmom su se pojavljivali i drugi romani, pa su u Francuskoj tijekom 17. stoljeca
napisana dva romana od strane Zenskih autora — razlog je taj jer su tada romani uglavnom ¢itani

od strane Zenske publike.31

Ipak osamnaesto stoljece je bilo prekretnica jer se tada javlja djelo Daniela Defoea Robinson

Crusoe. To djelo je nagovijestilo razli¢ite moguénosti romana, kako tematske orijentacije tako i

28Forster, E. (2002), Aspekti romana, Orpheus, Zagreb, str.78
2 Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo, str. 40.

% Ibid, str. 40.

3 Ibid, str. 41.
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njegovog strukturiranja.** U romanu Robinson Crusoe se prati Zivot jednog junaka, dakle sva je
paznja usmjerena na njega, njegov zivot nakon brodoloma, prezivljavanje, borba, htijenje, bol,
itd. Znamo da svaki roman ima svoju ,,centralnu figuru®, a to se dobro vidi i u Defoovom djelu.
Takoder, pripovijedanje u prvom licu — ich forma — je nakon ovoga romana koriStena u

kontinuitetu, pa je uz er formu postala jedan od temeljnih na¢ina knjizevnog pripovijedanja.

Drugi roman ovog knjizevnika (Moll Flanders) je jako vazan iz razloga jer je isti utvrdio tzv.
»pikarski roman®, a to je takva vrsta romana koja prati jednu problematicnu osobu, u teskoj
zivotnoj situaciji, koja ¢ini sve da bi dosla do Zeljenog cilja i izasla iz problema, pa ¢ak Cini
nemoralne radnje, druzi se sa kriminalnim osobama te i sama postaje kriminalna. Dakle, jedan u

potpunosti problemati¢an Zivot je u pitanju. To je bit pikarskih romana.*

Alegorijsko-satiricni roman je zasnovan na realno-irealnim putovanjima njegovog glavnog
junaka (npr. Guliverova putovanja) gdje glavni junak prolazi kroz razna podrucja prevazilazeci
raznolike prepreke i probleme, a osnovno obiljezje ovog tipa romana jeste da je glavnik junak 1
unutraS$nji pripovjeda¢ pa se sva odgovornost za faktor istinitosti pri€e prebacuje na lika,
odnosno junaka.>* Ali, imamo i kombinaciju ova dva tipa romana pa tada govorimo o zanimljivoj
avanturistickoj pri¢i gdje junak prolazi razne zivotne prepreke, te u jednom zivotnom trenu
shvata da ovaj zivot koji Zivi nije bit njegova zivota nego ve¢ postoji nesto bolje za sve ljude. Do

toga zakljucka dolazi nakon mnogobrojnih stradanja i ste¢enog iskustva.*

Epistolarni roman jeste romanska vrsta u obliku pisama putem kojih junak iznosi svoje misli,
refleksije, ¢eznju, patnju i sli¢no. Ovakav tip romana ima dosta emocija, a za primjer moze se

navesti Geteov Verter.*

Sentimentalni roman je korijen modernih ljubavnih pri¢a i romana u kojima se iznose patnje
dvoje zaljubljenih koje su vrlo potresne pa Cesto izazivaju kod recipijenata i suze. Ovaj roman je
nagovijestio val romantiCarske osjecajnosti pa su ovi romani bili ponajviSe zastupljeni u

romantizmu.*’

%% Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo, str. 41
* Ibid, str. 42.
** Ibid, str. 48.
* Ibid, str. 49.
* Ibid, str. 49.
3 Ibid, str. 50.
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Edukativni roman je takva prozna vrsta koja prati odrastanje svog junaka. Dakle, interes ovoga
romana je jedna mladalacka li¢nost koja odrasta i sti¢e Zivotno iskustvo i tek kada dovoljno

odraste postaje potpuna i kompletna li¢nost.*®

Gotski roman je prvotna vrsta horor romana koja je zasnovana na jezivoj i mrac¢noj atmosferi.

Ovaj roman ima poseban gotski ambijent.* Jedan od najpoznatiji pisaca ove vrste je E.A.Po.

Roman zbivanja — Kod ovog tipa romana vazan faktor je adinamicnost, dakle to deSavanje i
pokretljivost koje Cine fabulu.*’ U takvom romanu desavanje ujedinjuje sve opisano $to roman
obraduje. To desavanje je naravno zasnovano na fabuli koja moze biti — formalno gledaju¢i —
hronoloska i1 uzro¢no-posljedi¢na. Da bi lakSe shvatili ovaj tip fabule uzet ¢e se za primjer
Foresterova recenica koja objaSnjava istu: Kralj je umro, a zatim je umrla kraljica. Dakle, sve je
uslovljeno hronoloskim slijedom 1 fabula se tako odvija. Uzro¢no-posljedicna fabula je
zasnovana kako i sam naziv kaze na uzroku i posljedici, tj. uzrok koji dovodi do posljedice. I
ovaj tip fabule se moze objasniti takoder Foresterovom recenicom: Kralj je umro, a od tuge je

umrla i kraljica. Ovdje se vidi da ova reenica ima i uzrok i svoju posljedicu.**

Roman prostora — u ovakvoj vrsti romana je bitan prostor u kojoj se fabula istog odvija, prostor i
&ni fabulu.*? Ali, naravno da su svi ovi faktori (deSavanje, likovi, prostor) sastavni dijelovi
svakog romana, sada se govori o karakteristicnim vrstama gdje se neki od ovih faktora, t;.
segmenta viSe isti¢u pa su se od njih i dobila ova tri tipa romana. Prostor je bitan faktor romana
jer se sve deSava u nekom prostoru i okruZenju. Tako mozemo govoriti 0 Svim prostranstvima i
mjestima 1z Covjekovog zivota koji su zastupljeni u romanu pa na primjer: o pejzazima,
ektserijerima, urbanim prostorima, ruralnim, pa onda o raznim objektima u kojima covjek
provodi svoj zivot u privatnosti i na poslu itd. Dakle, nema romana bez prostora, pa je taj prostor
— uz mjesto — jedan od Sest segmenata koji ¢ine pricu, pa je zbog toga M. Bahtin uveo onaj

poznati termin ,,hronotip“ za mjesto 1 vrijeme. Hronotip ¢ini ambijent jednog romana, a daje

38Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo , str. 50.
*Ibid, str. 51.
“* Ibid, str. 56.
! Ibid, str. 58.
42 Ibid, str. 58.
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smisao njegovom svijetu. Prostor mozemo definrati, kao mjesto u kojem se likovi romana krecu i

dolaze u medusobne kontakte.*?

Roman likova - kod ovakvog romana jedan ili viSe glavnih junaka dominiraju strukturom
romana — junaci koji su medusobno povezani. To je faktor ovog tipa romana, ali i svaki drugi
roman ima svoje likove bez kojih ne moze funkcionisati te tako deSavanja u romanu imaju ulogu
izgradnje li¢nosti, a li¢nosti, odnosno junaci ¢ine strukturu romana. Likovi mogu biti raznoliki —
a isto su jedan od onih Sest segmenata koji svaka pri¢a mora imati — a najformalnija je podjela
na: dinamicne i stati¢ne. Dinamicni likovi mijenjaju svoje osobine kako radnja romana prolazi,
dok ovi drugi, stati¢ni, ostaju isti, oni se ne mijenjaju — ako su bili recimo lo$i na pocetku, takvi
¢e biti i na kraju. Likovi ili aktanti — aktanti su jer izvrSavaju funkciju u romanu ili pri¢i, nekada
su objekt, a nekada subjekt — su u opoziciji jedan prema drugom, te aktantski parovi (svi su
romani zasnovani na parovima, tj. svaki lik ima nekog svojeg para). Uglavnom, treba reéi da su
likovi fiktivne li¢nosti i kao takve ih moramo posmatrati (mada i ne moraju biti, npr. historijski

roman).**

Osim ve¢ spomenutih podjela na tipove romana, pa i Zanrove, imamo poznatu kompozicijsku

klasifikaciju romana na:

« roman paralelne kompozicije - u ovom romanu se prati zivot dva glavna junaka,

paralelno, te se njihovi zivoti, a time i fabule medusobno isprepli¢u, odnosno mijesaju.

* roman stepenaste kompzicije - ovaj roman prati zZivot jednog glavnog junaka, a struktura
romana je zasnovana na stepenasto povezanim motivima. Svaki roman moze Ciniti

posebnu pricu za sebe, ali ovdje su sukcesivno povezani.

« roman prstenaste kompozicije je zasnovan na jednoj temeljnoj pripovijetci koja se
prozima kroz cijelokupnu fabulu (kao npr. knjiga Put oko svijeta za 80 dana u kojoj se

proteze opklada kroz cijelo djelo da ¢e putovanje biti izvodljivo za toliko dana).*

* Ibid, str. 59.
“ Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo, str. 60.
*Ibid, str.61.
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3.3. Postmoderni roman

Danasnje stanje u oblasti romana obiljezavaju dvije pojave: novi roman i antiroman. Novi roman
Ciji su najizrazitiji predstavnici Alen Rob Grije, Klod Simon, MiSel Bitor, Margaret Dira i Natali
Sarot, odlikuje potpuni raskid sa tradicionalnim romanom, dekomponovanje romaneskne
strukture, zapostavljenje dvije osnovne epske supstance (odsustvo radnje i hronoloskog toka),
pri¢e u uobicajenom smislu nema. Dalja redukcija elemenata klasi¢nog romana, dakle onoga $to
je zanrovsko obiljezje romana, vodilo je u anti-roman. Tendencije anti-romana pokazuju i neka
najnovija ostvarenja pisaca srednje i najmlade generacije: prkosno se odbacuju osnovne
romaneskne supstance i razgraduje romaneskna forma. Takve knjige ne samo da se tesko
identifikuju kao romani, nego se i tesko ¢&itaju.*® Roman posljednjih decenija ovoga vijeka ne
miruje: u stalnim je traganjima i metamorfozama. Javljaju se nove tematske preokupacije, uvode
novi postupci i tehnike, sadrzina je heterogena, kompozicija labava, forma se sve vise razgraduje
1 oneobicava. Jedan vid ¢vrS¢eg oslanjanja romanskog kazivanja na stvarnost i1 stvarnosnu gradu
jeste unosenje sirove dokumentarne grade u roman. Tako ¢e se tu naci racuni, pisma, priznanice,
recepti, sudske presude, zapisnici, isjecci iz novina, odlomci iz knjiga, telegrami, radio-vijesti,

crtezi, fotografije. Ova grada ima motivacionu i dokumentarnu funkciju.*’

Savremeni roman (i proza uopste) sve vise njeguje scijentisticku sadrzinu i formu, pa je Siroka
erudicija jedno od njenih najbitnijih svojstava. Grada je filozofskog, religijskog, umjetnickog,
etickog, poetickog, tehni¢ko-tehnoloskog prosjeda. Prica je puna ispisa, arhivske grade, citata,
fusnota, fotografija, crteza, indeksa - roman dobija formu obimne i dokumentovane studije. Ova

. . .. e o . . 4
kretanja u savremenoj prozi, 1 romanu posebno, obiljezavaju se kao postmodernizam. 8

46Lucas, G. (1968), Teorija romana, Sarajevo, str. 64.
7 Ibid, str. 65.
*® Ibid, str. 66.
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4, Naucna fantastika: roman i film

Kao $to sam ve¢ navela u prethodnom dijelu rada, roman Arthura C. Clarkea 2001: Odiseja u
svemiru je roman Koji je nastao uporedo sa snimanjem istoimenog filma reditelja Stanleya
Kubricka. Roman 2001: Odiseja u svemiru koji je napisan 1968. godine je u to vrijeme ponudio

potpuno novi pogled na svijet buduénosti. Roman i film pripadaju zanru nau¢ne fantastike.

U dugoj liniji razvoja fantasti¢ne knjizevnosti, a samim tim i nauc¢ne fantastike, vazno mjesto
zauzima djelo 2001: Odiseja u svemiru. Kubrick i Clarke su udruzenim snagama stvorili djelo
koje mozemo 1 oznaciti kao svojevrsnom prekretnicom u razvoju ovog zanra. I roman i film
postali su ne samo klasi¢nim primjerima nauc¢no-fantasti¢ne tvorevine, nego i kao arhetipskim

oblicima svake buduce kreacije unutar zanra.

Razvoj fantasticne knjizevnosti, a unutar njenih okvira i naucne fantastike, seze daleko u
proslost. Pojam science-fiction (nau¢na fantastika) se prvi put javlja na engleskom jezickom
podrugju i to 1853.godine. Termin prvi put upotrebljava autor William Wilson*® u svojim
radovima, ali u svakodnevnom govoru ¢e zazivjeti tek u dvadesetom stoljecu. S druge strane, u
svijetu filmske umjetnosti nau¢na fantastika je prisutna od samih pocetaka. Film Arrival of the
train brace Lumicre iz 1896. predstavlja pocetak filmske umjetnosti, dok film Put na mjesec (Le
voyage dans la lune) redatelja Georgesa Méli¢sa iz 1902. predstavlja prvi nauc¢no-fantasti¢ni
film. Od tog datuma do danas nau¢na fantastika je proSla dug put, a od sedamdesetih godina

dvadesetog stolje¢a postaje jednim od glavnih aktera pop kulture §irom svijeta.>
4.1. Podjele Zanra

Prvi 1 najveéi problem prilikom definiranja nau¢ne fantastike, kao §to je sluc¢aj 1 s mnogim
drugim zanrovskim definicijama, predstavlja masovno proizvodena literatura, pa tako Zlatko

Knezevi¢ u eseju O necemu ni iz cega i pozitronskim dusama govori da je naucna fantastika

* http://www.sf-encyclopedia.com/entry/wilson_william
% http://www.sf-encyclopedia.com/entry/wilson_william
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danas sve ono $to se oznaci kao nau¢nom fantastikom, konstatacija s kojom bi se veoma lako

mogli sloziti s obzirom na to Sta sve danas prolazi kroz okvire ovog anra.™*

Stanislav Lem navodi kako postoje dvije vrste knjizevne fantastike; prva je kona¢na fantastika u
koju se ubrajaju bajke i nau¢na fantastika; druga je prelazna fantastika koju on karakteriSe za
neka Kafkina djela — takav tip fantastike predstavlja pseudo-nau¢nu fantastiku. On smatra da se
neobi¢ni fenomen odnosi samo na vanjski omota¢ tog svijeta; njegovo jezgro ima Cvrsto

nefantasti¢no znacenje. Odnosno, drugim rije¢ima, Lem navodi:

Ako je opisani svijet pozitivno usmjeren prema covjeku, onda je posrijedi svijet klasicne bajke u
kome moral kontrolise fiziku. Ako je taj svijet usmjeren negativno onda je u pitanju svijet mita
(Ma Sta ucinio, na tebe e pasti krivica za oceubistvo i obljubu majke). Ako je svijet neutralan
onda je rijec o stvarnom svijetu — svijet koga realizam opisuje u njegovom aktuelnom obliku, a
koga naucna fantastika pokusava da opise u drugim tackama prostorno-vremenskog

kontinuuma.>?

Dakle, sve ono §to je opisano i predstavljeno u svijetu nau¢ne fantastike mora imati empirijsko i
racionalno objasnjenje, sve mora biti vjerovatno. Makar i u dalekoj buduénosti. Darko Suvin
govori da se nau¢na fantastika zasniva na prozZimanju zacudnosti i spoznajnosti, ¢iji je glavni
formalni zahvat eksplicitni imaginativni okvir koji je alternativan autorovoj empirijskoj
Svakida§njici53. Prema tome, svijet naucne fantastike razli¢it je od naseg, ali ne 1 potpuno jer
autor u njemu, prema Suvinu, ispituje moguénost ljudskog postojanja u novim, naucno
prihvatljivim uslovima. Suvin izdvaja novum — termin koji obiljezava karakteristiku necega Sto
od postojeceg prelazi u nesto novo; ta karakteristika ne mora biti ,,prenapuhana® kako bi imala
snazan utjecaj, dovoljno je da novum u alternativni kreirani svijet unese dovoljno osobina kako
bi ga konzument percipirao kao dovoljno drugaciji. Nauka i tehnologija sadrze ¢itav jedan okean

potencijalnih novuma pomocu kojih bi mogli posti¢i razliku izmedu naseg 1 kreiranog svij eta.>*

>! Zlatko KneZevi¢ O necemu ni iz Eega i pozitronskim dusama u: Nas svet, drugi svetovi: Antropologija, nauéna
fantastika i kulturni identiteti (2010), Etnoloska biblioteka, Knjiga 47, Beograd, str. 142.

> Andromeda — almanah naucne fantastike (1976), glavni urednik Gavrilo Vuckovic, izdaje: Beogradski izdavacko-
graficki zavod, OOUR novinska delatnost ,,Duga“, Beograd, str. 491

>* pelegbg.wordpress.com/zasto-fantastika/

>* Zlatko KneZevi¢ O necemu ni iz Cega i pozitronskim dusama u: Nas svet, drugi svetovi: Antropologija, naucna
fantastika i kulturni identiteti (2010), Etnoloska biblioteka, Knjiga 47, Beograd, str. 127.
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Sljedeca podjela, a koja se ne odnosi striktno na nau¢nu fantastiku ali je primjenjiva na istu, jeste
podjela koju daje Farah Mendlesohn. Ona u svojoj knjizi Rhetorics of Fantasy svu fantasti¢nu

knjizevnost dijeli u Cetiri kategorije:
1) quest/portal;

2) imerzivna;

3) invazija;

4) liminalna (grani¢na).”

Svaka od ovih kategorija se odlikuje na¢inom na koji fantasti¢ni elementu ulaze u svijet narativa.
U prvoj junak djela prolazi kroz portal u drugi, fantasti¢ni, svijet ili kre¢e u potragu. Tu se vidi
jasna distinkcija izmedu svjetova, jer jedan od njih, onaj prvi iz kojeg junak dolazi, skoro uvijek
je obican, nefantastican svijet. U drugoj kategoriji, imerzivnoj, svijet fantasti¢nog se percipira iz
junakove tacke gledisSta. Stvari i dogadaji nerijetko nisu objasnjavani jer se oni u odredenoj mjeri
prihvataju normalnim za taj svijet. Tek kada se za junaka pojavi ne$to neobi¢no Citatelj/gledatel;
dobija izvjesno objasnjenje. Invazija, kao $to i samo ime kaze, znaci da fantasti¢no stupa u na$
svijet i sa sobom, skoro pa u svakom slucaju, donosi unistenje i nered. Liminalna je specifi¢na
jer postoji relativni nesrazmjer u pogledu na stvarnost izmedu likova djela i Citatelja/gledatelja.
Nerijetko je slucaj da ono §to lik u djelu smatra stvarnim 1 normalnim ¢itatelj to podrazumijeva
nestvarnim, i obrnuto, tj. pojavljuju se odredene dvojbe o statusu odredenih dogadaja u svijetu
romana/filma. U tom smislu, ova podjela se moze iskoristiti i za djela nau¢ne fantastike. Pa bi
tako u prvu kategoriju mogao spadati film 2001: A Space Odyssey (i roman). Naucna je
fantastika, dakle, odredena tehnologijom, naukom, planetama, vanzemaljskim rasama; nerijetko
smjestena u buducnost, ili alternativnu sadasnjost ili proslost. Ona je sama, kao zanr, dijelom
vece cjeline koju u nekim krugovima nazivaju spekulativnom fikcijom i ¢ine je drugi zanrovi kao
Sto su fantazija, epska fantastika, steampunk, horor, itd. Samim tim su granice izmedu ovih
zanrova fleksibilne, nestabilne, zamagljene, zbog ¢ega elementi jednih mogu da prelaze u druge,

da se medusobno nadopunjuju i izmjenjuju.

Zadnja podjela, koja se moze smatrati osnovnom i pravicnom podjelom djela nau¢ne fantastike,

donosi svega dvije osnovne kategorije naucne fantastike koje se prvenstveno odnose na one

> Mendlesohn, Farah (2008), Rhetorics of Fantasy, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut
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grane nauke i nau¢ne discipline na koje se autor primarno oslanja u svome djelu, a one se kasnije

dijele u posebne kategorije, te su jednostavno nazvane tvrda i meka nauc¢na fantastika.

Tvrda naucna fantastika u sebi okuplja prirodne nauke kao $to su biologija, hemija, fizika, kao 1
sve ostale koje se bave teorijom i njihovom primjenom prirodnih i tehnoloskih otkri¢a. Cilj
tvorevina tvrde naucne fantastike jeste da kreiraju svjetove koji su nauc¢no realisti¢ni i opravdani.

Primjer iz Clarkovog romana:

Glavna kupola pod pritiskom nalazila se na svega Sest metara od MNT-1, a njena unutrasnjost
bila je neudobno prenatrpana. Pokretna laboratorija, spojena s njom pomocu jedne od dve sobe
za ravnotezu, omogucavala je da se dobije dragocen dodatak prostora za stanovanje. U
polusfernom balonu dvostrukih zidova radilo je i spavalo Sest naucnika i tehnicara, upucenih da
izuc¢avaju monolit. Pod kupolom se nalazila sva njihova oprema i gotovo svi instrumenti, sve
zalihe koje nisu mogle da budu ostavijene u vakuumu, kuhinja i higijenski uredaji. Geoloski

uzorci i mali televizijski sistem, pomocu koga se kopanje drzalo pod stalnim nadzorom.>®

U romanu sve biva opisano rije¢ima sveznajuceg autora preko fizickog i emocionalnog osjecaja

odredenog fokalizatora, $to ne umanjuje preciznost pri detaljisanju, kao i tehnoloskoj aktualnosti.

S druge strane, fokus meke naucne fantastike su druStvene nauke, kao S§to su historija,
antropologija, politika, ekonomija, psihologija. Knjizevne tvorevine ove kategorije propituju
politicke strukture, ekonomske sisteme, mitologije ili se pojavljuju kao karakterne i psiholoske
studije nekog lika ili likova. Autori ove vrste nau¢ne fantastike govore i zalaze na podrucja
drustvenih odnosa i njene mehanizacije koji sa sobom nose duboku psiholosku problematiku, a
ona je ukorijenjena u drustvenim naukama. Kao primjer meke nau¢ne fantastike moze se navesti

kultni roman Solaris Stanislava Lema.

Kada je rije¢ o nauc¢noj fantastici, gore navedene podjele ne mogu biti i definitivne podjele.
Naucna fantastika je tako neobican hibridni Zanr da je u njega moguée ukomponirati i sve druge

poznate narativne vrste.

% Klark, Artur, 2001: Odiseja u svemiru, prijevod Zoran Zivkovi¢, Beogradsko izdavacko-graficki zavod, str. 55.-56.
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4.2. Paradigme zanra

Naucna fantastika, kao i mnoge druge vrste umjetni¢kih tvorevina iz domena popularne
knjizevnosti, nije otporna na svojevrsne okvire, pravila i odrednice po kojima se ogleda kao zanr,
prema kojima nastaje i koji ¢ine glavninu cjelokupne proizvodnje zanra. Ovdje bih prije svega
spomenula nacela na osnovu kojih Stanislav Lem dijeli dobru od loSe knjizevnosti. On smatra da
ako neko knjizevno djelo shvatamo kao igru onda to djelo od pocetka do kraja mora da postuje
pravila te igre. Igra moze biti prazna ili znacenjska. Osnovna razlika izmedu ove dvije vrste bi
bila u odnosu prema svijetu stvarnih objekata, tj. neknjizevnom stvarnom svijetu. Narativi s
praznom igrom nemaju skrivena znacenja, nemaju nikakve veze sa stvarnim svijetom. Kako Lem
kaze ,,u slucajevima kada je u naucno-fantasticnom djelu sve fantasticno, kada ne samo objekti

ro. .o .. . v . . . 57
ve¢ i problemi nikada ne mogu biti ostvareni, tada naucna-fantastika igra praznu igru‘>".

To znaci, da narativ u svojoj osnovi moze posjedovati sve fantasti¢no, potpuno nemoguce za nas
svijet, ali s obzirom da se moze analizirati preko socijalnih, psiholoskih, politickih i ekonomskih

problema to znaci da ono vodi zna¢enjsku igru.

U zanru naucne fantastike veliku ulogu igra prostor. Njega Cesto zauzimaju svemirska
prostranstva, brodovi, drugi planeti, ili ¢ak i Zemlja. Vrijeme radnje odreduje i izgled tih
prostora. Dakle, u ovom zanru se mogu vidjeti dogadaji iz proslosti, sadasnjosti,
buduénosti. Likovi koji se kre¢u tim prostorom i vremenom su takoder odredeni istim, a samim
tim su i raznoliki: od astronauta (ljudi), do vanzemaljaca razli¢itih oblika, robota i svih drugih
bica.

Radnja narativa ovog zanra se u gotovo svakom sluc¢aju odvija linearnom linijom gdje se i fabula
1 size razvijaju uporedo. Odstupanja mogu biti prvenstveno u koli¢ini informacija koje nam autor
daje ili uskracuje. 2001: A Space Odyssey linearna je od pocetka do kraja, medutim mnogo
informacija nam i Kubrick 1 Clarke ne daju. Ko su i §ta su monoliti, zasto bas mi, gdje se nalaze 1
sliéno. Medutim, ,,sa scenom preobrazaja u Dijete Zvijezda film daje nagovjestaj da bi evolutivni

proces mogao da bude cikli¢an i da se mozda odvija u obliku spirale“58.

> Andromeda — almanah naucne fantastike (1976), glavni urednik Gavrilo Vuckovic, izdaje: Beogradski izdavacko-
graficki zavod, OOUR novinska delatnost ,,Duga“, Beograd, str. 493.

*8 Filmske sveske br. 9 (1969), glavni, odgovorni i tehnicki urednik Dusan Stojanovi¢, izdavac: Institut za film,
Beograd, str. 585.
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Nijedna tvorevina nau¢ne fantastike ne bi mogla postojati bez nauke, tehnologije i tehnoloskog
napretka ¢ovje¢anstva. Cak i kada ovi elementi nisu centralne figure narativa oni su tu kako bi
paradigmatski odredili njegovu zanrovsku pripadnost. U ovom zanru ¢e se, dakle, bez obzira na
vaznost junaka i njegovo mjesto u narativu, osjecati da on nije sustinski glavni element, ve¢ da je
to fantasti¢na premisa, na kojoj sve pociva i kojoj je sve predodredeno. S druge strane, naucna
fantastika skoro svu svoju paznju poklanja upravo covjeku, jer je u ovom zanru, i drugim
srodnim zanrovima, moguce kreirati najnevjerovatnije okolnosti unutar kojih mozemo otkriti

nesto novo o Covjeku.
4.3. Roboti

U okviru Zanra nauc¢ne fantastike ne postoji motiv koji je viSe eksploatisan od robota. Njihova
karakterna 1 fizicka raznolikost u okvirima ovog Zanra mnogobrojna skoro kao i ¢ovjekova.
Njihov knjiZzevni put je iSao jo$ od samih pocetaka 20. stoljeca, dakle, od perioda kada je nauc¢na

fantastika poprimala izgled kakav danas ima.

Sama rije¢ robot u pisanom obliku prvi put je upotrebljena 1920. godine u drami Rossumovi
univerzalni roboti autora Karela Capeka. Kako je ona izvedenica od &eske rije¢i robota, rabota,

koje su u prijevodu znacile tezak, prisilan rad, jasno je zbog ¢ega su roboti kao motiv oduvijek

konotirali robove, zatvorenike, sluge i druge sli¢ne izrabljivacke poslove.*®

Prema Merriam-Webster rje¢niku robot bi bio:

1. a) maSina koja djeluje kao ljudsko bice i sposobna je za razli¢ite komplikovane radnje; ili
je slina, ali izmisljena masina, kod koje je Cesto istaknut nedostatak sposobnosti za

ljudske emocije;
2. b) sposobna, neosjetljiva osoba koja funkcioniSe automatski;
3. naprava koja automatski izvodi komplikovane, ¢esto ponavljane zadatke; i

4. mehanizam kojim upravljaju automatske kontrole.*

> Liljana Gavrilovi¢ O robotima i ljudima ili: imaju li roboti dusu? u: Nas svet, drugi svetovi: Antropologija, nau¢na
fantastika i kulturni identiteti (2010), Etnoloska biblioteka, Knjiga 47, Beograd, str. 83.-84.
60 .

Ibid, str. 84.
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5. Roman 2001: Odiseja u svemiru Arthura C. Clarkea

U ovom poglavlju ¢u govoriti o romanu 2001: Odiseja u svemiru, ali ¢u se u nekim dijelovima
osvrnuti i na film, s obzirom na to da postoji dosta sli¢nosti, kao i razlika izmedu ova dva medija.
Film 2001: Odiseja u svemiru ¢e biti analiziran u daljem toku rada, nakon teorijskog dijela o

filmu i semiotici.
5.1. Analiza romana

U romanu 2001: Odiseja u svemiru je prisutno dosta ,,tehnickih detalja®, pri ¢emu Citatelji sticu
dojam da je autor osoba Ciji interes obuhvata nauc¢ne discipline poput sociologije, psihologije,
astrofizike i kozmologije. Citateljima je ponuden opis konstrukcije i pogona svemirskog broda
nazvanog Otkrice, eng.Discovery koji posadu od pet ¢lanova moze odvesti u Satrunovu orbitu.
Zatim, autor nudi pri¢u o kompjuterskom sistemu nazvanom HAL 9000 zajedno sa hronologijom
razvoja umjetne inteligencije. Pored gore navedenih tehniCkih detalja, prisutna je i prica o
upravljanju brodom pri polasku pored Jupitera i ulasku u orbitu oko Saturna i njegovog satelita
Japeta. Takoder, prisutni su i opisi ,,krajolika® Mjeseca, Jupitera i njegovih satelita, te Saturna i
Japeta. Clarke nudi i odredene pojedinosti svakodnevnog Zivota na svemirskom brodu, u
uvjetima slabog gravitacijskog polja koje proizvodi ,rotiraju¢i bubanj* u jednom dijelu prostora
za posadu, zatim malog Zivotnog prostora, izolacije, kao i detaljni opisi eksperimenata sa
probnim sondama, od kojih jedna pogada asteroid, a druga se spusta u atmosferu Jupitera. Mnogi
kra¢i prikazi u smislu izobilja nau¢nih tema su prisutni u romanu, dok sve to u filmu na neki

nacin izostaje.

Vrhunac radnje koji ¢ini prolazak kroz Zvjezdane dveri u filmu je prikazano negdje u orbiti oko
Jupitera, dok se u romanu opisuje da se deSava na Saturnom satelitu Japetu. Takoder, u razli¢itim
okolnostima se odvija i epska borba na zivot i smrt izmedu Covjeka, astronauta Davida Bowmana
1 umjetne inteligencije, kompjutera Hala 9000. Jedan od razloga drugalije interpretacije bi
mogao biti tehnic¢ke prirode jer je nemoguce na uvjerljiv nacin prikazati Saturnove prstenove,

kao i situaciju istjecanja brodske atmosfere u vakuum svemira.

22



5.2. Radnja romana

Radnja romana i filma ne korespondiraju u potpunosti. Sadrzaj romana bi se mogao podijeliti na
tri dijela, i to dio koji opisuje deSavanja u Africi prije tri miliona godina, zatim dio Koji prikazuje
desavanje na Zemlji i Mjesecu 1999. godine, te onaj najduzi, koji prati putovanje Otkri¢a do

Saturnovog satelita Japeta i astronauta Davida Bowmana u susretu prema svojoj sudbini.

Prvi dio pod nazivom Iskonska no¢ prikazuje nagli ,,uspon‘ jedne skupine ¢ovjekolikih majmuna
koje pod sredstvom prozirne pravokutne ploce visine oko tri metra, koja se stvorila u blizini
njihovog staniSta, a koju autor naziva ,kristalnim monolitom®, postepeno usvajaju znanja i
vjestine potrebne za prezivljavanje i dalji napredak, pri ¢emu u njihovim umovima dolazi do
razvijanja razuma. Nakon S$to su naucili kako da se sluze primitivhim oruzjem kako bi
obezbijedili hranu potrebnu za prezivljavanje i oruzjem se zastitili od neprijatelja, monolit

nestaje.

Drugi dio romana pod nazivom MNT1 odvija se tri miliona godina kasnije, u buducnosti koja to
viSe nije, 1999. godine kada grupa americkih istrazivaca Mjeseca sluc¢ajno pronalazi isti taj
monolit (ili njegovu kopiju) koji je zakopan deset metara ispod mjeseceve povrSine. MNT1
(Magnetna nepravilnost Tyho) po izlaganju suncevoj svjetlosti emituje signal nepoznate prirode
prema Saturnu. Amerikanci su se uvjerili da monolit nije prirodnog porijekla i da predstavlja
dokaz postojanja inteligentnog vanzemaljskog Zivota, te organizuju kosmicku ekspediciju koja
¢e se uputiti prema Saturnu, odnosno sistemu njegovih satelita. Nadalje, pri¢a u romanu je
opisana dvije godine kasnije na svemirskom brodu Otkri¢e koji prolazi kroz pojas asteroida
izmedu Marsove i Jupiterove putanje na putu prema Saturnu. Posadu c¢ine dva ,budna“
astronauta David Bowman i Frank Pool, tri astronauta su u stanju hibernacije, te kompjuter HAL
9000 koji upravlja brodom 1 kontroliSe sve njegove sisteme. Clark na tridesetak stranica opisuje
rutinu Zivota na brodu i1 posebna dogadanja, kao $to su blisku susret sa asteroidom, posmatranje
Jupitera i njegovih satelita iz neposredne blizine, te prolazak broda odmah iznad Jupiterove
atmosfere, pri ¢emu se koristi Jupiterov momenat impulsa da bi brod dostigao brzinu od

100km/s, §to omogucava da do Saturna dode za pet-Sest mjeseci.

U poglavlju Bezdan odvija se zaplet radnje, gdje HAL iz nepoznatih razloga pocinje ometati
komunikaciju broda sa kontrolom misije na Zemlji, pogresno informisu¢i posadu da se radi o

problemu sa elektronskom jedinicom koja sluzi za uspostavljanje komunikacije sa Zemljom. Pri
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drugom pokusaju otklanjanja navodnog kvara, Pool umire od udarca sonde koja i omogucava
izlazak iz broda. U tom trenutku, Bowman postaje svjestan da se HAL ,,pobunio® jer je on jedini
mogao pokrenuti sondu prema Poolu, s obzirom na to da je HAL upravljao svime na brodu.
Medutim, prije nego $to se uspio snaci, HAL otvara vrata broda pri ¢emu njegova atmosfera
izlazi van u svemirski prostor. Za razliku od ostalih ¢lanova posade koji su bili u stanju
hibernacije, Bowman uspijeva prezivjeti, te odlazi u prostoriju u kojoj je smjestena HAL-ova
elektronika 1 uniStava viSe centre njegovog uma. U romanu i u filmu, na neki nacin je
antologijska scena kada HAL, koji je vidno razvio neke ljudske emocije pokusava Bowmana
ubjediti da ga ne ubije, najprije se pravi naivnim, zatim protstvuje, a na samom kraju moli za
milost. U tom procesu HAL objaSnjava Bowmanu pravu namjeru misije, tajnost projekta
smjestena u HAL-ovom softveru. Bowman nastavlja putovanje sam, uspijeva sti¢i do cilja,
Saturnovog satelita Japeta na kojem pronalazi kopiju objekta pronadenog na Mjesecu ali puno
ve¢ih dimenzija, koja izgleda poput ogromne crne zgrade. Bowman izlazi u servisnom modulu
(sondi), pokuSava se spustiti na objekat 1 upada u neku vrstu kosmicke crvotocine. Objekat ¢iju
mogucnost postojanja predvida opéa teorija relativnosti, a u kojem je prostorno-vremenska
geometrija izobli¢ena na nacin da dva inace ,,daleka” podruc¢ja svemira njegovim posredstvom
postaju vrlo bliska. Nakon ulaska u Zvjezdane dveri, Bowman se suo¢ava sa prizorom mnoStva
zvijezda koje su skupljene u centru vidnog polja, od kojih se neke povremeno odvajaju iz
mnostva 1 prolaze pored njega ubrzavajuci (prizor putovanja kroz galaksiju brzinom koja je
bliska svjetlosnoj), da bi se nakon kratkotrajnog zaustavljanja u viSe neobi¢nih svemirskih
,»predjela®, njegov svemirski modul spustio na glatki pod nekog elegantnog hotelskog apartmana
koji se mogao nalaziti u bilo kojem gradu na Zemlji. Bowman izlazi iz modula, obilazi mjesto,
jede, pije, tusira se 1 gleda TV program (Zemaljski, iz vremena kada je ploca na Mjesecu
emitovala signal prema Saturnu), te savladan umorom ,,pada‘“ u san. U snu se dogada njegova

preobrazba u novo nematerijalno bice koje Clarke naziva Dijete Zvijezda.

Dijete Zvijezda se suocava sa jo§ jednim kristalnim monolitom i pod njegovim sredstvom prolazi
»edukaciju®“ analognu onoj koju su prosli ¢ovjecoliki majmuni sa pocetka romana, ali puno
slozeniju. Nakon toga se vrac¢a na Zemlju gdje sprijeCava nuklearni sukob koji je upravo poceo,
tako Sto snagom volje uniStava nuklearne projektile koje su sukobljene strane ispalile jedna na
drugu. Tu pri¢a zavrSava. Ona ima 1 tri nastavka o kojima se necu baviti u ovom radu. Takoder,

uz glavni tok price, moze se pratiti i ve¢i broj krac¢ih sporednih tokova, Cesto deskriptivnog
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karaktera koji se uvode promjenom pripovijedne perspektive. Clarke se tako iz pozicije
posmatraca deSavanja na Otkricu prebacuje u poziciju ,,sveznajuceg pripovjedaca®, Sto Cesto
predocava ,,razmisljanja“ poremec¢enog HAL-a, koji nakon spomenute moguénosti njegovog
isklju¢enja ($to za njega znaci smrt) se odlucuje zastiti svim oruzjima koja su mu na raspolaganju
1 time ukloniti uzroke svojih tegoba, da bi drze¢i se upustava koja su mu data za slucaj prijeke
potrebe, nastavio misiju neometan i sam. Drugi primjer je pogled iz perspektive Zvjezdane Dveri
koje prate priblizavanje Otkrica i pripremajuéi se za susret s ljudskom vrstom, bude svoje

pritajene moci.
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6. Film
6.1. Teorije filma

Klasi¢na teorija filma (primjenjena estetika) bavi se prirodom filmskog jezika i pitanjem: zasto je
film umjetnost? Tradicionalne teorije se baziraju na formalizmu i postojanju neke razlike filma
koji ga ¢ini novom umjetnoscu. Zavrsava se pojavom Bazena koji podrzava realizam kao novu

normu umjetnosti. Njegova teorija posmatra film kao medij koji kreira novu realnost.®

Poslije Bazinovog prevrata, prva nova teorijska misao bila je filmologija, pojam koji ima vise

znacenja:
¢ svako nau¢no zasnovano proucavanje filma,

e prema odredenju Cohen-Séata, sinteticka disciplina koja pristupa filmu sa stanovista
humanistickih i prirodnih nauka (interdisciplinarno proucavanje filma, primjenljivo sa

drugim naukama),

e ispitivanje odnosa izmedu kinematografske i filmske cinjenice kako ih je formulisao
Cohen-Séat. Nema vise slobodne spekulacije, ve¢ nastaje «Nauka o filmuy, ¢ija je glavna

teza egzaktnost.®?

Godine 1947., osnivanjem Casopisa «Revue internationale de filomogie» zapocinje moderna
teorija filma (filmologija) koja proucava film ne samo kao umjetnost, ve¢ i medij («Film je

kinematograf 1 medij»)
Dvije osnovne struje filmologije su: fenomenologija i semiologija.®®

Inace, teorija filma ¢e sa Cohen-Séatovim inicijativama postati predmet univerzitetske nastave 1
probiti se najprije na pariski univerzitet Sorbonne, a zatim i u visokoskolske nastavne programe
U SSSR-u, Italiji, SAD, Njemackoj i drugim zemljama, a predavati ¢e se 1 u specijalizovanim

filmskim $kolama $irom sveta, noseci razli¢ite nazive (teorija filma, estetika filma, filmologija) i

61 Pordevic, T. (1989), Teorija masovnih komunikacija, Savez inzinjera i tehnicara, Beograd, str. 62.
®2 |bid, str. 63.
% petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 65.
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obuhvataju¢i kako historiju filmskih teorija tako i pojedinacna sistematizovana ucenja o

medijumu.®*

Iz filmoloske orijentacije (ili u njenom okviru) proizlazi prva velika struja u savremenoj teoriji,
fenomenoloska Skola, skup ucenja o filmu koja polaze od postavki fenomenologije kako ju je
zasnovao Edmund Husserl ("Svaki intelektualni dozivljaj, i svaki dozivljaj uopSte, posto je
protekao, moze da postane predmet Cistog posmatranja i shvatanja, i u tom posmatranju on je
apsolutna datost")®® i kako su je tumadili njegovi sljedbenici, a koja traZi neposredni pristup
filmskom dijelu, uzimajué¢i ga kao dozivljajno jedinstvo nastalo njegovim propustanjem kroz
totalitet licnog iskustva i bez logicke analize. Razvila se u okviru ranih nastojanja filmologije da
u proucavanju medijuma angazuje i filozofiju, pa se, nadovezujué¢i se na Bazina, ali i
suprotstavljaju¢i mu se, razradila tokom pedesetih i Sezdesetih godina u spisima Sevea, Souriaua,

Riniérija, Ayfrea, Laffaya, Muniera i Lerensa u Francuskoj.66
Podjela savremenih filmoloskih proucavanja:

e fenomenologija,

e semiologija,

e pristupi utkani u sam film.%’

Fenomenologija se odnosi kako na filozofsku disciplinu tako i na pokret u historiji filozofije.
Ona se moze definisati kao disciplina koja proucava strukture iskustva iz subjektivne
perspektive. Bukvalno govore¢i, fenomenologija je proucavanje fenomena, odnosno pojava i
znacenja koje one imaju u nasem iskustvu. Centralna struktura iskustva je njegova usmjerenost,
zato §$to se ono uvijek odnosi na neki objekat, a usmjereno je prema sadrZinskim 1 znaCenjskim
svojstvima nekog objekta. FenomenoloSka redukcija podrazumijeva postupak otkrivanja
specificnosti objekta posmatranja zaboravljaju¢i ono §to smo o tom predmetu prethodno znali

(npr. kroz prirodne nauke).®®

o4 Petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 65.
® Ibid, str. 66.
® Ibid, str. 68.
*” Ibid, str. 68.
® Ibid, str. 69.
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Iz filozofskog pravca proizasla je 1 psiholoska disciplina, koja pociva na istim principima kao 1
filozofska fenomenologija. Ova psiholoSka disciplina hrabro zastupa stav da moze da bude
metodoloska osnova za empirijski zasnovanu nau¢nu psihologiju. Fenomenologija je povezana
sa drugim klju¢nim filozofskim disciplinama kao §to su ontologija, epistemologija, logika i etika.
Ona je postojala u nekom obliku stolje¢ima unazad, ali se uoblicila kao zasebna disciplina tek
dvadesetih godina prosloga stolje¢a u radovima Edmunda Huserla, Martina Hajdegera, Zan Pol
Sartra, Morisa Merloa Pontija i drugih. Pitanja kojima se fenomenologija bavi kao §to su svijest,

namijera i subjektivna perspektiva, ostaju otvorena.®®

6.2. Pontijeva fenomenoloska teorija filma

Ponti zakljucuje da je tijelo sacinjeno od iste materije kao i svijet. Zato je posmatranje proces
koji se odvija unutar te materije. Elementi koji su dio filmskog kadra kao $to su povrsine, boje 1
linije nisu konkretne stvari nego apstraktne pojave. Ipak, njihovo postojanje se ne moze osporiti.
Stojeci pred nama, one pobuduju eho u naSem tijelu 1 pokrec¢u nase iskustvo. One na nas dijeluju
aktivirajuéi svoj unutrasnju ekvivalent u nasoj psihi. Ali taj ekvivalent ne treba shvatiti kao
reprezentaciju onoga S$to vidimo, jer proces posmatranja ne produkuje novu projekciju. Ne
postoji posrednik jer su spoljasnji i unutrasnji svijet sustinski povezani, pa bi on bio suviSan. Mi
direktno osje¢amo prisustvo pojave koju posmatramo. Ne samo da ne postoji razlika izmedu
pojave 1 naSe mentalne reprezentacije iste, nego ne postoji ni apsolutna razlika izmedu pojave 1

v 7
posmatraca.”

Kada primjenimo ovu analizu na film, shvatiti ¢emo da ne postoji jasna distinkcija izmedu filma
i konteksta u kome se on nalazi. Predstave koje film prikazuje nisu tu kao $to su tu filmska traka,
projektor 1 platno. Ali te predstave nisu ni odsutne. Ono §to one reprezentuju u direktnoj je vezi
sa nasom svijes¢u, pa je samim tim njihovo pristustvo za nas stvarno. Mi zapravo ne gledamo u

film kao konkretnu stvar, nego gledamo sa filmom ili u skladu sa njim."

Filmska slika nas samo navodi u procesu posmatranja, odnosno uzivljavanja sa videnim. Tako je

posmatranje filma samo proces u kome se apstraktne pojave koje on ozna¢ava vizueliziju u nama

69 Petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 70.
7 bid, str. 70.
& Ibid, str. 71.
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samima. Zato je neophodno da filmski autor poznaje proces posmatranja. Bitno je da ustanovi
zakonitosti koje dovode do vizuelizacije predstava u naSem umu. Da bi ovo postigao, on mora
razviti istan¢ani senzibilitet za vizuelne elemente.’” Rezultat je sjedinjenje impresije i ekspresije,

koja predstavlja suStinu komunikacije filma sa gledaocem.

Znacenje koje film ima za posmatraca je prekognitivnho u smislu da ono prethodi procesu
intelektualizacije, analize i saznanja. To znaCenje je prisutno u samim filmskim predstavama.
Posmatrane pojave imaju znacenje za nas kao direktan rezultat nase neraskidive veza sa svijetom

i integrisanim prisustvom u njemu.”

Ponti kaze da je nabitnija lekcija kojom nas fenomenoloska redukcija uci je da potpuna redukcija
nije moguca. Drugim rije¢ima, kada tematizujemo fenomene, ne treba da pokusavamo da sebe u
potpunosti odvojimo od njih, jer ih nikada ne moZemo posmatrati sa drugog mjesta nego unutar
samog svijeta. MoZe se re¢i da je naSa nesvodiva prisustnost u svijetu razlog zbog koga film ima

uticaj na nas.”

Govoreéi dikretno o filmu, Ponti kae da filmski kadar nema granica.”” Drugim rije¢ima, u
domenu filma, fenomenolosko polje koje gledalac opaza je sustinski kontrolisano od strane
filmskog autora. U normalnom, nefilmskom posmatranju, posmatrac je taj koji selektuje motive
kojima ¢e da posveti paznju u fenomenoloskom polju. Kada se fokusiramo na neki objekat, on
nam se oktriva na jasniji nacin, dok se ostali objekti u naSem vizuelnom polju smjestaju na
periferiju naSe paznje postajuci pasivni elementi fenomenoloSkog polja. Ipak, oni ne nestaju.
Kontekst u kome se objekat koji je u srediStu naSe paznje nalazi nikada nije u potpunosti
zanemaren, ¢ak ni kada se namjerno skoncentriS$emo na odabrano vizuelno polje. Za razliku od
svakodnevnog posmatranja, filmsko fenomenolosko polje je uokvireno granicama koje namece
kamera. Ne postoji horizont unutar kadra, niti Sir1 kontekst u okviru kojega opazamo filmske
kadrove. Za nas postoji samo filmska projekcija koja je rezultat selekcije filmskog autora.

Filmski autor je taj koji selektuje motive kojima ée posvetiti paznju u fenomenoloskom polju.”

6.3. Utjecaj Pontijeve feneomenologije na teoreticare filma

72 Petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 72
7 Ibid, str. 72.
™ Ibid, str. 73.
” Ibid, str. 73
"® Ibid, str. 74.
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Pontijev doprinos teoriji filma moze se posmatrati i1 indirektno, kroz uticaj njegove
fenomenologije na teoreticare filma. Jedan od takvih teoretiara je svakako Andre Bazen, na Cije
uobliCavanje misli su pored fenomenologije uticali Sartrov egzistencijalizam i Munirov
personalizam. Uticaj fenomenolgije na Bazena oglada se izmedu ostalog u njegovom shvatanju
koncepta realnosti. Fenomenologija podrzava stav da stvarnost postoji samo onako kako se
percipira, i da se za situacije moze re¢i da postoje samo onda kada je svijest ukljucena u nesto Sto
nije ona sama.”” U ovom pogledu, realnost nije zaokruZena cjelina sa kojom se um susreée, nego
djelimi¢na pojava u kojoj um uzima uces¢e. Dvosmislenost tada nije samo posljedica ljudske
ogranicenosti ve¢ glavna osobina realnosti. To ima oc¢iglednu vezu sa Bazenovim vjerovanjem u

filmski stil koji dozvoljava ucesce gledaoca u kreiranju znacenja filma.”

Merlo-Ponti je smatrao da razumijevanje situacije ne moze nikada biti potpuno, ve¢ samo
gradacija senzitivne reakcije na misticno drugo sa kojim se svijest susre¢e. Dvosmislenost
postaje stvarna vrijednost, mjera za dubinu realnosti. Za Bazena je misticno drugo realnost
naspram filmske slike, a senzitivniji pristup je njegov mizanscen stil. Zato dvosmislenosti koju

Bazen &esto spominje potvrduje kompleksnost realnosti i percepcije.

Gledaju¢i na razum kao na samo jedno od mnogih postoje¢ih sredstava tumacenja realnosti,
fenomenolozi su gajili skepsu prema racionalnom zakljucivanju, smatrajué¢i da je ono uvijek

ograniceno i da je iskustvo mnogo pouzdaniji metod saznanja.80

Analogno tome, Bazen je gajio skepsu prema formalistima, odnosno filmskim stvaraocima koji
se oslanjaju na iluzionisticCke mo¢i filma kako bi manipulisali predstavom realnosti. Dok se
filmski gramaticari baziraju na napustanju filma i prouc¢avanju sistema znakova, fenomenologija
se fokusira na €isto iskustvo o pojavi, pa tako fenomen filmskog iskustva postaje jedina potrebna
osnova za razumijevanje filma i odnosa gledaoca sa njim. Eliminacijom posrednika za tumacenje
ostajemo bliski samom fenomenu, i odstranjujemo opasnost od nekonzistentnosti koje mogu biti
prisutne u semiotickoj, strukturalistickoj ili bilo kojoj metodi koja zahtijeva udaljavanje od same
pojave filma. Specifi¢nost dozivljaja filma je autonomno kompleksna i kao takva mozda ipak ne

zahtijeva potpunu demistifikaciju. Bazen je smatrao da film nije reprodukcija dogadaja nego je

77 Petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 80.
” Ibid, str. 81.
7 Ibid, str. 81.
% bid, str. 82.
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on sam dogadaj. Ova primarnost filma kao pojave ima ociglednu vezu sa Merlo-Pontijem.81 O
primarnosti percepcije Ponti je rekao da je samo iskustvo percepcije nase prisustvo U momentu
kada se stvari, istine 1 vrijednosti za nas konstruiSu. Konkretno na primjeru filma to bi znacilo da
iako je gledalac, gledajuéi film danas, svjestan toga da je on nastao u proslosti, on ipak postaje

sada$nje iskustvo za gledaoca zbog primarnosti percpecije.®?

Pored Bazena, Ponti je uticao na druga dva znacajna francuska teoreti¢ara filma, Amede Efra 1
njegovog bliskog prijatelja 1 sljedbenika Anri Azela. Nastavljaju¢i Efrovo suprotstavljanje
strukturalizmu i semiotici koje je inspirisano fenomenologijom i Pontijem, AZel je istakao da je
tumacenje simbola filma kao i pokusaji da se film tumaci kroz prizmu psihologije neosporno od
velikog znacaja za teoriju filma, ali da zanemaruje tezu da su umjetnica djela, a ne njihovi
materijalni preduslovi, apsolutna. Tako semioti¢ar onesposobljava sebe da nauci neSto zaista
novo iz filma koji prou¢ava. On moze samo da kvantitativno poveca bazu simbola koje tumaci.
Sa AZzelovog esencijalistickog stanovista, umjetnicko djelo treba da ima kontrolu nad
teoreticarevim iskustvom, i on treba da nastoji da to svoje iskustvo objasni i artikuliSe. Prateci
Efra, Azel naglasava da je nedostatak veéine umjetnickih teoretskih proucavanja to Sto one
pokusavaju da joj pristupe spolja, koriste¢i se zakonitostima koje su uspostavljene u psihologiji,
semiotici, lingvistici, sociologiji itd. Nikada ne pristupaju umjetnickom djelu u okviru sistema

koji je ono samo uspostavilo, a to je sistem koji poc¢iva na iskustvu, a ne na nau¢nom shvatanju.83

To govori u prilog tezi da je umjetnicko djelo u jednom smislu zatvoren sistem, i pored prisustva
metafora koje mogu zahtijevati spoljno tumacenje. Ono postoji za iskustvo 1 kao iskustvo, i za
shvatanje njega je potrebna drugacija vrsta nauke. Efr je smatrao da postoje mnoge istine, a on se
bavio onom koja se ne moze logic¢ki analizirati. Po Merlo-Pontiju, umjetnost je primarna
aktivnost — prirodan, neposredan i intuitivan nagin razumijevnja Zivota.’® Svaka teorija je
sekundarna aktivnost, koja se bavi kreiranjem shema u cilju objasnjavanja primarnih aktivnosti.

Ponti, Efr 1 Azel upozoravaju na razum koji ¢esto izobli¢uje procese umjesto da ih rastumaci.

Kada AZel kaZze da treba da budemo naklonjeni filmu on misli da treba da budemo naklonjeni

prirodi. Fenomenolozi, pogotovo Ponti, vjeruju da su primarne aktivnosti, posebno umjetnost,

81 Petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 85.
® Ibid, str. 85.
® Ibid, str. 87.
* Ibid, str. 88.
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svojevrsna bjekstva 1z beskorisnog lavirinta logike. Ove aktivnosti dopustaju prirodi da se ostavi
u ljudskoj imaginaciji, i da ljudi prepoznaju svoje pravo mjesto u prirodi. Ilustrujuéi tezu da

razum nikada ne¢e zamjeniti bazi¢no iskustvo, Azel citira Bazena:

,Mozemo ravnodusno da izolujemo muzicke obrasce ili logiku snova kao psihoanaliticari, ili

mozemo da osje¢amo Zzivi ritam muzike kao poziv da plesemo ili osjeCamo vibracije; i mozemo

u njoj da osjetimo smisao, kao otkrivanje svijeta izraZenog providenjem osjeta.«®

® petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, str. 90.
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7. Semiotika

7.1. Semiotika kao znanost

Semiotika je opc¢a znanost o znakovima i simbolima. Znakovi upu¢uju na nesto $to nije na prvu
vidjivo, a semiotika se bavi na¢inom na koji ti znakovi funkcioniraju. Znanost o simbolima i
znakovima seze do anti¢kih vremena. Aristotel i Platon, te stoici i epikurejci medu prvima su
shvatili vaznost simbola za ljude i njihovo poimanje svijeta, navodi Winfried N6th u Prirucniku
semiotike.®® Ti anticki mislioci su zapodeli razvoj znanosti o znakovima koju su unaprijedili i
usavr$ili Ferdinand de Saussure i Charles Sanders Peirce, a zatim i Charles W. Morris, Thomas

Sebeok, Umberto Eco i drugi.

Rije¢ semiotika (semeiotikos) korijene vuce iz grékog jezika, a prevodi se kao onaj koji tumaci
znakove (Hrvatska enciklopedija). Noth navodi kako se semiotika prvo pojavila u medicinskom
kontekstu kada je Galen iz Pergamona medicinsku dijagnozu nazvao procesom semioze. Ipak,
rijeC semiotika, koja oznacava teoriju znakova, pocela se koristiti tek u 17.stoljecu. Noth
objasnjava kako se Platon bavio pitanjima veze izmedu znakova 1 njene uvjetovanosti
konvencijama i arbitrarno$¢u. Aristotel je smatrao kako su jezici svijeta razli¢iti samo na izraznoj
razini, dok su mentalne slike, tj. sadrzajna razina, univerzalne i jednake kod svih. Stoici su
vjerovali kako postoje uzajamno povezane tri stvari: jezi¢ni znak, predmet i znacenje, tj. ono $to

C ey . 87
se jezi€nim znakom posreduje.

Korak dalje otisli su epikurejci zastupajuci materijalistiCku teoriju spoznaje. Smatrali su kako su
znakovi u dijadnoj relaciji, a isti model je prihvatio i Aurelije Augustin. Prema tome modelu
objekt opazanja odasilje neku sliku, a ta slika zatim ostavlja osjetilne dojmove u opaiaéu.88
Aurelije Augustin razlikuje prirodne (signa naturalia) i date znakove (signa data). Prirodni
znakovi su oni koji nisu namjerni, dok su dati oni konvencionalni. U srednjem vijeku znanost je
napredovala na prvom mjestu zaslugom Tome Akvinskog. Za Akvinskog znak je ono ¢ime nesto
postaje spoznajom neceg drugog, neSto ¢emu je namijenjeno znaciti. On definira i1 razlikuje

mentalne koncepte i oznacenu stvar.®®

8 Noth, W. (2004.) Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres., str.2.
87 .
Ibid, str.4.
88 Ibid, str.7.
8 Ibid, str.8.
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Racionalizam 1 Rene Descartes donose novo videnje znakova, s naglaskom na ljudski um i
antropolosku perspektivu.®® Skola Port-Royal prethodila je Ferdinandu De Saussureu, s dijadnim
modelom znaka koji se sastoji samo od izrazne razine, mentalne ideje. Saussure takoder uvodi
znak dijadne strukture, koji se sastoji od oznacitelja (glasovne slike) i oznacenika (koncepta ili
predodzbe). Oznacitelj, stoga, moze biti facijalna ekspresija, rije¢ na papiru i slicno. Oznacenik
je ono na Sto se oznacitelj referira. Na primjer, ,,stablo napisano ili promisljeno je oznacitelj,
dok je oznaCenik predodzba stabla koju osoba ima u glavi. Znak je rezultat glasovne slike i
predodzbe. Saussure naglasava kako veza izmedu oznacenika i oznacitelja nije direktna, nuzna,
ve¢ arbitrarna. Na primjer, mentalni pojam psa ne mora nuzno stvarati oznacitelja koji se sastoji
od glasova /p/, /a/ i /s/. Razli¢iti jezici imaju razlicite glasove za isti mentalni pojam. Cobley i
Jansz navode kako je de Saussure ponudio naziv semiologija za znanost koja ispituje zivot
znakova u druStvenom Zzivotu. Vidio je jezik kao jedan od mnogo sustava kodova komunikacije,
smatrajuci da je lingvistika samo dio semiologije. Gotovo u isto vrijeme kada je Saussure gradio
svoju teoriju semiologije, Charles Sanders Peirce formirao je svoj model znaka i utemeljio novu,
op¢u semiotiku. Peirce je kreirao trijadni model znaka, suprotan od Saussureovog dijadnog.
Model se sastoji od reprezentamena (oblik koji znak uzima, znak u uzem smislu), interpretanta

(smisao, znacenje znaka) i objekta (ono Sto reprezentamen predstavlj a).91

De Saussureov znak treba se kombinirati s drugim znakom kako bi protok znacenja bio

kontinuiran a Peirceov model ima ugraden vlastiti dinamizam - interakcija medu tim znakovima

stvara lanac koji se naziva neograni¢enom semiozom.*

Semiotika proucava s jedne strane odnos znaka i njegova znacenja, a s druge kako se ti znakovi

1. Kodovi su

razvrstavaju u kodove. Roman Jakobson uveo je kod u komunikacijski mode
sustavi znakova ili vrijednosti koji dijelovima toga sustava daju znacenje.Znakovi funkcioniraju

unutar nekog koda koji tim znakovima daje smisao.**

% Noth, W. (2004.), Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres., str.15.

91 Cobley, P., Jansz, L. (2006), Semiotika za pocetnike, Zagreb: Jasenski i Turk, str. 13.
*2 Ibid, str.26.

9 Noth, W. (2004.), Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres., str.103.

** Ibid, str. 103.
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Umberto Eco, jedan od najvaznijih modernih semioticara, navodi kako je kod sustav
oznacliteljskih elemenata sa pravilima za kombiniranje i preoblikovanje znakova koja su
usmjerena kulturom. Budu¢i da su kodovi temeljeni na konvencijama, kako bi razumjeli
znacenja kodova, trebamo razumjeti i konvencije. Stoga Eco dolazi do zaklju¢ka da kodovi
uvelike ovise o kulturi. Na osnovi koda, znak moze denotirati ili konotirati znadenje.”
Denotativni kodovi su jednoznacni 1 strogo utvrdeni, laki su za uociti jer se temelje na pravilima
koja su zajednicka vecini. S druge strane, konotativni su kodovi razli¢iti medu grupama i

pojedincima, lako promjenjivi i proizvoljni.”

Semiotika je odredena kulturom, jednako kao $to je kultura odredena znakovima i kodovima.
Charles W. Morris je utvrdio taj odnos, te se ¢esto naziva ocem moderne semiotike, upravo zbog
toga $to je smatrao da je semiotika klju¢ za razumijevanje ljudske kulture i vrijednosti. Tvrdio je
kako ,, ljudska kultura u principu i odluéno zavisi od znakova i njihove upotrebe, odnosno da je

(13

semiotika znanost o znacima posredovanom — ponasanju Sovjeka“.* Takoder, Morrisova teorija
znakova koja se dijeli na sintaksu, semantiku i pragmatiku i danas pripada temeljima semiotike.
Sintaksa se bavi medusobnim odnosom znakova, semantika odnosom znaka i oznac¢enog, dok se
pragmatika bavi odnosom znaka i korisnika znaka.”® Morrisov ugenik Thomas Sebeok razvio je
pristup globalne semiotike. Prema njegovoj teoriji, univerzum je prozet znakovima, a mozda je i
sastavljen isklju¢ivo od znakova.”® Buduéi da njegov pristup spaja znanost o Zivotu i znanost o
znakovima, naziva se holistickim. Smatra kako se semioza javlja s prvim znacima Zzivota na
Zemlji. Noth navodi kako usporedno s tim mislima Sebeok formulira i aksiome koje smatra
temeljnima za semiotiku. Prvi aksiom govori kako je semioza kriterijski atribut zivota, dok se
drugi nastavlja na njega — semioza pretpostavlja zivot. Smatra kako su znakovi medusobno

povezani, te da je Covjek 1 sam znak, pa je stoga njegova zadaca interpretirati ih.1%®

U sljedecem poglavlju prikazat ¢e se kratka razrada filmske semiotike kao uvod u analizu filma o

kojoj ¢e biti rijeci u daljem toku rada.

» Noth, W. (2004.), Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres., str.128.

*® Ibid, str. 128.

7 Dugundzic¢, V. (1989.), Semiotika i teorija informacija, Zbornik radova Fakulteta organizacije i informatike, br. 13:
41-50., str. 41.

% Noth, W. (2004.), Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres., str. 88.

* Ibid, str.256.

1% |bid, str. 256.
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7.2. Semiotika filma

Film je medij, sredstvo i kanal komunikacije. Nakon pisanog teksta, najznacajniji je medij
upravo zato $to stvara najsnaznije predodzbe kombinacijom slike, naracije i glazbe. Film je
popularan zbog toga Sto stvara iluziju stvarnosti, polazi od nje, ali i utjeCe na nju. Prema
Lotmanu, snaga djelovanja lezi u ,,raznolikosti konstrukcija, sloZzeno organiziranoj i maksimalno
koncentriranoj informaciji, cjelokupnosti raznovrsnih emocionalnih i intelektualnih struktura
koje se prenose gledatelju“.101 Semiotika filma jedan je od najvaznijih smjerova u teoriji filma.
Nastala je 60-tih godina 20. stolje¢a na temeljima strukturalizma i semiologije, tj. semotike. 2
Ferdinand de Saussure postavio je temelje semiotike dijadnim modelom znaka, ali i teorijom da
je jezik samo jedan od mnogo sustava kodova. Time je postavio temelj filmske semiotike - film
ima vlastite sustave kodova i znakova. Semiotickom se analizom objasnjava kako bi publika
mogla percipirati znakove i kodove u filmu. Filmski znak se opisuje kao kombinacija filmskog
oznacitelja i oznacenika. Filmski se oznacenik sastoji od vise manjih dijelova, npr. kostima,
glazbe, likova, krajolika 1 slicno, dok su obiljezja filmskih oznacitelja heterogenost (vise
razli¢itth znakova u jednom kodu, npr. vizualni i auditivni znaci zajedno se Ccitaju),
polivalentnost (imaju viSe znacenja) i sintagmatska konotacija, o kojoj ¢e biti rijeci kasnije.103 U
priruéniku Kako citati film, James Monaco (2000: 63-65) navodi kako su mnogi semioticari

svoje teorije temeljili na sli¢nosti jezika 1 filma; Cesto se spominje kako je slika ekvivalentna

rijeci filma, scena recenici, dok je serija dogadaja jednaka paragrafu u tekstu.

Prema Nothu, strukturalisti govore kako filmovi prenose znacenja koriStenjem kodova 1
konvencija sliéno kao §to jezici grade znaenja u komunikaciji.'® Christian Metz, veliki
semiotiCar i filmski kriti¢ar, govori kako je ,,film teSko objasniti jer ga je lako razumjeti* (prema
Monaco, 2000: 158). Svaki kadar pruza neograni¢eno mnogo vizualnih informacija kombiniranih
s muzikom. Znacenje uvijek postoji zato Sto ga publika sama stvara i kada ono nije direktno
postavljeno od strane redatelja. Tacnije, slika sadrzi onoliko informacija koliko ih gledatelji zele
procitati, s obzirom da su oni ti koji interpretiraju simbole prema prethodnim iskustvima i

znanjima.

191 | abag, D., Mihovilovi¢, M. (2011) Masovni medij i semiotika popularne kulture, Kroatologija, vol.2: 95-12., str.

116.

102 Noth, W. (2004.) Prirucnik semiotike, Zagreb: Ceres, str.500.
Ibid, str. 503.

Ibid, str. 500.
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Film ne sugerira, on iskazuje - u tome lezi mo¢ i potencijalna opasnost filma. Film uvjerava ljude
da percipiraju svijet na odreden nacin. Redatelji svjesno, a ponekad i nesvjesno, biraju odredene
znakove kako bi odaslali odredene poruke. Dakle, Sto bolje gledatelj Cita znakove, §to bolje

razumije film, to ima veéu kontrolu nad utjecajem filma (Monaco, 2000: 158-160).

Filmovi prenose znacenja, denotativno i konotativno. Denotativno znacenje je ono doslovno §to
se odmah i lako opaza. Konotativno znacenje se odnosi na ono S§to izaziva odredene emocije 1
vrijednosti kod pojedinaca ili odredenih skupina. Prema Metzu ,,proucavanje konotacija dovodi
nas blize do smisla filma kao umjetnosti“. Konotacije su kulturoloski odredene, no mogu biti i
proizvod pojedinog filma. Takoder, konotacija, ukoliko je dovoljno snazna i ukorijenjena, moze
postati denotacija. Postoje dvije vrste konotacije: paradigmatska i sintagmatska.’® Monaco
(2000: 163-169) navodi razliku izmedu tih vrsta. Ako gledateljevo videnje konotacije ovisi o
tome Sto je redatelj odabrao odredeni znak, a ne neki drugi, radi se o paradigmatskoj konotaciji.
Gledatelji Cesto nesvjesno usporeduju taj znak s drugima. Puno znacenja dolazi od procesa
usporedbe onoga Sto vidimo i onoga $to ne vidimo. S druge strane, ako gledatelj usporeduje znak

s onim koji prethodi ili slijedi, rijec je o sintagmatskoj konotaciji.

Dakle, nakon s§to odluci §to ¢e snimiti, redatelj odlucuje na koji nacin to snimiti, $to izabrati
(paradigmatska konotacija) i kako formirati kadar - montaza (sintagmatska konotacija). Najbolji
primjeri snimanja i montaZe su filmovi Alfreda Hitchcocka. Ono §to prikazuje ili ne prikazuje u
scenama, nacin na koji postavlja subjekte i predmete, doprinose stvaranju nemira i napetosti kod
gledatelja. Monaco (2000: 167) objasnjava kako su stilske figure instrumenti opisivanja

neobicnih 1 ¢esto nelogicnih poveznica izmedu kodova, znakova 1 novih znacenja.

U filmu se najcesSce koriste figure metonimije, sinegdohe i metafore. Metonimija je stilska figura
povezivanja detalja s idejom. Na primjer, Eiffelov toranj oznacava Pariz, kruna simbolizira
vladavinu 1 sli¢no. Kada jedan dio cjeline oznacava tu cjelinu ili obrnuto, kada cjelina oznacava
samo dio, rije¢ je o sinegdohi, npr. kada noge koje marSiraju simboliziraju vojsku. Metafora je

106

usporedba dviju pojava koje nisu povezane, ali dijele neke karakteristike. Struktura filma

definirana je kodovima (Monaco, 2000: 175). Kodovi su sredstva pomocu kojih poruka dolazi do

105 Metz, C. (1974.), Film language: A semiotics of cinema, Oxford: Oxford University Press, str. 71.

1% Metz, C. (1974.), Film language: A semiotics of cinema, Oxford: Oxford University Press, str. 76.
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gledatelja. Njima redatelj modificira gledateljevo videnje filma, objaSnjava Monaco. Mogu biti

izvedeni iz kulture, umjetnosti, a mogu biti 1 karakteristi¢ni isklju¢ivo za film.

Kao primjer kodova, Monaco navodi film Alfreda Hitchcocka, Psiho. U najpoznatijoj sceni u
filmu, sceni ubojstva pod tuSem, mogu se isCitati razli¢iti kodovi. Na primjer, ¢in 10 tuSiranja u
zapadnoj kulturi simbolizira proc¢is¢avanje, seksualnost i regeneriranje. Osvjetljenje, dinamicnost
scene, ekspresije lica zZrtve, i slicno, kodovi su koji su izvedeni iz fotografije i glume, dok se za
primjer autenti¢nih kodova moze navesti brz prekid scene, koji je karakteristiCan samo za film.
Rudolf Arnheim (Monaco, 2000: 183) predlozio je deset elemenata u kojima se mogu pronaci
vizualni kodovi: balans, oblik, forma, prostor, svjetlo, boja, kretnje, napetost i izricaj. Isto tako,
blizina i proporcije su bitni podkodovi. Svi oni utjeCu na impresiju koju film ostavlja na
gledatelja. Npr. iste scene s razli¢itim osvjetljenjem ili bojama mogu ostaviti drugaciji dojam na

korisnika tog sadrzaja.

U analizi filma 2001: Odiseja u svemiru, bit ¢e prikazani primjeri ovih kodova. Metz smatra
kako postoji pet kanala informacije u filmu. To su vizualna slika, grafike, govor, glazba i zvuéni
efekti (Monaco, 2000: 212). Muzika i zvuéni efekti su bitni jer pomazu, a ponekad i nose radnju
filma, mogu ozivjeti sliku, prikazati protok vremena i slicno. Odiseja u svemiru je odlican
primjer koristenja zvuénih efekata i muzike koji ¢e biti prikazan u daljnjem tekstu, gdje se

muzika i slika idealno potpomazu.
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8. Film 2001: Odiseja u svemiru Stanleya Kubricka
8.1. Analiza filma

2001: Odiseja u svemiru film je Stanleya Kubricka snimljen 1968. godine. Kao $to sam ve¢
spomenula u prethodnom dijelu rada, Kubrick je s Arthurom C. Clarkom napisao scenarij za
film, a sam Clark kasnije je objavio kratku pri¢u The Sentinel, napisanu uporedo sa snimanjem

filma.*%’

Radnja filma prati put do Jupitera u potrazi za signalom koji odasilje crni monolit, tajanstveno
tijelo koje je otkriveno na Mjesecu. Monolit se pojavljuje u seriji dogadanja te simbolizira
pokretaca ljudske evolucije. Film je podijeljen na cetiri price, povezane jedino monolitnom
pojavom: Osvit Covjeka, TMA-1, Misija na Jupiter, te Jupiter i onkraj beskonacnosti. Film je
dosegnuo kultni status zbog mnogo razloga, a onaj najbitniji, simbolika i enigmatika filma, bit ¢e
objasnjena u daljnjem tekstu. Iako sniman 1968. godine, ima iznimne vizualne efekte, a poznat je
1 po realisticnom prikazu putovanja u svemir i minimalnom koriStenju dijaloga, buduéi da se
Kubrick ne oslanja na dijalog kako bi ispri¢ao pricu ve¢ se fokusira na vizualno prenoSenje

smisla filma.

Na pocetku prikazivanja Odiseje misljenja publike i kriticara bila su podijeljena, ali film je ubrzo
dostigao status koji ima danas. Jedan je od najutjecajnijih filmova, znacajan ne samo za
semiotiku ve¢ za cjelokupni filmski izri€aj. Film je nominiran za Cetiri nagrade Oscar (za
najbolju reziju, vizualne efekte, scenografiju i scenarij), a osvojio je onaj za vizualne efekte.
Takoder, osvojio je i tri Nagrade BAFTA (The British Academy of Film and Television Arts) za

najbolju fotografiju, zvuk i scenografiju.*®®

Film 2001: Odiseja u svemiru nastao je u razdoblju Hladnog rata, utrke u tehnoloskom
naoruzanju izmedu Sjedinjenih Americ¢kih DrZava i Sovjetskog Saveza. Utjecaji toga razdoblja
vidljivi su i1 na filmu, ne samo kroz smjeStanje radnje u svemir, ve¢ i na drugim prikrivenim
elementima. U sceni u kojoj dr. Floyd razgovara s ruskim znanstvenicima, jedan znanstvenik
srednjim prstom priblizava CaSu, te se tim ¢inom zapravo izruguje dr. Floydu i SAD-u. Tom

scenom Kubrick prikazuje napete odnose kakvi su vladali u to vrijeme izmedu dviju drzava.

107 http://www.imdb.com/title/tt0062622/?ref =nv sr 1

1% http://www.imdb.com/title/tt0062622/?ref_=nv_sr_1
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Tehnoloska dostignuca toga vremena pomogla su Kubricku osmisliti svijet kakav bi mogao biti
2001. godine. Film kroz simbole govori o tehnologiji, njenim prednostima, ali i prikazuje ljudsku

ovisnost o istoj.
8.2. Simbolika naziva

Stanley Kubrick svoje remek djelo nazvao je 2001: Odiseja u svemiru. Dio naziva, 2001,
simbolizira pocetak novog stolje¢a i mogucnosti razvoja tehnologije i ¢ovjeCanstva. Podnaslov,
Odiseja u svemiru, referira se na Homerov ep Odiseja, koji govori o putovanju ratnika Odiseja,
koji se vraca kuci na rodnu Itaku nakon Trojanskog rata (Schmoop Editorial Team, 2008). Na
putu se susrece s raznim preprekama, i tek nakon deset godina stize na Itaku. Naziv ,,odiseja“
ukorijenila se u svjetske jezike, oznacavaju¢i dugo putovanje ili lutanje. Takoder, isto kao u
Homerovom epu, Bowman, protagonist filma, na kraju putovanja vra¢a se ku¢i na Zemlju. Naziv
filma simbolizira nesigurnost sudbine covjecanstva - kako ¢e te¢i razvoj tehnologije, kako ¢e se
covjek prilagoditi i hoée li dalje istrazivati svemir. Ta ¢e pitanja biti odgovorena novom

odisejom u novom stoljeéu.
8.3. Tematika filma

Odiseja u svemiru bavi se problemom tehnologije, njenim razvojem i utjecajem na ljude. Od
pocetaka evolucije pa do danas alati i tehnologija imali su vaznu ulogu u Zivotu ¢ovjeka. U filmu
kost, kasnije 1 svemirske postaje 1 sateliti, simboliziraju tehnoloski razvoj. Tehnologija oblikuje
covjekovo videnje svijeta i utjee na nacin na koji se covjek nosi sa svakodnevicom. Upravo zato
Sto su 1 najjednostavnije radnje poboljSane tehnologijom, ljudi su postali ovisni o njoj, a ta je
ovisnost prikazana u filmu. Takoder, prikazana je 1 destruktivha mo¢ tehnologije. Ono §to je
covjek stvorio lako se moze okrenuti protiv njega. HAL 9000, superracunalo koje je razvilo
svijest 1 osjecaje simbol je te destrukcije. Nadalje, film se bavi i temom manipulacije. Svaki lik u
filmu u nekom pogledu koristi manipulaciju. Prvo pracovjek u¢i manipulirati alatom kako bi
mogao napredovati, zatim dr. Floyd manipulira informacijama, nastoje¢i prikriti postojanje
monolita, a na samom kraju tehnologija (HAL 9000) dosegne takav stupanj razvoja da pocne
manipulirati i ljudima. Naposljetku, kompletna povijest evolucije ¢ovjeka je manipulirana od
strane sile koja je predstavljena u formi monolita. Film se primarno bavi pitanjem smisla Zivota,

ljudske evolucije 1 egzistencije. Monolit predstavlja pokretaca evolucije, ali i ideal koji ovjek
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pokusava dosti¢i. Film govori i o sudbini ¢ovjeka - je li sposoban sam upravljati svojim Zivotom

ili je njegov Zivot odreden izvanjskom silom.
8.4. Auditivni znakovi

Dijaloga u filmu jako je malo, a oni postojeci su trivijalni, upravo zato kako bi se fokus stavio na
vizualnu impresiju i gledatelju ostavila sloboda interpretacije. Klasicna muzika upotpunjuje
vizualni dojam filma, naglasava ga i stapa se sa slikom. Also sprach Zarathustra Richarda
Straussa snazno otvara i zatvara film, te prati prekretnice u ¢ovjekovu razvoju. Kako navodi
Donald McGregor u ¢lanku o Odiseji (http://www.visualmemory.co.uk/amk/doc/0013.html),
Strauss je inspiraciju pronasao u Nietzscheovom filozofskom radu i koncepciji ,,vjecnog
vracanja“, tj. ideje da se svi dogadaji, energija vracaju i da e se nastaviti vracati beskona¢no. Tu
je ideju Kubrick savrSeno uklopio u radnju filma. Prema McGregoru, drugo djelo koje je
obiljezilo film je Na lijepom plavom Dunavu Johanna Straussa. Straussov komad svira u
pozadini pristajanja svemirske postaje, usporava radnju, te pokazuje znacenje i veli¢inu toga
¢ina. Prva pojava monolita obiljezena je skladbom Gyorgija Ligetija Rekvijem, koja je ispunjena
uznemiruju¢im, snaznim i dubokim tonovima, izazivajuci strahopostovanje, gotovo kao da se
osjeca prisutnost izvanjske sile. Zvucni efekti daleko su od tipi¢nih. Kubrick koristi zaglusujuce i
tjeskobne zvukove u trenutku susreta praljudi i astronauta s monolitom, te Bowmanovog otkri¢a
sobe. Ti zvukovi pridonose tajanstvenosti i osjecaju izvanzemaljske prisutnosti koje gledatelji
imaju tijekom cijelog filma. Kubrick ¢esto naglasava kontrast izmedu svemira i sobe, Covjeka i
tehnologije, kako vizualno, tako i auditivno. Kao primjer toga moze se navesti 1 disanje
ostarjelog Bowmana na kraju filma, koje se prvi put jasno ¢uje, za razliku od onoga pod kacigom
u svemirskoj postaji. Time se Zeli naglasiti autenti¢nost i realnost sobe u kojoj se Bowman

nalazi.
8.5. Vizualni znakovi

Film 2001 bi se s pravom mogao nazvati vizualnom odisejom zbog nacina snimanja, pokreta
kamere, osvjetljenja, boja, perspektiva, oblika, simbola i duzine kadrova. Izlasci sunca Cesti su
instrumenti metonimije koji simboliziraju nov pocetak u ljudskoj povijesti, evoluciju u neko vise
bice. Cak i kada se radnja ne odvija na zemlji, prema poloZaju planeta moZe se uoditi izlazak
sunca. U videu 2001: A Space Odyssey: explained and analysed (2017) govori se 0 poravnanju i

simetriji kao najocitijim kodovima koje Kubrick koristi. Poravnanje se koristi u klju¢nim
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trenucima filma, oznacavajuéi evoluciju covjeka. Nakon Cetiri minute zacrnjenog ekrana, film se
otvara sa kadrom sunca, zemlje i mjeseca savrSeno poravnatih jedni s drugima. Nadalje,
evolucija pracovjeka simboli¢no je prikazana scenom sunca iznad monolita. Ta se scena ponavlja
u svemiru, predstavlja okida¢ za radijski signal koji ¢e usmjeriti ljude prema Jupiteru, znak koji
vodi Covjeka prema evoluciji. I na kraju, plutajuc¢i u svemiru, poravnanje monolita oznacava
Bowmanov ulazak u ,stargate”, tj. prolazak kroz dimenzije prema sobi, prema stanju

o . 109
beskonac¢nosti.

Kao $to je ve¢ reCeno, u filmu se velika paznja daje suprotnim, ali i zajedni¢kim tackama
umjetne inteligencije i ¢ovjeka. Kubrick bojama usporeduje ljude i HAL-a (astronautska odijela
su crvene i zute boje, kao i HAL-ovo oko), ¢ime Zeli naglasiti slicnost izmedu ljudi 1 tehnologije,
ponajvise kasnije, kada se granica izmedu ta dva svijeta zamagli, Sto prikazuje nedostatkom
emocija kod Bowmana i Poolea. Kao primjer u videu (2017) se spominje scena u kojoj Poole
gleda snimku roditelja kako mu cestitaju rodendan, dok se s njegovog lica moze iS¢itati samo
ravnodusnost. Ljudski pokreti su stalozeni i hladni, dok HAL jo$ nije nauc¢io kontrolirati svoje
,hove* osjecaje. Tu se krije Kubrickovo razmisljenje o buducnosti - razvoj tehnologije pridonosi
dehumanizaciji CovjecCanstva. Razvojem umjetne inteligencije, roboti poprimaju ljudske osobine,

dok se ljudi sve vise priblizavaju robotima.*°

8.6. Boje u filmu

Boje igraju veliku ulogu u znacenju filma. U svemirskim postajama boje su hladne, gotovo
sterilne, bez zivosti. S druge strane, u sobi, prevladavaju smeda i zelena — prirodne, ljudske boje,
kao 1 umjetnine, u suprotnosti sa sterilnim okoliSem svemira. Soba je uredena u neoklasi¢nom
stilu koji oznaCava renesansu i prosvjetiteljstvo, razdoblja u kojima se naglasak stavljao na
antropolosko proucavanje 1 u kojima je u prvi plan doSao Covjek. Stoga je ovaj stil koristen kako

bi ozna¢avao ponovno rodenje ¢ovjeka i njegov put prema novom stepenu evolucije.

Montaza filma na zavidnoj je razini i dan danas. Kubrickov ,,match cut®, tj. podudaranje scena,
izmedu pracovjekove kosti koja se vrti u zraku 1 svemirske postaje koja se okre¢e u svemiru,

najpoznatiji je i najambiciozniji primjer koriStenja ove tehnike. ,,Match cut“ je povezivanje dviju

1% ondon City Girl (2017.) 2001: A Space Odyssey: explained and analysed, Youtube video,
https://www.youtube.com/watch?v=u-URy Smyyk (pregledano 20.06.2020., 17:00h)
110 .
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razliitih scena jednom radnjom. Njome je Kubrick povezao povijest s budu¢noscu, istovremeno
prikazujuéi kost i svemirsku postaju kao alate i prosirenja ljudskih sposobnosti (Monaco, 2000:
219).

Na mnoge nacine Kubrick manipulira kamerom kako bi publiku uveo u klaustrofobi¢nu i
tjeskobnu atmosferu svemira, prikazujuéi tako bespomocnost Covjeka. Monaco (2000: 203)
navodi kako Kubrick koristi pokret kamere, odnosno mijenjanje perspektiva kako bi ukljucio
publiku, ali to ¢ini hladno i inteligentno. U prvom dijelu filma perspektive se prebacuju s jednog
plemena na drugo. Publika promatra Bowmana i Poola iz HAL-ove perspektive, a zatim kamera
prebacuje fokus na njih dvojicu. Mijenjanje perspektive naocitije je u zadnjem dijelu, kada se
kadar brzo prebacuje s mladeg na starijeg i naposljetku na umiru¢eg Bowmana. Ovakvim
snimanjem stvara se odnos izmedu kadrova 1 ukljucuje se gledatelja u pricu. Vecina je kadrova iz

svemira simetri¢na i pridonosi dojmu savrSenosti, pravilnosti, ali i izolacije svemira..

U videu 2001: A Space Odyssey: explained and analysed (2017) navodi se kako oblici nose
vazan dio filma, a najces¢i su oni monolitni (pravokutni) i kruzni. Svemirske postaje i sateliti su
kruznog ili monolitnog oblika, HAL ima ekrane monolitnog oblika i oko kruznog, ekrani,
stolovi, gumbi nalikuju monolitu, §to navodi na ¢injenicu da ti oblici predstavljaju tehnologiju. S
druge strane, ulazak u ,,stargate” oznacava novu eru, ocituje se nedostatak ukalupljenih formi,
oblici spermija i fetusa najavljuju ponovno rodenje ¢ovjeka koji postaje ,,nesto vise*. U sljedecoj
se sceni pojavljuje sedam dijamantnih oblika, koji dosada nigdje nisu bili zastupljeni u filmu.

. .. . . y w111
Oni oznacavaju novu razinu evolucije, nov pocetak za ovjeka.

Film kroz svoj narativ povla¢i stanje uma vremena u kojem nastaje, latentno provlaci
problematiku nuklearnog apokalipticnog kraja prouzrokovan hladnoratovskim retorikama, koji je
nadvijao nacije Sirom svijeta tokom 60-ih godina. 2001: A Space Odyssey ima poprili¢no
bezmotivne likove koji su viSe na razini masina nego ljudskih bi¢a (Poole 1 Bowman se razlikuju
jedino po vrsti hrane koju biraju).**> Pored njih tako predstavljenih, HAL-9000, super-kompjuter
i vrhunac artificijelne inteligencije, vise je ljudsko bi¢e od bilo koga na brodu, pa ¢ak i u

cjelokupnom filmu. Ovo se najviSe ogleda, Sto i1 J.J. Abrams navodi, u sceni kada novinar sa

1 ondon City Girl (2017.) 2001: A Space Odyssey: explained and analysed, Youtube video,
https://www.youtube.com/watch?v=u-URy Smyyk (pregledano 20.06.2020., 17:00h)
21 ondon City Girl (2017.) 2001: A Space Odyssey: explained and analysed, Youtube video,
https://www.youtube.com/watch?v=u-URy Smyyk (pregledano 20.06.2020., 17:00h)
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Zemlje intervjuiSe HAL-a. Postavlja mu seriju pitanja u nadi da ¢e ga prikazati samo kao masinu,
a ne osobu. Ipak, novinar ne moze da uoci razliku izmedu HAL-a i inteligentnog ljudskog bica.
HAL, u stvari, istupa kao srdacan, opusten, vedar, topao — pa ¢ak i ponosan na Cinjenicu da

: e w1, 113
nikada nije pocinio gresku.

Kraj filma najdiskutabilniji je dio. Nakon otkrivanja monolita, Bowman prolaskom kroz
,stargate™ dozivljava stvari koje sam ne bi mogao spoznati., nakon ¢ega se nade u sobi. Postoje
velike rasprave oko toga $to ona zapravo oznacava — raj, laboratorij u kojem je ¢ovjek pokusni
kuni¢ za evoluciju Covjecanstva, Bowmanov san ili neSto sasvim drugo? Ostarjeli Bowman u
krevetu poseze za monolitom kao §to Adam pruza ruku prema Bogu u Michelangelovom remek
djelu Stvaranje Adama iz Sikstinske kapele. Bowman se pretvara u ,,star child“, nad¢ovjeka, koji
lebdi iznad Zemlje i gleda u ¢ovjecanstvo. Kona¢no, Bowmanu je dato sve znanje svemira i on je

poslan na Zemlju kako bi unaprijedio ¢ovjecanstvo do njima nepoznatih razmjera.

3 Abrams J.Jerold (2007), The Pshilosophy of Stanley Kubrick, The University Press of Kentucky, str. 260.
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9. Zakljucak

U ovom magistarskom radu sam pokusala analizirati roman i film 2001: Odiseja u svemiru, prije
svega objasnjavaju¢i termine koji su neophodni za analizu rada, kako bih mogla ukazati na
razlike i sli¢nosti izmedu ova dva medija. Najprije sam govorila o knjizevnosti i filmu, definisala
oba pojma, te objasnila sli¢nosti i razlike, kako teorijski, tako i analizom romana i filma. Kako
bih uspjela da na $to bolji nacin analiziram temu ovog rada, morala sam da se osvrnem i na
teorijski dio o romanu i filmu, kao i 0 zanru nauc¢ne fantastike kojoj pripadaju i roman i film. U
dijelu rada o nauc¢noj fantastici sam kratko spomenula i znacenje termina robot, s obzirom na to
da se umjetna inteligencija HAL 9000 spominje u oba medija. Odluc¢ila sam da u posebna
poglavlja pokusam da analiziram roman i film, iako se u dijelu 0 romanu kratko spominju razlike
izmedu romana i filma 2001: Odiseja u svemiru. Medutim, kako bih mogla $to bolje analizirati
film, odlucila sam da najprije ponudim poglavlja o filmu i semiotici, te nakon toga dam analizu

filma kroz semiotiku.

Semiotika filma je, u godinama nakon izlaska filma, doZivjela procvat sa semioti¢arima poput
Umberta Eca, Christiana Metza, Yurija Lotmana i mnogih drugih. Odiseja i Kubrick izvor su
nepresusne inspiracije za mnoge redatelje i kriticare. Film je jedan od najutjecajnijih medija

upravo zbog kombinacije vizualnog, auditivnog i verbalnog koda.™*

Odiseja u svemiru i danas,
nakon skoro pola stoljeca, smatra se jednim od najboljih filmova ikad snimljenih. Vizualni
efekti, intrigantan nedostatak dijaloga, simbolika koja je sadrzana u filmu — sve to pridonosi
kultnom statusu ovoga filma. Kroz uglove snimanja, simetriju, boje i mnoge druge karakteristike
filma Kubrick prica pricu koja je skrivena u znacenjima. Vizualni i auditivni kodovi ¢ine od

filma remek djelo koje ¢e tesko biti nadmaseno u buduénosti.

Kubrickov film je jedan od onih filmova koji posezu za velikim brojem tema a nijednu zapravo
ne privodi kraju. On je podrzavao koncept totalnog umjetnickog djela, odnosno da je film sinteza
svih postoje¢ih umjetnosti, spoj vremenskih i prostornih umjetnosti, te spoj nauke i umjetnosti.
Drugim rije¢ima, film od slikarstva uzima likovnost, od knjiZevnosti narativnost, od arhitekture i

vajarstva uzima strukturu, ritam od muzike i od pozorista predstavu tj. glumu.

14| abag, D., Mihovilovi¢, M. (2011), Masovni mediji i semiotika popularne kulture, Kroatologija, vol. 2: 95-12., str.
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Ono ¢ime se roman i film 2001:Odiseja u svemiru odlikuju jeste njihova preciznost u kreiranju
narativa koji u potpunosti koristi naucna dostignuca iz fizike i slicnih oblasti, te istovremeno
djeluje i izuzetno prorocki. Medutim, Kubrick i Clarke se u odredenoj mjeri razilaze u nastavku.
Dok se u romanu Cisto tematizira napredak covjeka i razvoj artificijelne inteligencije, te i moguci
susret sa vanzemaljskom rasom, film se pored toga okre¢e i filozofskim, metafizi¢kim i
politickim temama. Pa tako Jerold J. Abrams u Kubrickovom filmu vidi ¢vrstu vezu sa
Nietzscheovim najpoznatijim ostvarenjem Tako je govorio Zaratustra.**> Njegovi likovi su ljudi
u posljednjem stadiju, Dave Bowman je Nietzscheov posljednji Covjek, te je njegova

transformacija u Dijete zvijezda zapravo pojava Nietzscheovog natovjeka.

Medutim, prostor u koji on posebno zalazi jeste odnos izmedu Covjeka i tehnologije, kao i
buduénost tehnoloski razvijenog CovjeCanstva. Potonja tema se Cesto pojavljuje u filmovima
ovog zanra $to je nesumnjivo razlog jer je, kako Darko Suvin kaze, nas pogled na svijet odreden
cinjenicom da se naSe postojanje zasniva na primjeni nauke, i teSko da mozemo izali van tih
okvira.''® Pa tako od 2001. godine do danas imamo niz filmova koji prikazuju buduénost

ovakvog tipa odnosa, kao $to su Blade Runner, The Matrix, Interstellar, Ex Machina i drugi.

Moze se re¢i da je film 2001: A Space Odyssey gledala u buducnost koja nam je djelovala
neminovna i, mnogi su mislili, puno bliza od novog milenijuma. Kubrick je koristio dotadasnja
otkric¢a, ali i ona koja ¢e se neosporno desiti. Pa tako su u filmu prisutne internacionalne
svemirske stanice, cryo kapsule, tablete, artificijelnu inteligenciju. To su razlozi zbog kojih film

¢esto dobija opis da je izuzetno prorocki.

U filmu se planeta Zemlja nalazi na kraju svog puta kakvo CovjeCanstvo poznaje, rije¢ je o
ratnom i nuklearnom razaranju. Pojavljuje se misteriozne pojave koje nas usmjeravaju prema
pozitivnom raspletu, a to su monoliti. Ako zanemarimo Abramsovo videnje natcovjeka u filmu,

postavlja se pitanje Sta su onda monoliti 1 ko ih je postavio?

Na kraju filma, Bowman odlazi tamo gdje ni jedan Covjek nije kro¢io.Njegovo djelovanje
pomjera granice spoznajnog svijeta. U filmu nova saznanja ne samo da su mijenjala granice

spoznajnog svijeta, nego su prosirivala i znanje ¢ovjecanstva. Medutim, onog dana kada ¢ovjek u

> Abrams J.Jerold (2007), The Pshilosophy of Stanley Kubrick, The University Press of Kentucky

Suvin, Darko, The State of the Art in Science Fiction Theory: Determining and Delimiting the Genre, part of
Science Fiction Studies, Vol. 6, No. 1, pp. 32-45, Published by: SF-TH Inc; str. 37
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stvarnosti postigne sve §to je prikazano u filmovima, bit ¢e dan kada oni vise nece biti nau¢na
fantastika, ve¢ nauc¢na realnost. Dakle, nau¢na fantastika kao zanr daje moguce vizije i ishode

moguce buduénosti.

2001: Odiseja u svemiru jedan je od najboljih primjera koriStenja znakova u filmskoj umjetnosti.
Od pocetka do kraja, cijelih 2h i 21 minutu, film je prozet simbolizmom i znacenjima koja
omogucavaju gledatelju vlastitu interpretaciju cjelokupnog iskustva. Kubrick je ovim filmom
utemeljio Zanr znanstvene fantastike i mnogima promijenio videnje svijeta. Njegov je cilj bio
ovim filmom do¢i do podsvjesne razine svakog Covjeka i dopustiti mu vlastitu interpretaciju —
nesto §to je rijetko netko prije i poslije njega napravio na tako smislen nac¢in. Roman i film 2001:
Odiseja u svemiru spaja proslost, sadasnjost i buducnost, ostavljajuci nadu za daljnju evoluciju

ljudske vrste.
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