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1. Uvod

1.1. Nastanak omnibusa

Zbirka pripovijedaka Bohumila Hrabala Perlicka na dné' nastala je 1963. godine. Sljedece
godine izlazi i zbirka Pabitelé®>. Obje zbirke u srediste pripovijedanja stavljaju ,,0bi¢nog*
Covjeka u kojemu autor vidi unutra$nju ljepotu koja se Cesto krije iza grube i nepristupacne
vanjstine. Nesvakidasnji likovi poput Ciganke, skupljaca papira ili gostionicara odudaraju od
drustvenih stereotipa, oni ¢esto u svom okruzenju bivaju ismijavani, ali istodobno su u svom
svijetu slobodni od predrasuda, drustvenih normi i zakona materijalizma.

Jedna od glavnih znaajki Hrabalove poetike unutar tih zbirki je tragikomicnost, a teske
zivotne sudbine njegovih junaka protkane su humorom i ni na koji nacin nisu pateti¢ne. U
svojim se djelima Hrabal ¢esto inspirira drugim umjetnostima, pogotovo filmom pa se tako
pri¢e i junaci o kojima pripovijeda ¢esto mogu usporediti s grotesknim ske¢evima poput onih

u filmovima Charlesa Chaplina.

Film Perlicky na dné nastao je 1965. godine, nedugo nakon objavljivanja Hrabalova
istoimenog predloska, 1965 godine. Premijera filma bila je u sije¢nju 1966. godine. ReZija
sedam pripovijedaka iz navedenih zbirki povjerena je mladim autorima medu kojima su i
utemeljitelji novog vala u ¢ehoslovackoj kinematografiji. To su redom: Jifi Menzel (Smrt
pana Baltazara®), Jan Némec (Podvodnici®), Evald Schorm (Dim radosti®), Véra Chytilova
(Automat Sver®), Jaromil Jire§ (Romance’), Ivan Passer (Fadni odpoledne®) i Juraj Herz
(Sbérné surovosti).

Iz distribucijskih razloga (trajanje filma) u omnibus je kona¢no uvrsteno pet filmova, dok se
filmovi Fadni odpoledne (Passer) i Shérné surovosti (Herz) istovremeno pojavljuju u
samostalnoj distribuciji. Skretanje paznje na obi¢nog ¢ovjeka, banalni dogadaji i tragikomi¢ni

sluc¢ajevi od omnibusa Perlicky na dné ubrzo su u¢inili manifest cehoslovackog novog vala.
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Redatelji tog razdoblja mladi su ljudi koji svoja najbolja ostvarenja snimaju s malo iskustva i
odmah nakon $to su diplomirali na FAMU® na kojoj su tada predavali najiskusniji prakti¢ni i
teoretski uglednici predratnog razdoblja (Otakar Vévra, Karel Plicka, Vaclac Wasserman,
Antonin Martin Brousil). lako su se tada na Akademiji prikazivali shematski filmovi
socijalistickih kinematografija, pokret novog vala nastao je kao otpor toj struji.

Ovi mladi autori svojim su filmovima utjecali na javno misljenje i na izrazito pametan nacin
kritizirali postojeCe stanje u drzavi. Svojim stilom postali su uzor mnogim redateljima i
najavili velike promjene u dotadasnjem shvacanju filma.

Cjelokupno stvaralastvo ove generacije potvrdilo je da je FAMU jedna od najboljih skola za
film u svijetu, da dopusta filmasima da se razviju u svim moguéim pravcima te da kona¢no
istraze film i njegove mogucnosti izvan samog prepricavanja price. Ti redatelji su stilom
potpuno razli¢iti i teSko je povuéi zajedni¢ku crtu izmedu njih. Kao utjecaji novog vala
cehoslovacke kinematografije Cesto se navode talijanski neorealizam, francuski novi val,
engleski free cinema i francuski cinéma verité. Mozemo govoriti o veéini, ali obiljezavanje
svih tih autora nekom stilskom crtom tesko je moguée. Ceski humor koji je danas postao
svjetska sintagma, proizisao je iz ovog razdoblja. Bio je to prili¢no kontroverzan humor Koji
je varirao prema osobnosti, godinama u ¢ehoslovackoj povijesti i politickim prilikama pa je
shvacan kao uvreda, ironija, urnebes ili na neki na¢in emocionalni ispusni ventil pa bilo da se
radilo o negativnim ili pozitivnim emocijama djelovao je na publiku u svakom slucaju, a to je
ono $to je u filmu naposljetku najvaznije. Danas se taj isti humor shvaca spontano i prije
svega zabavno i kao izrazito pametan humor te kod veéine izaziva melankoliju. Zanimljivo je
promatrati tu komponentu ceskog filma i njezin razvoj i shvacanje kroz godine. Rad s
neprofesionalnim glumcima takoder je zajedni¢ka karakteristika rada svih redatelja, a sve u
svrhu dokumentarnog prikazivanja igrane forme. Dijalozi su ¢esto improvizirani, $to nije ni
cudo s obzirom da je dosta redatelja tog razdoblju naginjalo elementima eksperimentalnog
filma. Medutim, najveca je znaCajka filmova ovih autora socijalno osvijeStena tematika.
Metafore u filmovima uglavnom su bile vezane uz situaciju u drzavi, a i kad nisu bile, onda bi
se tako shvacale. Razlog je bio iznimno nezadovoljstvo i potreba za promjenom koja je
vladala u drustvu. Ceski redatelji tako su formirali svoj stav i svoj stil koji ih prati i danas, dok

su slovacki redatelji u tom razdoblju jo$ uvijek trazili svoj filmski izraz.
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1.2. Procesi u filmskoj adaptaciji literarnog predloska

Prije nego se posvetimo zasebnoj analizi kratkometraznih filmova nastalih prema literarnom
predlosku potrebno je razumjeti proces i postupke adaptacije knjizevnog djela u filmskome
mediju. Jedan od prvih koraka prilikom adaptacije je selekcija. Selekcija se vrsi ve¢ u
predprodukciji tijekom koje scenarist nastoji razumjeti predlozak i odlucuje je 1i materijal
nudi samo jedan nacin pripovijedanja, odnosno on se u toj fazi odlucuje za nacin iznosenja
price. Predlozak sadrzava mnostvo fabulativnih elemenata (situacije, zapleti, obrati), a oni
zajedno tvore smisao price. Scenarist moze te motive ili izostaviti ili dodati nove i to prema
tome Zzeli li slijediti smisao predloska ili stvoriti vlastitu verziju dogadaja. Nakon toga
scenarist razraduje odabrane motive i prilagodava ih elementima filmskog jezika.

,Prijepis™ literarnog predloska u filmski jezik moze biti kvantitativan, Sto znaci da
razlikujemo adaptacije prema koli¢ini preuzetih motiva iz predloska te ih sukladno tome
dijelimo na vjerne, slobodne ili adaptacije prema motivima iz odredenog djela.

Pod kvalitativnim prijepisom podrazumijevamo rad s idejom i poetikom djela te na temelju
toga razlikujemo adaptaciju i interpretaciju predloska. U konkretnom primjeru omnibusa
Perlicky na dné tesko je podvuci granicu izmedu adaptacije i interpretacije Hrabalova djela.
Sukladno vrsti prijepisa knjiZzevnog djela u filmski jezik koriste se u fazi realizacije razlicita
filmska sredstva. Cesto jedno sredstvo dominira nad drugim, ali naglasak moze biti i na
nekoliko sredstava tj. oni mogu biti jednakomjerno rasporedeni. Sredstva mogu biti slikovna,

glazbena, glumacka, montazna, scenografska, kostimografska i sl.

U sljede¢im primjerima postupak analize temelji se na usporedbi knjizevnih i filmskih
izrazajnih sredstava 1 njihove medusobne komplementarnosti. Za svaki primjer ekranizacije
prvo slijedi analiza pripovijetke, a potom analiza ekranizacije. Pritom se u analizi pripovijetke
ne nastoji analizirati knjiZevni stil, ve¢ prepoznati elemente koji mozda mogu biti temel;
gradnje filmske price. U analizi ekranizacije potom moZemo usporediti koliko su ti elementi u
konac¢nici iskoriSteni i1 za koji se smjer, postupak i stil pojedini redatelj odlucio.

S obzirom da se ne radi o recenzijama, ve¢ o analizi filmskih ostvarenja, u ovom se radu
otkrivaju i informacije o sadrzaju filmskog i knjizevnog djela (kratak sadrzaj naveden je u
kurzivu i kao uvod u analizu svake pripovijetke), a sve u svrhu potpunije analize. Tako
analiza prvenstveno moze posluziti Citatelju nakon $to je upoznat sa sadrzajem zbirki i
filmova koji se u ovom radu spominju i zeli podrobnije u¢i u razradu motiva jednog i drugog

medija.



2. Pripovijetke i ekranizacije: usporedba stilova i motiva

2.1. Fadni odpoledne

Pripovijetka ,,Fadni odpoledne” prikaz je atmosfere nedjeljnog popodneva u pustoj
gostionici, mjestu na kojem se nasla nekolicina ,, preostalih*“ tj. onih koji U to vrijeme nisu na
nogometnoj utakmici.

U svakom literarnom predlosku postoje elementi koji sluze kao smjernice redatelju tj.
unaprijed definiraju polazi$nu tocku iz koje se grana filmska radnja. U pripovijetci Fadni
odpoledne redoslijed pojavljivanja likova na sceni i njihovo kretanje ve¢ su jasno definirani.
U kazalisnoj maniri, scena u pripovijetci je postavljena jednostavno, gostionica je prazna, a
svi likovi, osim gostioniCara, postupno ulaze u pricu. lako se isprva €ini da su svi likovi u
pripovijetci sporedni i u sluzbi su price, nacin opisa nam ukazuje na suprotno. Svi likovi,
osim starca Jupa, opisani su vanjstinom, prvenstveno gestikulacijom i mimikom, a tek potom
odje¢om, ponaSanjem i ostalim vanjskim obiljezjima. Govor takvih likova, ,,pabitelja®, vazna
je njihova karakteristika. Vaznost te karakteristike Hrabal naglasava u predgovoru svoje
zbirke (Hrabal, 1993: 9) ovim rije¢ima: ,,Proto mam rad mista, kde je moc lidi, a kde se tedy
soustruhuje materska rec, vyrdabéji nova slovicka, zpresnuji slangy a dotahuji myty, kde se
lidé hovorem navzajem vptavaji, kdo jsou anebo kym by se chtéli stat. A kdo zna lidi, ten vi Ze
to neni jen tak, protoze hovor, to je myslenka, ktera vytéka z ust a smeruje k porozumeni a
tichu.“* Hrabalovi likovi okarakterizirani su i rekvizitima koje posjeduju, njima se pridaje
posebna paznja, a nacin na koji su upotrijebljeni u prici, govori o osobnosti njihovih vlasnika.
Tako je npr. gost okarakteriziran posudom sa zeljem, mladi¢ posjeduje cigaretu i knjigu s
kojom ima intenzivan odnos, potpuno neovisan o okolini u kojoj se nalazi, dok je gostionicar
izmedu ostalog definiran svojim c¢aSama. Zavodljiva zena je obiljezena torbicom dok je
glavno obiljezje gospodina Hurycha na povratku u gostionicu kaput. Starac Jupa je jedini 0
kojem saznajemo viSe na temelju opisa unutrasnjih karakteristika, on je jedini lik u cija
razmiSljanja, sje¢anja i ¢eZnje imamo uvid i koji se time suptilno Citatelju namece kao os,
neka vrsta protagonista. Jupa je ujedno osoba s najizrazenijom osobno$c¢u, on jedini pokazuje
raspon emocija veci od ostalih likova, mozemo razumjeti njegovu motivaciju ili nam je on iz
svoga ponasanja barem da naslutiti. FAdni odpoledne mozemo definirati kao pripovijetku

atmosfere. Citava fabula, likovi i njihovi postupci kao i opisi scenografije u sluzbi su

L Zato volim mjesta na kojima je puno ljudi, gdje se vrti materinji govor, proizvode nove rijeci, preciziraju
slengovi i dostizu mitovi, gdje se ljudi kroz razgovor medusobno ispituju tko su i kim bi htjeli postati. A tko
poznaje ljude, taj zna da to ne nastaje samo tako, jer govor, to je misao koja izlazi iz usta i vodi k razumijevanju
i ti§ini. “



ilustracije atmosfere naslovnog dosadnog popodneva. Nije slu¢ajan odabir nedjelje kao dana u
kojem se radnja odvija, a gostionica je samo sporedno mjesto, u sjeni stadiona i utakmice koja
se na njemu odigrava. Praznina je vazan motiv u pripovijetci, vidimo je na ulicama, u
gostionici. Ovo je prica o rijetkima koji su ostali u ,,zaledu”. Osim zdravstvenih poteskoca
starog Jupa i radnog vremena gostioniCara, nisu poznati razlozi zbog kojih se ostali likovi
nalaze iskljuc¢ivo na tom mjestu i u to vrijeme. U sredi$tu pozornosti kod opisa likova su
njihove kretnje, a u tekstu je navedena svaka gesta likova, polozaj njihovih tijela i nacin na
koji koriste rekvizite oko sebe. To posebice vrijedi za mladi¢a koji svojim ponasanjem (prije
svega kretnjama) sluzi kao okida¢ i spojnica za interakciju preostala tri lika u prici,
gostionicara, starog Jupa i gosta. lako je svatko od njih predstavnik svog svijeta i uvjerenja,
povremena usmjerenost na mladi¢evo ponaSanje i komentiranje istog jedini je trenutak u
kojem se njihovi svjetovi spajaju. Svaki lik u pripovijetci ima svoju smjer kretanja po
gostionici, svoju koreografiju, oni medusobno nisu uskladeni i nitko od njih nema odredeni
cilj. Likovi se pojavljuju i odlaze sa scene na jednak nacin, neprimjetno, nitko od njih nije
nositelj radnje (svi su oni prvenstveno podredeni atmosferi koja se nastoji docarati) i ne uvodi
bitnu promjenu u razvoj dogadaja, a njihovim odlaskom ne nestaje bitan dio pri¢e i nemamo
dojam da je atmosfera koja vlada u gostionici ikako naruSena. Postupci likova nisu
medusobno uvjetovani i ne izazivaju nikakvu lancanu reakciju koja bi okrenula pricu u
neocekivanom smjeru. To najbolje vidimo na primjeru mladi¢a s knjigom koji je predmetom
razgovora trojice muskaraca, ali njegov odlazak prolazi kod njih gotovo neprimjetno.
Pozornost starog Jupa se skrece u smjeru navijaca koji se vracaju s nogometne utakmice, dok
Zena ispred kino izloga privlaci pozornost gosta. Slicno kao 1 u pripovijetct Automat svet,
Hrabal povremeno Koristi kratak intermezzo u obliku kratke recenice. Recenica (Hrabal, 1993:
39) ,,4 jako tecku nas hostinskej zmackl knoflik od motorku na stlacenej vzduh a cervend

“12 nonavlja se nekoliko puta u razligitim verzijama unutar pripovijetke.

Zarovka zhasla.
Predgovor u kojem Hrabal definira svoje ,,pabitelje* izgleda kao misija koju si je autor zadao
da prikaze ljepotu u naizgled grubim ljudima na marginama druStva. Svaka pripovijetka je
tako odavanje priznanja i obziran prikaz ljudskosti takvih pojedinaca. Tu vrstu poStovanja
prema svojim likovima Hrabal prenosi i na svoje redatelje omnibusa. Hvatati ljepotu u
grubim stvarima u filmskom je jeziku nesto laksi zadatak jer casting u ovom slucaju ima
presudnu tezinu. S obzirom da je karakteristika autora filmskog novog vala u Cehoslova¢koj

angaziranje neprofesionalnih glumaca za uloge, upravo tu moze biti prava formula za prikaz

12 v v v o . 1Y . .. . . v . .
“Bas kao tocku, nas je gostionicar stisnuo dugme motora na komprimirani zrak i crvena se zarulja ugasila.



neizbrusenih, nezgrapnih, ali iskrenih 1 pristupanih osobnosti, kakvi su i sami pabitelji.

Klasi¢na filmska fabula ovdje je stavljena u drugi plan.

Fadni odpoledne (lvan Passer, 1964., 13")

Atmosfera nedjeljnog popodneva u filmu je pogodena, a ostvarena je zakonima filmskih
sredstava tj. filmskom fotografijom, montazom i zvukom. lako je fotografija crno bijela, zbog
svjetline 1 malog kontrasta slike na pocetku filma (kadrovi ulice) imamo dojam sparine,
ljetnog vremena i opustjelosti. Kretnje kamere nisu nagle, ve¢inom su to spore panorame,
dominiraju blizi 1 krupni filmski planovi, a ritam montaze je spor 1 jednolik te stvara osjecaj
monotonije .

Prva odstupanja od sadrzaja pripovijetke vidimo u gostionici u kojoj osim nekoliko likova
koje se prati u filmu, ima jo$ gostiju. Skupina muskaraca u susjednom salonu koji igraju biljar
naruSava dojam o likovima iz pripovijetke da su oni jedini muskarci u to vrijeme na , krivom*
mjestu. Za susjednim stolom, do staroga Jupa, sjede Zzene koje kartaju i pjevaju, one takoder
imaju ulogu lajtmotiva koji sluzi kao svojevrsni intermezzo u filmu, bas kao $to su to natpis
na ulici i dugme motora na komprimirani zrak u pripovijetci. Glazba je atmosferska, u
pozadini ¢ujemo pjesmu zena koje kartaju. Pjesma se ne prekida tijekom ¢itavog filma, ona je
simbol zaustavljenog vremena i odredene stagnacije u koju je zapala gostionica.

Odnos medu likovima odgovara odnosu navedenom u pripovijetci s tim da su u filmu jasno
profilirana dva para likova: s jedne strane imamo gostionic¢ara i mladica te starog Jupa i gosta
s druge strane. Osim kretnji mladica, razgovor izmedu Jupa i gosta ¢ini okosnicu dogadaja u
pripovijetci, dok je u filmu reduciran tek na nekoliko replika. Na prethodno spomenutu vaznu
karakteristiku Hrabalovih likova, govor, Passer ne stavlja toliko teZiSte unutar filma, iako su
reCenice koje su postale dio scenarija preuzete u slengu, razgovornom jeziku i izgovorene su u
stilu ,,pabiteljske* osobnosti, zaigrano, pomalo nemarno, ¢esto brzopleto i impulzivno.
Redoslijed pojavljivanja ovih likova je takoder izmijenjen, a to vidimo po tome $to na pocetku
filma mladi¢ ve¢ sjedi u gostionici u susjednoj prostoriji i ¢ita knjigu, zatim u gostionicu
ulazi Jupa pa gost s posudom za zelje. Ono Sto je istovjetno s pripovijetkom jest da ni jedan
lik nije dominantan, ne mozemo ga definirati kao protagonistu, ali ipak karakterno je, kao i u
pripovijetci, najrazvijeniji lik starca Jupa. Motive ostalih likova ne mozemo dokuditi. U
pripovijetci je puno viSe paznje posveéeno mladicu i njegovim kretnjama, on je element od
kojeg ocekujemo da ¢e kasnije skrenuti radnju u neo¢ekivanom smjeru, dok u filmu gotovo i
ne vidimo njegovo lice, tek nam se otkriva pri odlasku iz gostionice. Za razliku od

pripovijetke u kojoj je detaljno opisana svaka njegova obi¢na gesta i reakcija na knjigu koju



Cita, u filmu su uzete samo neke od navedenih, ali su i one izvedene s jednakom preciznos$cu
s kojom o njima pise Hrabal. One su ostvarene detaljima, krupnim kadrovima i laganim
Svenkovima kamere. Druk¢ije nego u pripovijetci, mladi¢ se ni u kojem trenutku ne priblizava
Jupi, niti konobaru, ali svejedno se Jupa i gost ne libe komentirati njegovo ponasanje i
kritizirati onda$nju mladez. Pazljivo inscenirano je nenamjerno ismijavanje staroga Jupa,
zvukom mladi¢eva smijeha u pozadini. Mladi¢, zadubljen u Citanje knjige, smije se sam sa
sobom, dok stari Jupa prica s gostom.

Osim na samom zavrSetku filma, nema vec¢ih odstupanja od same radnje pripovijetke. Smrt
staroga Jupa jedini je segment pri¢e koji ne postoji u pripovijetci i koji je iskljucivo
scenaristicka tvorevina (na scenariju su zajedno suradivali Hrabal i Passer). Passer suptilno
najavljuje Jupinu smrt ve¢ na samom pocetku filma kada Jupa sam obrazlaze zasto ne ide na
utakmicu te tijekom filma kada uzima lijek. Na taj nadin se koristi ¢estim filmskim
postupkom da ¢e se ono $to je jednom prikazano tijekom filma, vrlo vjerojatno pojaviti
kasnije u prici tj. upotpuniti svoje znacenje.

Autorski kadar na kraju u kojem se gost i Zena kre¢u po polju na kojem se nalaze dva, od ruba
kadra jednako udaljena konja (izgledaju poput vrata) djeluje kao oslobodenje, nistavilo,
mizanscena i kretanje glumaca pazljivo su izrezirani. Od svih elemenata pripovijetke, redatelj
je u filmu najvjerniji ostao kretnji likova na sceni, a to se odnosi i na kretnje Zene na kraju
filma te skupine navijaca koja se vra¢a u gostionicu. Starca Jupa, naslonjenog na vrata,
vidimo u prvim kadrovima filma, dok je to u pripovijetci zavr$na scena. Objekt njegova
promatranja su navijaci, dok u pripovijetci Jupa gleda za gostom koji prati Zenu ispred kina.
Montazna spona zatamnjenja na kraju (u bijelu boju) moze se promatrati kao komentar na
izgubljenost i zateCenost pojedinaca u nepomicnoj sredini. Kao i kod ostalih ekranizacija u
ovom omnibusu, i ova ima stiliziran, slobodno interpretiran kraj.

Ivan Passer filmskim jezikom paZljivo gradi atmosferu dosadnog popodneva u pripovijetci 1
koristi pravila filmske fotografije, montaze i zvuka kako bi proizveo potreban uc¢inak. Ako
¢emo Passerov stil suditi prema konkretnoj ekranizaciji ove Hrabalove pripovijetke, Passer
shvac¢a Hrabalov nacin pisanja kao hvatanje usputnih trenutaka u Zivotima ,,pabitelja, prikaz
atmosfere u sredini koja stagnira ili koja ima svoj nepromjenjivi ciklus i kao rutinu ¢iji se
svaki detalj opaza i postaje bitan umjetnicki izrazaj tj. hvatanje ljepote u beznafajnim

stvarima.



2.2. Podvodnici

Na bolnickom odjelu dvojica staraca pricaju jedan drugom o svom zZivotu i uspjesnoj karijeri.
Tko su oni zapravo, kako se predstavljaju i odakle im pravo tako se predstavljati, u drugom
dijelu obrazlaze jedan tzv. doktor.

Usporedujuci jezik pripovijetke s jezikom filma mozemo re¢i da su Podvodnici jedina
pripovijetka iz zbirke u kojoj je poantu radnje lakse prenijeti filmskim jezikom. U pripovijetci
je nacin pripovijedanja slozen prvenstveno zato jer se temelji isklju¢ivo na dijalozima glavnih
likova. Granice izmedu njihovih replika tesko je povuéi. Pripovjedaca ovdje nema, a
informacije o izgledu i osobnosti protagonista polako otkrivamo na temelju njihovih iskaza,
Sto kasnije u drugom dijelu pripovijetke, kada o njima saznajemo iz druge ruke, dovodi do
veceg efekta zacudnosti. Odsutnost pripovjedaca u prvom dijelu pripovijetke je otezavajuca
okolnost za razumijevanje teksta, ali je vrlo efektna dosjetka za postizanje subjektivnosti
iskaza glavnih likova. Time nas Hrabal stavlja u ulogu jednog od dvojice staraca koji slusa
pri¢u ovoga drugoga i upoznat je samo S jednom istinom o njihovu Zivotu. Takav nacin
pripovijedanja bolje moze prenijeti poantu pripovijetke koja u srediSte radnje stavlja varalice,
ljude koji se zapravo predstavljaju onima tko nisu u stvarnosti. Samim time $to je prica
,varalica“ jedina verzija istine s kojom Citatelj raspolaze, stvara se dojam da su starci, novinar
i operni pjevac, tijekom svoje karijere uistinu bili na veliku glasu.

U pripovijetci su postavljene dvije teze. Prva se tie problematike laznog predstavljanja, a
poanta je ovdje ostvarena usporedbom likova dvojice staraca iz prvog dijela i brijaca iz
drugog dijela. Ta teza polazi od pretpostavke da su iskazi dvojice staraca uistinu lazni. Osim
teme laznog predstavljanja, u pripovijetci se namece pitanje kako javnost gleda na osobnosti
koje viSe nisu relevantne 1 koliki je sada, nakon minule karijere, njithov znacaj u druStvu. Ta
teza polazi od pretpostavke da su iskazi dvojice staraca istiniti, jer u drugom dijelu i sam
voditelj mrtvacnice tvrdi da je pronaSao foto albume i isjecke iz novina koji svjedoce o
slavnim karijerama spomenutih ,,varalica®. No pronadene se stvari ne podudaraju s iskazom
ljudi koji su radili s njima 1 na taj nacin otvaraju nova pitanja u prici.

Za razliku od pripovijetke atmosfere, kao $to je to bila pripovijetka Fadni odpoledne, u ovoj
su pripovijetci u centru paznje likovi i njihov razvoj. Mozemo re¢i da je ovo pripovijetka
karaktera koji se polako otkrivaju kroz tekst. Atmosfera i radnja ovdje nisu toliko vazne,
koliko razvoj likova u prici.

Pripovijetka je gotovo idealan predlozak za filmsku adaptaciju (U ovom slucaju za formu
kratkometraznog igranog filma), jer je radnja jako usmjerena (u pripovijetci se pojavljuju

samo cetiri lika, s podjelom na dva glavna i dva sporedna), osobna (prica je to o zivotu i



onome §to ostaje nakon njega), lokacije su jednostavne (jedna soba), prica polako ima
gradaciju kroz upoznavanje likova i dva zavrSna obrata (eng. twist) Sto je za tako kratku
formu svojevrsna formula za uspijeh.

Prije prijelaza na filmsku analizu, potrebno je usporediti gore navedene postupke za pri¢anje
price u tiskanom mediju s onima u filmskom mediju. Dok se u tiskanom mediju oni ostvaruju
navodnicima (ako se radnja prebacuje s jednog na drugog lika tj. ako se njihove replike
izmjenjuju), proredom (ako uvodimo novu cjelinu ili zelimo naglasiti protok vremena),
uvodenjem pripovjedaca (ako Zelimo drukciju perspektivu pri¢anja price), u filmskom se
mediju za iste postupke koristi montaza i montazne spone (za prebacivanje teziSta radnje s
jednog subjekta na drugi i uvodenje nove sekvence, scene ili kadra), fokus kamere (za
stupnjevanje vaznosti objekata u kadru) i sl. U analizi rezije Jana Némeca navest ¢emo neke

od vaznijih filmskih postupaka za prenoSenje poante pripovijetke.

Podvodnici (Jan Némec, 1965.,11")

Cinjenica koja ide u prilog tvrdnji s poéetka analize pripovijetke, da je film ,,zahvalniji medij
za prenoSenje ovakve vrste poante, jest ta da u filmu odmah u prvom kadru saznajemo tko su
protagonisti price (u ameri¢kom planu vidimo starca u ogrtacu s desne strane i starca koji lezi
na krevetu u pidzami u lijevom kutu kadra), kako izgledaju ( filmski elementi su ovdje casting
i kostimografija) i gdje se nalaze (ostvareno pomocu scenografije), za razliku od pripovijetke
gdje ta informacija nije posve jasna ve¢ dob i izgled protagonista moramo ,,is¢itati“ iz nacina
govora likova, dok se mjesto radnje da naslutiti povremenim zabrinutom izjavom jednog od
dvojice staraca (Hrabal, 1993: 83): ,Lehnéte si, priteli, zazvonim na sestiicku.“. U
pripovijetci je dosta nejasno koja je glavna pretpostavka o glavnim likovima tj. jesu li dva
starca varalice ili nisu. Osim glavne poante da postoje ljudi koji se predstavljaju onima tko
zapravo nisu te su istodobno dovoljno drski da sude o onima koji rade to isto, postavlja se
pitanje kako okolina vidi te osobe. Ovu problematiku puno je teze izraziti tekstom, a zavr$ni
obrat kada pacijent oslovljava brijaca s ,,doktore* puno je efektniji u filmu upravo zato jer
film u pravilu puno jednostavnije stvara asocijativne poveznice izmedu kadrova nego S$to
pripovijetka stvara asocijativne poveznice izmedu rijeci, jer se i same asocijacije u glavi
pojavljuju najcesce u vizualnom obliku.

Na razini fabule, film vjerno prati pripovijetku, replikama dvojice staraca je i u filmu

posvecena velika pozornost tj. scenarij je u dijalozima vjeran originalu. U pripovijetci i filmu

B3 Legnite prijatelju, pozvat ¢u sestri.
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jednak je i omjer realnog vremena koje otpada na dvojicu staraca, odnosno na pogrebnika i
brijaca u bolnici.

Prvi element kojim se rusi vjernost literarnom predlosku je foto album koji vadi starac u
krevetu, slavni operni pjevac, ispod svog jastuka. Time, za razliku od pripovijetke, ve¢ u
prvom dijelu naznacuje da je zaista on taj kojim se i predstavlja te na taj na¢in rusi sumnje da
se dvojica staraca samo iluzorno predstavljaju kao vrsni novinar ili poznati operni pjevac.
Gledatelj ¢e takvom liku u tom trenutku vjerovati vise nego Citatelj liku u pripovijetci.
Subjektivni kadrovi bolni¢ara na cesti i medicinske sestre koja mota zavoj pacijentu oko glave
samo dodatno naglaSavaju bolni¢ku atmosferu, a nisu spomenuti u pripovijetci. S obzirom da
u pripovijetci nemamo pripovjedaca, ova dva kadra nemoguée je izraziti rijeima jer su
subjektivni, dakle ovdje je rijeC o isklju¢ivo redateljskoj odluci da prikaze atmosferu i izvan
bolnic¢ke sobe. Montaznom sponom reza radnja se (u drugom dijelu) prebacuje u mrtva¢nicu u
kojoj pratimo razgovor pogrebnika i brija¢a. U prvoj polovici ove sekvence naglasak je na
pogrebniku od kojega saznajemo nove informacije o dvojici staraca (o pravoj istini njihova
iskaza se ovdje viSe ne moze govoriti jer je u prethodnoj sekvenci starac pokazao svoj foto
album ¢ime mu gledatelj odmah vjeruje) 1 koji postavlja pitanje na nacin da suptilno uvodi
brijaca u radnju kao i brijaevu teoriju 0 ljudima koji se predstavljaju kao netko drugi,
varalicama. Kako bi kontrast kojim se ostvaruje poanta na kraju filma bio jaci, replika u kojoj
pogrebnik govori 0 novinaru je (za razliku od pripovijetke) stavljena ispred brijaceva
monologa, nakon kojega u filmu slijedi scena u kojoj brija¢ prolazi bolni¢kim hodnicima i
srece pacijenta na hodniku. U filmu je pacijent starac, dok je u pripovijetci pacijent mladi¢
koji je imao prometnu nezgodu na motoru. Nakon $to mu brija¢ kaze da se ne treba brinuti i

da ¢e uskoro biti kao chlapak™

(Sto je u pripovijetci zapravo pogrebnikova replika kada
razgovara s brijaem 0 zdravstvenim problemima), starac na krevetu, zahvaljuje brijacu i
oslovljava ga s ,,doktore”. Za to vrijeme brija¢ je ve¢ odmaknuo u bolnickim hodnicima i
vjerojatno nije ni ¢uo kako ga je pacijent oslovio. Taj filmski detalj i odstupanje od literarnog
predloska ¢ini bitnu razliku u poimanju brijaceva karaktera. U pripovijetci, mladi¢ se nekoliko
puta zahvaljuje brijacu i oslovljava ga s ,,doktore®, zbog ¢ega se brija¢ u knjizevnom tekstu
¢ini kao licemjerna osoba koja kritizira tude ljudske slabosti i mane koje i sam posjeduje. Taj
je detalj u filmu izostavljen jer brijacevu namjeru u filmskom kontekstu mozemo samo

naslutiti; brijac se ovdje mozZda predstavlja kao doktor, ali ¢inom odlaska niz bolnicki hodnik

on se iskljucuje iz opravdane optuzbe gledatelja da ga on karakterizira kao varalicu. Na prvi

Y razg, deckec
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dojam gledatelj ¢e i njega vjerojatno svrstati u istu skupinu sa starcima; mozda zbog njegova
izgleda, drzanja, nacina hoda i glumacke izvedbe u Sirem smislu. Redatelj dodatno naglasava
spomenuti kontrast brijaca i staraca te laznog dojma koji brija¢ ostavlja pred pacijentima tako
Sto nakon scene u hodniku uvodi kadar u kojem brija¢ brije starca u bolnici. Time ga joS viSe
svrstava u socijalni kalup i jo§ jednom isti¢e poantu.

Autorski kadrovi su, osim gore navedenog, svakako i izlazak mrtvackih kola iz bolnice. U
Némecovu filmu takvi su kadrovi prozeti ,,dokumentarnim tonom koji naglasava osjecéaj
uzaludnosti, kojeg se Govjek moZe osloboditi samo milosrdnom lazi“'®. Autorski kadar na
kraju je kadar koji u okviru rezijskog stila mozemo usporediti s posljednjim kadrom u filmu
Fadni odpoledne koji je takoder pomalo stiliziran i pretjerano naglasen. Zajedni¢ko Némecu i
Passeru je da su vjerni literarnom predlosku do pred sam kraj kada obojica mijenjaju
poimanje, ali i sudbinu jednoga od svojih likova i svoju pri¢u otvaraju prema nistavilu i
oslobodenju od ovozemaljskih nedac¢a. Iako je Passer zbog duZzine pripovijetke u ekranizaciji
skratio dijaloge, u osnovi je, ako izuzmemo smrt staroga Jupa i autorski kadar na kraju, ostao
vjeran sadrzaju literarnog predloska. Némec, potpuno vjeran izvorniku u prvom dijelu,
takoder bira druk¢iji kraj koji skoro da i ne mijenja znacenje, ali svakako, u nizu autorskih

kadrova, vizualno interpretira poantu pripovijetke.

2.3. Romance

Mladié koji sanja da bude poput filmskog junaka, mlada Ciganka koja sanja o idealnom muzu
i jedan zajednicki dan, proveden u dva razlicita drustvena miljea, otkrit ée mladic¢u novi oblik
slobode, ljubavi i obitelji.

Pripovijetka ljubavne tematike Romance jos$ jedan je idealan predlozak za filmsku adaptaciju.
Razlog tomu izrazito su vizualni i karizmati¢ni nositelji radnje. Oni imaju svoje snove,
idealisti su, iz njihova ponasanja i izjava saznajemo skoro sve 0 njihovoj osobnosti, gradacija
njihova odnosa precizno je strukturirana i vidimo promjene koje oboje prozivljavaju
medusobnim upoznavanjem.

Strukturalno je pripovijetka podijeljena u tri dijela, a svaki dio ima drugo mjesto radnje.
Okruzenje gotovo da ima funkciju trece osobe u pripovijetci tj. mjesto radnje je okida¢ za
Citateljevo bolje upoznavanje likova, ali i medusobno upoznavanje likova kroz njihove

reakcije na zZivotni prostor mladic¢a, odnosno djevojke.

5 ptagek, 2000: 138
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Prica je to o dvije individue, dva razliCita svijeta od Kkojih svaki ima svoje predrasude i
principe te koji tijekom pripovijetke polako nalaze zajednicki jezik i mijenjaju sebe same i
onoga s kim stvaraju taj odnos. Oboje su tvrdoglavi, ali istodobno iznimno privrzeni jedno
drugom, znatizeljni su i oprezni istodobno, mladi¢ i djevojka sklapaju tajni sporazum i ne
osvréu se na predrasude koje vladaju oko njih, grade vlastite dojmove i odnos, a sve to na
temelju pukih obecanja. Ako uzmemo u obzir da se poznaju tek nekoliko sati, taj se sporazum
¢ini prili¢no naivnim. Usprkos razlikama oni se odlucuju za medusobno povjerenje i pritom
riskiraju, ali putem istodobno ispravljaju moguce nesigurnosti koje prijete njihovu odnosu.
Grade¢i pravila svog buduceg zajednic¢kog Zivota oni se prilagodavaju, ali i iznenaduju same
sebe §to su sposobni za takvu prilagodbu. Oboje obecavaju jedno drugom slijepu privrzenost
svakim novim korakom i umiruju jedno drugo ako osjete nelagodu prilikom sklapanja ove
ljubavne ,,nagodbe*.

Struktura pripovijetke je jednostavna — prvo slijedi upoznavanje mlade Ciganke Margit i
mladi¢a Gastona, potom par odlazi do mjesta gdje stanuje djevojka, zatim se par nalazi u
Gastonovoj sobici, na kraju slijedi zajednicka Setnja gradom i odlazak do mjesta gdje stanuju
Cigani. Svaka promjena mjesta radnje u pripovijetci duzinski je jednako zastupljena. S
obzirom da su dvije najvaZnije stvari u pripovijetci likovi i razvoj njihova odnosa te mjesto
radnje, za oCekivati je da ¢e se u filmu najveca pozornost posvetiti dvjema odgovaraju¢im
komponentama u filmskom jeziku, a to su glumacka izvedba i scenografija, jer je ve¢ prije
spomenuto da je mjesto radnje Cesto okida¢ za razvoj razgovora izmedu mladog para (bilo da
se radi o Gastonovu stanu ili Margitinoj ku¢i). Oba lika u pripovijetci imaju iznimno snazne i
izrazene osobnosti, a filmska , kemija*“ izmedu para je stavka koju ¢e svakako biti najveci
izazov prenijeti na ekran. Za ocekivati je stoga da ¢e film Romance biti film koji prvenstveno
ovisi o uvjerljivim glumackim izvedbama i dobro promisljenom, biranom, uvjerljivom
scenariju koji ima zadac¢u uhvatiti i na ekran prenijeti u pripovijetci prisutnu atmosferu

zaljubljenosti, no¢i i lagane opijenosti koja vlada u skladu mladog para.

Romance (Jaromil Jires, 1965., 24")

Film Jaromila JireSa, Romance, pocinje pred kinom iz kojeg u gomili izlazi protagonist filma,
mladi¢ Gaston. Odmah ga prepoznajemo po drzanju i godinama, on je filmski junak, a da to ni
sam ne zna, svojevrsni James Dean. No ogledaju¢i se u izlogu kina, vidimo da mladi¢ ima
zelju biti poput samo njemu vaznog filmskog junaka, Fanfan Tulipana, dok na njegovu licu
istodobno vidimo razocaranje da mozda nikada nece njim postati. Rezijski dosjetljivim

postupkom, odrazom u ogledalu, uvodi se lik mlade Ciganke Margit (¢ije je ime navedeno
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samo u pripovijetci, dok joj u filmu ne znamo ime) koju kamera prati do izlaska iz predvorja
kina. Prema opisanom izgledu likova u pripovijetci (iako oni nisu direktno opisani
vanjstinom), izgled glumaca moze lako zadovoljiti gledatelja koji je upoznat s osobnoscu
likova u literarnom predlosku - oni se idealno uklapaju u sliku koju stvara Citatelj.

No pocetak njihova odnosa tj. njihovo upoznavanje (za razliku od upoznavanje u pripovijetci)
djeluje dosta nezgrapno i brzo. Razlog tomu je izmedu ostalog i ¢injenica $to se mlada
Ciganka mladi¢u u filmu brzo baca oko vrata i tom gestom kao da gubi vlastitu neovisnost i
ponos. Njezin lik se utoliko razlikuje od onog u pripovijetci. Mladi¢ Gaston ispocetka djeluje
pomalo izgubljeno, ali takvim drzanjem jo$ uvijek se uklapa u okvir lika iz pripovijetke.
Sekvenca u Cigankinu domu je za razliku od scene u pripovijetci dosta povrsno obradena,
prostor u kojem Ciganka Zivi sa svojom obitelji nimalo ne djeluje egzoti¢no i romanti¢no,
jedini predmet oko kojeg se odvija razgovor je veliki viseéi svije¢njak, dok rupa u stropu kroz
koju se mogu promatrati no¢no nebo i zvijezde u filmu nije niti prikazana ni spomenuta. U
istoj sekvenci dolazi do jo$ jednog odstupanja od Margitine osobnosti kakva je u Hrabalovu
djelu. Margit svojim koketnim ponaSanjem i izrazenim prkosom u filmu gubi simpati¢nost i
nevinost, njezin sustav vrijednosti se ¢ini kao da je u neskladu s onim iz pripovijetke, ona
prije svega ovdje ima ulogu zavodnice kojoj je novac na prvom mjestu, dok su joj osjecaji na
drugom mjestu. Margit jo$ uvijek na Gastona gleda samo kao na musteriju od koje ¢e izvuéi
novac. Tako bi gledatelj koji nije procitao Hrabalovo djelo mogao isprva biti naveden na Krivi
trag 1 pomisliti da ¢e se upoznavanje ovog mladog para razviti u pricu o prijevari ili da
zapravo izmedu protagonista nece zaiskriti ljubav. Mladi¢ je u sekvenci u Cigankinu domu jos
uvijek distanciran i sumnji¢av dok Margit ne kaze ni rije¢ 0 onoj (bezuvjetnoj, samo mladoj
Ciganki svojstvenoj) ljubavi ve¢ samo prica o sebi, obitelji i usredotoCena je na novac koji
posjeduje Gaston.

Prelaskom u novu sekvencu koja se odvija u Gastonovoj sobici, filmska pri¢a poprima
atmosferu pripovijetke 1 oba lika postizu punu podudarnost s osobnostima knjizevnih likova.
Ciganka Margit otkriva svoju prposnu i zaljubljivu narav, polako se otkriva kao odana
(buduca supruga) i pocinje se usmjeravati isklju¢ivo na Gastona, dok mladi¢, kako Margitina
zaljubljiva osobnost sve vise dolazi do izrazaja, a njena se pitanja polako mnoze, otkriva svoje
neiskustvo u takvim situacijama (te na taj nacin presutno objasnjava razlog svoje prividne
distanciranosti na pocetku). Gaston je uvijek taj koji je oprezniji, a Ciganka je ta koja
usmjerava njihov odnos i u¢vrs¢uje ga bez mladi¢eva direktna pristanka i iako je ona ta koja

se nalazi na ,,tudem teritoriju®.
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Zanimljiva je i povezanost likova s mjestom na kojem se nalaze. S obzirom da ¢itav razgovor
izgleda kao neka vrsta natjecanja i nadmudrivanja, a mjesto radnje kao ring, moze se ¢initi da
je u Margitinu domu mlada ciganka ona koja je ranjivija, mozda ¢ak i napadnuta, dok je u
Gastonovoj sobici on taj koji je ranjiviji i izloZen upitima djevojke. Oboje Su u svom prostoru
izlozeni odredenu pogledu izvana u odraz vlastite osobnosti, oni svojim borbenim stavom i
odrjesitim odgovorima na komentare o izgledu vlastita doma (bilo da je to svije¢njak u
Margitinoj ku¢i ili prasina na komodi u Gastonovoj sobici) brane ne samo sebe ve¢ i svoj
,,svijet. Margit je svakako puno izravnija i agresivnija u obrani svojih vrijednosti i odgojnih
metoda svoje obitelji.

Od mladog para koji se isprva ¢ini povrsnim, kao dvije individue koje su prvenstveno jedna s
drugom radi fizicke privla¢nosti, polako otkrivamo par koji ima potencijala za nesto vise, par
koji se bez obzira koliko su razli¢ite osobnosti unutar njega (Margitina impulzivnost i
Gastonova pasivnost), dobro nadopunjuje.

U trecem dijelu, sekvenci Setnje, ovaj par mozemo nazvati gotovo idealnim, nevjerojatna je
lako¢a s kojom medusobno komuniciraju, oni se odlicno nadopunjuju i njihove energije su
komplementarne, oni ni u jednom trenutku ne upadaju jedno drugome u rije¢, a svejedno
imamo dojam da se izmedu njih dvoje vodi Zustra rasprava.

Epizoda s Gastonovim Sefom, umjesto ozbiljnije note u pripovijetci, u filmu poprima
zaljubljiv §tih, Sef je poput ptiCice koja cvrkuce oko zaljubljenog para, njegova prisutnost
niposto ne djeluje nelagodno za par ve¢ dodatno ucvrscéuje njihov odnos. Sam Sef odobrava
njihov odnos dive¢i se mladoj Ciganki i time gledatelju ¢ini ovaj par jo$ privlaénijim jer rijeci
odobrenja dolaze od covjeka kojeg je Gaston prethodno opisao kao jako strogog |
nepristupa¢nog. Scena u kojoj se par nalazi na mostu posvecena je idilicnoj slici ciganske
obitelji. Doduse, s obzirom na to da je film sniman u crno bijeloj tehnici, tesko moZzemo
vidjeti romanti¢ne boje koje se stalno spominju u knjizevnom predlosku, bilo da se radi o
no¢i, jutru, boji koze, tetovazama i sl.

Jedna od ¢injeni¢nih razlika izmedu pripovijetke i filma jest osoba koju Gaston upoznaje kada
s Margit dolazi na brdo iznad Praga: to nije Margitin otac, ve¢ stric. U scenarij je kao novi
element ubacen ciganski bra¢ni par koji se svada, u kojem zena naganja muza po brdu, a tu
scenu bi se lako moglo interpretirati kao rezijski pogled u budu¢nost Gastonova i Margitina
odnosa. U tom je odnosu puno strasti, zaigranosti, ali i ¢estih razmirica.

Kao i1 u dosadasnjih ekranizacijama, mozemo re¢i da je 1 u ovoj scenaristiCki pristup
predlosku prili¢no slobodan §to se tice zavrSetka. Autorski zavrSetak i komentar je i ovdje

uveden jer film ne zavrSava razgovorom Gastona i Margitina oca kao S$to je to u literarnom
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predlosku ve¢ zadnji kadar prikazuje malog Cigana. U paralelnoj montazi vidimo prolaznike
kako zure praskim ulicama nose¢i otvorene kiSobrane. Autorski komentar ostvaren djecakom
iznad Praga koji ,,piski po uzurbanim prolaznicima® se moze protumaciti kao najava novih
vremena kada ¢e odredene predrasude biti stvar proSlosti, Sto je upravo ono Sto Gastonu
sugerira Margitin otac izjavom da je dje¢ak mozda budu¢i predsjednik. Spomenuti kontrast
ve¢ vidimo u prethodnoj sceni koja prikazuje obitelj pod mostom koja se doseljava u grad kao
Sto se ve¢ godinu prije doselila i Margitina obitelj. Na njih se u toj sceni gleda s visoka, oni
jos uvijek ne mogu pronaci svoj dom, ali u buduc¢nosti ¢e mozda ba$ biti obratno, mozda oni
konac¢no budu ,,gore* kao Sto to sugerira zadnja scena s djeCakom, budu¢im predsjednikom.

JireSov prikaz ljubavi nije uzviSen, veci od Zivota (Sto je u Hrabalovoj pripovijetci glavni
motiv), ve¢ simbolizira suocavanje s uzurbanos$éu i neobazrivosti danasnjeg svijeta. Naivni
stavovi mlade Ciganke o obiteljskoj sre¢i u filmu su posluzili kao kontrast ubrzanom Zivotu
ostatka drustva, sloboda ciganskog zivota usporedena je s dosadnom rutinom prosjecnog
gradanina®®. JireSov pristup Hrabalovoj poetici svakodnevnog Zivota otkriva daljnju zna&aju

njegova stila: umjereno naginjanje kicu.

2.4. Bambini di Praga 1947

Uz pripovijetku Jarmilka, Bambini di Praga klju¢na je pripovijetka zbirke Pabitelé.
Pripovijetka je po prvi puta izisla u cijelosti u zbirci Pabitelé 1964. godine, a pojedini dijelovi
pripovijetke izisli su prethodno u ¢asopisu Plamen. Pripovijetka se sastoji od devet dijelova
koje povezuju likovi predstavnika organizacije Opora v s#i4'’. Peto poglavlje ove
pripovijetke sluzilo je kao filmski predlozak Evaldu Schormu za njegov kratkometrazni film
Dum radosti, jedan od pet filmova iz omnibusa Perlicky na dné (1965.). Prema motivima
treceg poglavlja pripovijetke Bambini di Praga 1947 nastao je 1965. godine izvrstan scenarij
s naslovom Rimske orgije (u podnaslovu Mala luda komedija) koji je doduse ostao
nerealiziran. Ovdje ¢u analizirati samo tre¢e poglavlje pripovijetke prema kojem je nastao

film Diim radosti s obzirom na to da ostala poglavlja (osim zajedni¢kih likova) nisu uzro¢no

posljedi¢no povezana S tre¢im poglavljem.

Dum radosti prica je o dvojici predstavnika mirovinskog osiguranja, Tondi Uhde i gospodinu
Bucifalu koji dolaze u kuc¢u naivnog slikara Nuli¢ka i pokuSavaju mu prodati mirovinsko

osiguranje. Kako prolaze kroz slikarevu kuéu koji im pokazuje svoja umjetnicka djela

'® Hames, 2008: 103
Y Mirovinska potpora
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naslikana po svim povrSinama u kuéi, jedan od dvojice predstavnika osiguranja polako
odustaje od svoje namjere i razloga dolaska da slikara upiSe na listu buduéih osiguranika i na

taj nacin remeti planove svoga kolege.

Pripovijetka strukturalno mozda najvise odgovara pripovijetci Fadni odpoledne, u njoj je prije
svega naglasak na atmosferi slikareve kuce 1 prikazu dusevnih stanja dvojice osiguravatelja i
slikara. Temeljni motiv u pripovijetci je prikazati promjenu osobnosti koju poti¢e umjetnost.
Vrsta umjetnosti 1 sustav vrijednosti u kojem Zzivi slikar i njegova majka nedokucivi su dvojici
osiguravatelja i njihovi svjetovi se ni u kojem trenutku ne mogu spojiti. Ovdje je mozda
najviSe prisutna osobina ,,pabitelja“ koju u predgovoru zbirke navodi Hrabal, a to su
neovisnost i zaSti¢enost njegovih junaka od utjecaja vanjskog svijeta, prvenstveno zbog
vrijednosti koje njeguju i viSe duhovne dimenzije koja im omogucava da sagledaju stvari s
odmakom od teznji svakodnevnog kapitalistickog isprepletenog drustva. U pripovijetci Dum
radosti tesko je zaokruZiti pricu, pronaci odgovarajucu elipsu jer se ovdje radi o poglavlju
unutar pripovijetke $to znaci da literarni predlozak nije tipican za filmsku adaptaciju tj. teSko
je u njemu prepoznati elemente pomocu kojih bi se mogla izgraditi tipi¢na forma
kratkometraznog igranog filma. Za usporedbu ovdje mozemo navesti primjer pripovijetke
Fadni odpoledne u kojoj elipsa ostvarena odlaskom i dolaskom navijaGa u gostionicu
doprinosi ¢vrsc¢oj strukturi oko koje se moze izgraditi filmska prica. U pripovijetci Diim
radosti radnja je jo§ otvorenija, nema ¢vrstog uzro¢no posljedi¢nog odnosa te je time teze
odrediti na ¢emu Ce biti naglasak u filmskoj adaptaciji. Za ocekivati je da ¢e prilino otvorena
struktura literarnog predloSka potaknuti scenariste da znatno prilagode pri¢u potrebama t;j.
zakonima filmskog jezika. Jedina promjena koju vidimo u pripovijetci je promjena Tondina
karaktera koji sada postaje prilicno osjetljiv na drustvene potrebe i stavlja solidarnost ispred
materijalizma. Osim naglaska na samom izgledu slikareve kuce, tu opet svjedo¢imo promjeni
obi¢na ¢ovjeka kada se suoci sa slobodnim svijetom Hrabalovih miljenika drusStva. Paralela je
vidljiva s pripovijetkom Romance u kojoj je takoder naglasak na Zivotnom prostoru
Hrabalovih junaka, ovdje takoder u srediStu zbivanja imamo pojedinca (Gaston i Tonda) koji
dolaze u zivotno okruzenje ljudi na marginama drustva (mlada Ciganka i naivni slikar) te se
postupno mijenjaju i shvacéaju ljepotu i slobodu takvog Zivota koji ne ovisi 0 zakonima
kapitalistickog drustva.

S obzirom na vrstu pripovijetke, ne moZzemo ocekivati znacajne obrate ni u radnji niti u
filmu, za ocekivati je da ¢e paznja biti posvecena razlikama karaktera glavnih likova, bas kao

Sto je to u pripovijetci Podvodnici, iako je ona imala jasan obrat na zavrSetku. Jedini twist
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kojim se eventualno moze posluziti redatelj pri adaptaciji ove pripovijetke jest onaj kada
Tonda gospodinu Nuli¢eku otkriva pozadinu ugovora o mirovinskom osiguranju. To priznanje
stvorit ¢e razliku izmedu karaktera gospodina Bucifala i Tonde, potaknut ¢e reakciju
gospodina Nuli¢eka i uvest ¢e novi lik u radnju, slikarevu majku koja ima funkciju nositelja
moralne poruke. Ostaje vidjeti koliko ovo poglavlje pripovijetke moze funkcionirati
samostalno kao predlozak za filmsku pricu s obzirom na nedostatak ¢vrste strukture i mnostvo

fabulativnih elemenata, bez kojih je pricu tesko izraziti filmskim jezikom.

Diim radosti (Evald Schorm, 1965., 22")

Film Dum radosti izdvaja se od ostala Cetiri filma u omnibusu prije svega zbog toga jer je
jedini film u boji, a razlog tome mozda je sama tematika pripovijetke i Cinjenica da bi
slikareva kuca, prepuna Sarenih umjetnickih djela (ali koja je i sama svojevrsno umjetni¢ko
djelo jer je citava oslikana) i koja kod zacudenog prodavaca osiguranja izaziva u konacnici
promjenu karaktera imala manji ucinak da je prikazana u crno bijeloj tehnici. U ulozi slikara
se na$ao naivni slikar Vaclav Zak koji je bio Hrabalova inspiracija za pripovijetku, a sli¢an
postupak castinga moze se vidjeti u filmu Automat Sver (Véra Chytilova) u kojem je
redateljica za glavnu ulogu angazirala poznatog slikara i graficara Vladimira Boudnika. Film
Dim radosti stiliziran je do granice da gledatelj vrlo lako moze zaboraviti na radnju i
usmyjeriti se isklju¢ivo na rezijske postupke, autorski komentar (interpretacija predloska) ovdje
je najizrazeniji i mogucnosti filmskog jezika iskoriStene su u potpunosti (ponekad i bez
vidljive svrhe). Film s mnoStvom nadrealnih elemenata i iznimno uznemiruju¢om glazbom
obiluje apsurdnim scenama i vidljivo preuzima elemente chaplinovske komedije koji ovdje
djeluju prili¢no bizarno i nisu u sluzbi izazivanja komicnosti. Ovaj apstraktni film (mozemo
ga lako svrstati u kategoriju art-filma) nema ¢vrstu strukturu fabule bas kao ni njegov literarni
predlozak, svrha je samo prenijeti atmosferu i umjetnicki izrazaj naivnog slikara prikazati
odgovarajuc¢im filmskim izrazajnim sredstvima.

Poanta je i u pripovijetci i u filmu identi¢na, a to je prikazati apsurd i sraz dvaju svjetova,
birokratski i umjetnicki, koji se ne smiju mijesati i koji govore sasvim razli¢itim jezikom i
njeguju razli¢ite vrijednosti. Poantu izgovara Tonda kako u pripovijetci tako i na kraju filma,
a to je upravo ta spoznaja (nakon $to je otkrio novi svijet) da neke stvari treba ostaviti
onakvima kakve jesu.

Diim radosti ujedno je i jedini film ¢iji je naslov ostvaren u samoj scenografiji (slikar Nulicka
pise rijeci naslova na prozor svoje kuce). Za Schormova djela vrijedi misljenje da je u njima

sadrzan najveéi dio zajednickog apela ¢ehoslovackog novog vala. Njegovi filmovi ukazuju na
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unutrasnji raspad duSe uzrokovan drustvenom prijetvornoscu socijalizma. Redatelj nadilazi
granice aktualne drustvene kritike i usmjerava se na pojedinca koji je zarobljen u Zivotu, nije
u mogucnosti komunicirati niti emotivno se izraziti. 18

Svi autori filmova imali su prili¢no slobodne ruke u adaptaciji Hrabalovih pripovijedaka $to
se vidi po stilu 1 izboru filmova koji su usli u omnibus, ali upravo zato se na ovaj omnibus u
povijesti filma (kao i medu kritikom i publikom) rjede gleda kao na jedinstven uradak. U
slucaju da se na film Perlicky na dné i gledalo kao na cjelinu, ¢esto joj se pripisivao nesklad.
Stoga se filmovi koji su usli u omnibus ¢eSce percipiraju kao zasebni uradci.

Kao i u dosadasnjim adaptacijama, u filmu Duim radosti takoder postoje poneka odstupanja od
literarnog predloska, a ovdje ¢emo navesti samo neke.

Slike na zidovima u slikarevoj ku¢i ne odgovaraju raskosi i bogatstvu onih koje su opisane u
pripovijetci. Te slike su u filmu priliéno jednostavno naslikane, gotovo primitivno, gledatelj
nema dojam da je gospodin Nulicek pravi umjetnik, ve¢ je u filmu prikazan samo kao
ekscentrik, bas kao i njegova majka. Njihova ekscentri¢nost naglasena je sekvencom
(autorskim komentarom) u kojoj se slikar kre¢e medu kozama, a pogotovo ubrzanom
chaplinovskom retrospektivom u kojoj slikar i njegova majka postavljaju lik Isusa od kartona
na ulicu i tako uzrokuju lanéani sudar. Citava retrospektiva djeluje bizarno, ima znalajke
horora i prepuna je crnog humora.

Kao sto je u filmu Podvodnici (Varalice) laz ta koja oslobada protagoniste od negativnih
0Sjecaja, tako u filmu Dom srece (Kuca radosti) majku i sina od osjecaja apsurdnosti i
nemoci oslobada njihova naivnost i stvaralastvo. Njihov dom tako postaje atelijer, galerija i
dom. Njihova strast prema likovnoj umjetnosti odolijeva i argumentima dvojice predstavnika
osiguranja. Jedna od tema kojih se autor dotice u filmu jest i cijena koju moraju platiti oni
koji se zalazu za slobodu stvaranja, a to su bijeda, nepriznanje i etiketa ludaka.*®

Schormova ekranizacija oslobodena je novih elemenata, ona vjerno slijedi napisano i prateci
pripovijetku, ne primjecujemo bitna odstupanja u samoj radnji pa mozemo rec¢i da je Diim
radosti, ako slijedimo ¢injenice, mozda je najvjernija ekranizacija Hrabalova djela. Istodobno
je stilski najizrazenija, redateljeva vizija ovdje najvise dolazi do izrazaja, cak do granice da
ponekad ta filmska poetika svojom bizarnoséu i eksplicitnoséu zasjenjuje Hrabalovu

knjizevnu poetiku.

18 ptagek, 2000: 142
19 ptagek, 2000: 139
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2.5. Baron Prasil™®

Radna svakodnevica u sabiralistu papira okuplja Hrabalove pabitelje na jednom mjestu, a
predvodi ih luckasti radnik Hant'a.

U pripovijetci Baron Prasil Hrabal pise crtice iz Zivota troje radnika u sabiraliStu papira i
njihovih musterija. lako je atmosfera spomenutog prostora bitna (bas kao i u ostalim
pripovijetkama koje su vise usmjerene na prikaz atmosfere), ovdje je u sredistu lik, mozda
najreprezentativniji primjerak Hrabalovih pabitelja. Monika Zgustovad u svojoj knjizi U
rajskom vrtu trpkih plodova : o Zivotu i djelu Bohumila Hrabala ovako definira Hrabalove
junake: (Pabitelji su) ljudi sa ,,smetlista epohe . Hrabal se poistovjecuje sa svojim skromnim
junacima s ruba drustva, osjeca golemo poStovanje prema njihovu jeziku. (...) Pabitelji su
ljudi koji pripovijedanjem nastoje nesto odgoditi. Pabitelj je prividni lakrdijas i budala Svejk,
Jjunak Hasekova romana. Oni su nadahnuti ljudi koji se ponasaju naizgled nerazumno, mnogo
govore i stvaraju recenice koje su naizgled besmislene i lude. Njihova je masSta sposobna
odbojnu stvarnost pretvoriti u umjetnicko djelo posebne ljepote. 2

Sve navedene osobine moZzemo prepoznati u glavnom junaku Barona, radniku Harnti, koji nas
kao glavni komentator dogadanja u sabiraliStu i osoba koje se u njoj kre¢u vodi kroz jedan
drustveni milje i predstavlja ga na originalan, pozitivan i zaigran na¢in. Hant'a je svojevrsni
drustveni kronicar, njega se ne ti¢u ovozemaljski problemi, on kao da lebdi u zraku, upire
prstom na videno i1 smije se situacijama oko sebe. Produhovljenost i1 inspirativan nacin na koji
pri¢a o svojim dogodovstinama odgovara Hrabalovoj strasti u prikazu ljudi grube vanjstine,
ali s biserom u dusi tj. ,,pabitelja“.

Pripovijetka je strukturalno podijeljena na mjesta na kojima se Hant'a nalazi i ljude s kojima
se susre¢e. DramaturSke gradacije u ¢itavoj pripovijetci nema, pri¢a ne kulminira ni u kojem
trenutku, niti su mjesta na kojima se kre¢e Hamt'a medusobno uvjetovana, on je samo
prolaznik i komentator na svojim svakodnevnim, utabanim putovima. Sukladno tome je za
oc¢ekivati da ¢e se ekranizacija pripovijetke temeljiti na prikazu atmosfere rada u sabiraliStu
papira i na komi¢nim elementima koji proizlaze iz dijaloga i monologa likova.

U gotovo svim Hrabalovim pripovijetkama koje su obuhvacene ovim radom, zastupljenost
pripovjedaca u tre¢em licu izrazito je mala, a nedostatak opisa mjesta radnje, opisa vanjskog
izgleda 1 vremenskih okolnosti u kojima se radnja pripovijetke zbiva moze znatno otezati
zadatak svrstavanja Citave radnje u odredeni filmski setting. Naglasak u pripovijedanju Hrabal

stavlja na jezik svojih likova, on ih tako karakterizira socijalno, materijalno, a kroz njihove

2 Barun Minchhausen
2 7gustové, 2008: 130
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dijaloge saznajemo u kakvom se miljeu kre¢u, kakvim prostorima, koliko su obrazovani i sl.
Nastojanje da se isklju¢ivo na temelju dijaloga to¢no is¢ita moguci filmski setting i namjera
autora je u jednu ruku teza zadaca prilikom filmske adaptacije knjizevnog predloska, ali s
druge strane pruza dovoljno slobode redatelju da sam osmisli prostor u kojem se krecu
njegovi likovi. Olakotna okolnost u takvu slu¢aju za redatelje kratkometraznih filmova unutar
ovog omnibusa je Cinjenica da je na svakoj ekranizaciji Hrabal bio uklju¢en u proces
produkcije kao scenarist ili je usko suradivao s redateljem na snimanju. Takav proces mogao
je redateljima znatno olaksati ,,deSifriranje* motivacije Hrabalovih likova i dati im kvalitetniju
podlogu za rad s glumcima tijekom procesa snimanja jer su mogli izravno suradivati s
Hrabalom koji, osim §to je radio i na scenariju, najbolje poznaje psihologiju likova u

pripovijetci.

Sbérné surovosti (Juraj Herz, 1965., 31")

Kratkometrazni film ceSkog redatelja slovackog podrijetla, Juraja Herza, kao ni Passerov
Fadni odpoledne, nije uvrSten u omnibus Perlicky na dné, a kao distribucijski razlog navodi
se duzina trajanja filma. Poput Schormova filma Dum radosti, Herz na bizaran nacin, uz
mnoStvo nadrealnih elemenata i1 originalnih rezijskih postupaka, prikazuje dogadaje iz
sabiraliSta Starog papira i zivota njezinih radnika. lako je pri¢a prema kraju nepotrebno
razvuCena, rezijski postupci svakako viSe odgovaraju Hrabalovoj poetici nego oni u
Schormovu filmu koji je stiliziran u jednakoj mjeri. Kretanje likova na sceni (u sabiralistu
papira) koreografski je pomno razradeno i djeluje poput baleta, slicnu preciznost u kretanju
glumaca mozemo vidjeti u Passerovu Fadni odpoledne u kojem se likovi kre¢u po praznoj
gostionici.

Glavni junak Hant'a ¢esto se obrac¢a kameri 1 time se namece kao svojevrsni komentator
dogadaja u sabiralistu papira, on je pripovjedac i zabavlja¢ u filmu, a ovo je njegov show kroz
koji vodi svoje gledatelje. Bizarni, komicni elementi ostvareni su naj¢e$ée stop-animacijom,
bilo da se radi o lijepoj susjedi na katu koju Sef sabiraliSta papira zamislja u slikarskom
okviru, bilo da Harit'a i stolar rezu kipove svetaca koji ozivljavaju.

Komiku izgovorenih replika protagonista podcrtava i vesela glazba brzog tempa, ona je ¢esto

uvedena i kao afektirani akord (karakteristi¢an za slapstick komedije®®) te stavlja (zvu¢nu)

22 Kratkometrazna holivudska — komedija nijemog filma temeljena na gegu, odnosno na fizickoj akciji,
potjerama, tu¢njavama, tjelesnim nadmetanjima. Razradio ju je M. Sennett, a velika popularnost u publike
udinila ju je dominantnim tipom komedije 1910-ih i 1920-ih. Istaknuti Sennettovi komi¢ari bili su, medu
ostalima, R. Arbuckle, B. Turpin, a iz Sennettova studija Keystone ponikli su i H. LIoyd i H. Langdon.
Samostalnu su komicku karijeru u tradiciji slapsticka razvijali Ch. Chaplin i B. Keaton, a potom, pred kraj
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tocku na vecinu Hantinih izjava te na taj nain njegovim replikama daje dublje, mudrije
znacenje.

Herz u svom filmu uspjesno prikazuje svakodnevicu ,,grubijana‘“ ispunjenu malim ¢arolijama
i ljepotama u naizgled tmurnom okruZenju. Redateljska namjera kratko se moze sazeti
rijeCima Sefa skupljaonice papira: ,,Svijet je pun zacudnih ljepota za koje jedan Zivot nije
dovoljan.*

Po stilu i tematici, film Shérné surovosti najslicniji je filmu Dim radosti, ali u Schormovu je
filmu naglasak na kaosu, neujednaCenosti i apsurdnosti, dok se u Herzovu filmu iste te
komponente prikazuju u uspjeloj harmoniji i veselom tonu te tako ovu pric¢u ¢ine bajkom s
dna drustva. Herz uspijeva naéi ljepotu u prividno ruznim stvarima, dok Schorm nastoji
prenijeti nelagodnu atmosferu, zacuditi i izazvati kaos. Dramaturske gradacije (kao ni u
pripovijetci) u filmu nema, u prvom planu je karakter Hrabalova junaka i atmosfera mjesta na
kojima se isti junak krece. Pripovijetka Baron Prasil sastoji se od niza epizoda koje ukljucuju
mjesto na kojem se Hant'a nalazi 1 musterije koje posjeé¢uju skupljaonicu. Zbog velikog broja
epizoda, brojne su ¢injenice u filmu izostavljene, ali su uvedeni i novi likovi koji dolaze u
skupljaonicu papira (tako se npr. samo u filmu javlja epizoda s izgubljenim dje¢akom).
Svakom od redatelja filmova u omnibusu Perlicky na dné, ovo je bio prvi kratkometrazni
igrani film (ili prva filmska adaptacija Hrabalova djela) i svatko je od autora ovdje imao
priliku razviti svoju filmsku osobnost, bila je to svojevrsna filmska inicijacija autora novog
vala. Izazov je bio prepoznati elemente Hrabalova stila i predociti ih filmskim jezikom. Na
temelju ovog primjera, za Juraja Herza mozemo re¢i da predstavlja naturalisticku crtu

Hrabalova stvaralastva.

2.6. Smrt pana Baltisbergra

Troje istinskih zaljubljenika u automobile i motoristicke utrke odlaze u Brno na Veliku
nagradu Cehoslovacke. Njihova strast postala je rutina, a iskustvo koje imaju za sobom
ostavlja ih ravnodusnim pred nesretnim ishodom utrke.

Hrabalovi likovi u pripovijetci Smrt pana Baltisbergra naizgled nemaju dodirnih tocaka u
komunikaciji, kre¢u se u razli¢itim smjerovima, zaokupljeni su vlastitim priCama i
neprestanim prepri¢avanjem istih, no izmedu njih ipak postoji preSutno razumijevanje i unutar

svoje nepovezanosti djeluju skladno. Majka, otac i stric Pepin ne mogu se karakterizirati kao

razdoblja, S. Laurel i O. Hardy. 2. Op¢i naziv za svaku komediju $to se nadasve temelji na gegu, odn. koja
preuzima klju¢ne karakteristike nijeme slapstick komedije. (Turkovi¢, Hrvoje; Filmski leksikon, 2003. URL:
http://film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=1717 (06.02.2014))
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protagonisti ili nositelji radnje, ve¢ samo dodatno naglasavaju atmosferu koja vlada na
motoristickim utrkama. Izmedu njih vlada preSutni dogovor da harmoni¢no funkcioniraju u
neskladu. Tako je npr. stric Pepin tek povremeno uklju¢en u razgovor i spontano komentira
dogadaje oko sebe tj. oni mu sluze kao uvod za njegove pri¢e pa makar to bila jedna rijec,
spomenuta u nekom razgovoru osoba oko njega. Njegove price su prema kraju pripovijetke u
sve ve¢em nerazmjeru s dogadajima u njegovoj okolini. O nepovezanosti likova i dogadaja
oko njih svjedo¢i najbolje glavni motiv spomenut u naslovu. Pripovijetka Smrt pana
Baltisbergra nastala je prema istinitom dogadaju, pri¢a je to o nesre¢i njemackog vozaca
utrka tijekom Velike nagrade Cehoslovatke pocetkom 50-ih godina. U odekivanju obrata
nakon nesrece na stazi, Hrabal nastavlja radnju i pretvara tako glavni dogadaj u pripovijetci u
usputnu ¢injenicu kojoj su svjedocili troje glavnih likova i koja na njih ne ostavlja poseban
dojam, StoviSe, radnja se nakon nesreCe prebacuje na dvojicu mladic¢a i time naglasava
nevaznost dotadasnjih razgovora izmedu oca, majke, covjeka u kolicima i strica.

Nacin pripovijedanja u pripovijetci Smrt pana Baltisbergra razlikuje se od ostalih iz zbirke
utoliko $to je ovdje zastupljena veca ukljuCenost pripovjedaca u radnju pa 0 promjenama
mjesta radnje i dogadajima oko glavnih likova u pripovijetci saznajemo od trec¢e osobe,
pripovjedaca, dok likovi sluze samo kao komentatori dogadaja oko sebe i pomalo su
rezignirani, djeluju kao stru¢njaci koji sa umjerenim zanimanjem za dogadaje oko sebe
komentiraju 1 prisjecaju se ve¢ videnih situacija na takvim utrkama. Sami dijalozi izmedu
likova ni po ¢emu nisu materijal za gradnju filmske pri¢e. Komentiranje motoristickih utrka je
prilicno nepovezano, ni u kojem trenutku se ne moZe provu¢i zajednicka nit izmedu
povremenih razgovora likova. Isto vrijedi i za striCeve monologe, to su price koje nisu
povezane niti sa razgovorima ostalih likova niti jedna s drugom. Tako da sama prica, kako u
dijaloskom tako i u narativnom kontekstu nema nikakve gradacije. Za pretpostaviti je u takvu
slucaju da ¢e Smrt pana Baltisbergra biti jo§ jedan predlozak za ekranizaciju u kojem je
vazno uhvatiti duh Hrabalova stila, dok je vjeran prikaz ¢injenica u pripovijetci u drugom

plamu.

Smrt pana Baltazara (Jiii Menzel, 1965., 23")

Kad se usporeduje sedam ekranizacija Hrabalovih pripovijedaka moze se ste¢i dojam da je
namjera pisca (i scenarista) kao i namjera redatelja zapravo uhvatiti one trenutke o kojima
Hrabal pise u predgovoru svojih zbirki Pabitelé i Perlicka na dné. Dakle radi se o tome da se

prepozna biser u onim ljudima o kojima filozofi pisu, da se prikaze mjesto gdje nastaju nove
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rijeci, gdje se formiraju slengovi i stvaraju mitovi i gdje ljudi u razgovoru pitaju jedni druge
tko su ili kim su htjeli postati.

U filmskim se krugovima Hrabal danas vec¢ iskljucivo percipira kroz vizuru Jifija Menzela,
njegovi filmovi se gledaju zbog Zelje da se opet iznova procijeni koliko je pogoden Hrabalov
stil i Hrabalova atmosfera, njegova filozofija. Menzelov humor (iako je od svih autora
omnibusa najviSe iskoristio hrabalovskog humora) je skriven, a njegova lirika poetizira
probleme svakodnevnog Zivota. Mezelova djela najvise se razlikuju od postupaka cinéma
verité i eksperimenata ¢ehoslova¢kog novoga vala ($to ne mozemo reci u potpunosti za ovaj
film), ali njegovo se djelo jo§ uvijek ne moZe oznaciti kao mainstream ili ,,glavna struja“
novoga vala.

Pripovijetka Smrt pana Baltisbergra (kao i vecina ostalih iz zbirki) ne nudi velike moguénosti
za filmsku adaptaciju jer se njezina struktura ne podudara s klasi¢nim razvojem radnje u
filmu. Pripovijetka, kao $to je gore spomenuto, nema tipian zaplet, a glavni dogadaj u
pripovijetci ne donosi nikakvu promjenu, ni unutar radnje niti medu likovima koji su samo
pasivni promatrac¢i. Zato u filmu naglasak nije na radnji ve¢ viSe na likovima i na njihovim
medusobnim odnosima. Banalnost i monotoniju izmisljenih dogadaja podcrtavaju dugi,
razvuceni kadrovi, a njihov slijed ne ubrzava ni smrt jednog od sudionika utrke. 23

lako u pripovijetci nema puno likova i sama radnja nije toliko sloZena, u filmu svejedno
nalazimo dosta promjena i ¢injeni¢nih razlika u odnosu na pripovijetku. Ve¢ i sam naziv nije
isti kao $to je naziv pripovijetke (Baltazar u filmu, Baltisberger u pripovijetci). Scena u kojoj
se majka, otac i stric Pepin vracaju kuéi jo$ je jedan od slobodno interpretiranih zavrSetaka
Hrabalovih pripovijedaka, ali u ovom filmu ona funkcionira (prilicno uspjesno) kao
zatvaranje cjeline i tvori filmsku elipsu (dolazak i odlazak autom na motoristicke utrke).
Dvojica momaka u pripovijetci su u filmu zamijenjeni curom i deckom, ljubavnim parom koji
povremeno vidimo u pozadini kako se ljube na travi. Motivacija redatelja (scenarista) za
uvodenjem takvih sitnih ¢injeni¢nih promjena u scenarij nije posve jasna jer te promjene ni u
kojem slucaju ne utje¢u na ukupan dojam filma. Razlika u karakterizaciji likova se samo vidi
na primjeru strica Pepina. Stric se u pripovijetci ¢esto nadovezuje na razgovore koje ¢uje oko
sebe, najcesce su to razgovori izmedu majke i oca, i uvijek ima svoj odgovor i komentar na
odredenu situaciju. U filmu je lik strica Pepina jos (duhom) udaljeniji od ostalih likova i
dogadaja koji se zbivaju oko njega. Stric Pepin tako djeluje kao lik iz nekog drugog filma, on

kao da se slu¢ajno nasao na odredenom mjestu i ubacen je u danu situaciju, on je poput

2 pagek, 2000: 138
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inventara kojeg otac i majka nose sa sobom. Jedini trenutak sklada medu tri glavna lika
vidimo na samom kraju filma kada stric (slu¢ajno) pogodi marku automobila koji je prosao
pokraj njihova. Majka i otac ¢e se u tom trenutku znacajno pogledati, ali njihova sloga traje
samo do sljedece striceve replike koja opet ukazuje na to da je njegov prijasnji komentar bio
samo slucajnost i povod za novu dogodovstinu iz njegova zivota.

Glazba je svakako jedno od glavnih obiljezja ovoga filma, ona nije samo atmosferska nego u
nekim sekvencama diktira radnju i kretanje likova. To se izmedu ostalog odnosi na glazbenu
pozadinu koja prati uskladene pokrete majke i oca dok popravljaju auto, a potom na utrkama
kada vidimo motore kako skladno jure uz glazbenu pozadinu Bachove Fuge u b molu. Obje
scene rezirane SU kao plesne toc¢ke, a likovi u njima imaju odredenu koreografiju. Majka i
otac tako izgledaju poput doktora za operacijskim stolom, dok se motoristi na stazi krecu
poput kliza¢a na ledu. Navedena scena s motorima na stazi ujedno najbolje predstavlja likove
i njihovu strast prema sportu te osjecaj opustenosti koji im takav dogadaj pruza.

S obzirom na to da ova pripovijetka nije tipi¢an materijal za filmsku adaptaciju, mozemo reéi
da je redatelju uspjelo stvoriti zanimljivu formu i atmosferu unutar iste. Ni u filmu niti u
pripovijetci nema reakcije na akciju likova, a glavni primjer za to je izostanak reakcije na
smrt gospodina Baltazara.

Svi redatelji unutar ovog omnibusa cesto se sluze off-zvukovima kako bi pojacali atmosferu
zaustavljenosti 1 poeti¢nosti trenutka unutar filma, a to najviSe dolazi do izrazaja u JireSovu
filmu Romance i Menzelovu Smrt pana Baltazara. U drugom primjeru to vidimo na pocetku
filma kada je prikazano nekoliko netona automobila, a off-u ¢ujemo razgovor majke i oca, a
kasnije za vrijeme utrke vidimo netone s trkalista i kao oOff zvuk ¢ujemo razgovore majke, oca,
¢ovjeka u kolicima i strica. Time se naglasak stavlja na utrku i atmosferu prije i za vrijeme
nje, a ne toliko na likove. Hrabalovi (Menzelovi) junaci ne izdvajaju se iz gomile, oni mogu
biti bilo tko jer njihovi razgovori ne nose tezinu i ne pokrecu radnju. Sve oko njih je manje
bitno, ¢ak 1 stric koji naizgled zapoc€inje pozar bacaju¢i opusak na suhu travu.

Glazba najavljuje ono zbog ¢ega su zapravo svi likovi tu, a radnja do pocetka utrke izgleda
kao protok vremena i ¢ekanje do startnog pucnja koji je takoder najavljen glazbom. Citava
sekvenca utrke djeluje hipnotizirajuce, sve je posveceno trenutku utrke i strasti publike koja
promatra utrku, cak je i nesre¢a gospodina Baltazara stavljena u drugi plan.

Zadnja sekvenca vracanja kuci svojevrsni je sazetak Citavog filma. Trenutak u kojem se nakon
duge voznje glavni likovi nakratko ujedine je strievo prepoznavanje marke automobila, ali
bas kao i smrt gospodina Baltazara, taj trenutak je samo prividna tocka susreta, jer se poslije

toga sve nastavlja u dosadasnjem tonu.
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.Ceski pisac Josef Skvorecky o Smrti pana Baltazara pise: ,, Utrka, u pripovijetci i na filmu,
videna je mitologizirajuc¢im oc¢ima nekoliko fanova motoristickih utrka; to je lanac folklornih
prica u kojima motoristicka utrka postaje legendom. Film se temelji na nizu uspomena
tijekom obiteljskog izleta na motociklisticku utrku. Skupinu c¢ini par bez djece i stariji otac. U
uvodnom dijelu viada osjec¢aj oslobodenja. Dokumentaran pogled, kadrovi u stilu cinéma

verité djeluju kao suprotnost knjizevnom prediosku. “**

2.7. Automat Svét

Dok na gornjem katu svira svadbena glazba u prizemlju jedne zalogajnice gostionicarka
pokuSava sakriti beZivotno tijelo djevojke od ociju javnosti. Dolazak mladi¢a u zalogajnicu
odvratit ¢e pozornost prisutnih s tog nesretnog dogadaja, ali i uhvatiti pozornost mlade
nevjeste cijeg je mladozenju odvela policija.

S obzirom na to da se radi o predlosku za ekranizaciju, pocetak pripovijetke Automat Svet ima
sve elemente potrebne za dinamican i brz uvod kratkog igranog filma koji odmah moze
uhvatiti gledateljevu pozornost. Prizor koji otvara pitanja i Citatelja odmah uvlaéi u akciju te
tjera likove na djelovanje je pronalazak tijela djevojke u zahodu zalogajnice te neposredni
dolazak hitne pomo¢i na mjesto dogadaja. Zalogajnica se ubrzo zatvara za javnost i gosti
¢ekaju pred staklenim vratima. Napetost je ostvarena odnosom izmedu gostioni¢arke i mase
ljudi pred vratima: gostionicarka Zeli sakriti prizor od o¢iju javnosti (Koji bi mogao utjecati na
prodaju u zalogajnici), a ljudi, osim §to Zele saznati §to se skriva iza zastora, Zele nastaviti
jesti i piti. Ljudi ispred zalogajnice takoder simboliziraju o¢ekivanje Citatelja da sazna daljnji
razvoj price.

Sli¢no kao §to je to bilo u pripovijetci Fadni odpoledne, epizode u pripovijetci odvojene su
reenicom (Hrabal, 1993: 300) koja postaje lajtmotiv (,,A do automatu pronikala ze salénku v

“®) Svako ponavljanje

prvaim patie veselda hudba a hovor, ktery propukal v nezavazny smich.
navedene recenice uvodi promjenu u radnju, Cesto i novi lik, tako se npr. pojavljuje u
gostionici i mladi¢ u radnom odijelu. Dolazak mladi¢a koji traga za svojom djevojkom, stavlja
Citatelja / gledatelja u poziciju sveznajuéeg pripovjedaca i puni ga iS¢ekivanjem kako ce se
dalje razvijati mladi¢evo traganje za zaru¢nicom. Daljnjim mladi¢evim opisom djevojke za

kojom traga sve se vise podudara Citateljeva pretpostavka i prica koju prica mladic.

** Hames, 2008: 174
% «|z malog salona na prvom katu u zalogajnicu je dopirala vesela glazba i razgovor koji se povremeno
prolomio u neobavezan smijeh.
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U drugoj polovici pripovijetke saznajemo razlog glazbe koja dolazi s gornjeg kata (koja se
ponavlja u lajtmotivu), a to je svadba. Nakon te informacije po prvi puta se razbija granica
izmedu dva svijeta na dva kata zalogajnice i na scenu dolazi nevjesta i svatovi. Nevjesta je
ujedno i simbol mladi¢eve nestale zaru¢nice (to je i gostioni¢arkina prva asocijacija pa ona
ponovno nastavlja ispitivati mladi¢a o njegovoj zaruénici). Nakon pojavljivanja mlade, svi
novi likovi se u radnju sada uvode naglo, to su dvojica ¢lanova tajne sigurnosne organizacije
SNB (Sbor narodni bezpecnosti), a saznajemo i da je mladozenja uhvac¢en. Radnja se razvija
polako i precizno, svi su likovi su na neki nacin isprepleteni te tako ulaze u povremene sukobe
kao Sto je to sluCaj s nevjestom i policajcem. Dok mlada flertuje s mladi¢em, polako se
otkriva identitet mrtve djevojke, ali u tom trenutku mladi¢ i nevjesta ve¢ odlaze u no¢ i Citatel;
shvaca da identitet djevojke nikada nece biti poznat i da svjedo¢i pocetku novog odnosa. Dio
u kojem nevjesta sa sebe trga vjencanicu na kraju pripovijetke simbolizira novi zivot i
oslobadanje od dosada$njih okova. Mladi¢ istodobno trga kravatu i oboje su spremni za nove
avanture u zivotu jer oboje ostavljaju nekoga. No, posljednja nevjestina molba medutim
opisao mladi¢.

Pripovijetka Automat Svét mozda je najprikladniji materijal za adaptaciju jer se njezina radnja
polagano razvija i ide prema vrhuncu, napetost raste, a odnosi medu likovima se ucvrscuju,
uzro¢no posljedi¢ne veze su vrlo precizno osmisljene 1 suptilno uvedene, a prica se zavrSava
oslobodenjem, odlaskom u vje€nost i neizvjesnost. Sli¢an kraj moZemo pronaci u pripovijetci
Fadni odpoledne gdje je Setnja po polju potpuno nevezana uz prethodne dogadaje i djeluje

kao neocekivani twist te na neki nacin ponistava dotad ispri¢anu pricu.

Automat Svét (Véra Chitilovd, 1964., 23")

Film zapocinje kadrom svadbe, mjesto radnje je nepoznato, Covjek ulazi u gostionicu i
upoznaje nas s mjestom radnje. Gostionicarka odgovara izgledom karakteru gostionicarke iz
pripovijetke — ona je krupna, dominantna, drska, odrjesita. Obi¢aj generacije redatelja 60-ih
godina koji su se $kolovali na FAMU bio je da uzimaju neprofesionalne glumce, naturscike, u
svoje filmove sto se vidi na primjeru gostionicarke koja glumi samu sebe i tijekom filma
gleda u kameru nekoliko puta. Kamera prati nju i njezino kretanje te tako otvara mjesto
radnje. Sli¢no kao i u pripovijetci i ovdje se pri¢a polako otkriva tj. poput kriminalistickog
filma, slucaj je postavljen na samom pocetku i postupno se nastoji odgonetnuti. Masu ljudi
koja nestrpljivo ¢eka pred gostionicom Chytilova prvo uvodi jednim znatizeljnim likom pa

odmah potom slijedi montazna spona reza na ¢itavu grupu ljudi koji ¢ekaju iza vrata ne bi li
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vidjeli $to se dogodilo. Ubrzo je zalogajnica prazna i po¢inje nova faza radnje, a kamera koja
prati ulazak mladi¢a u zalogajnicu nagovjestava da je on vazan lik, donositelj poruke i razvoja
price. Novi lik koji je uveden u film, a kojeg ne susre¢emo u pripovijetci, je gostioni¢arkina
mlada pomoc¢nica, konobarica. Atmosfera napetosti ostvarena je ovdje paralelnom montazom:
u jednom kadru vidimo gostioni¢arku i mladi¢a, u drugom zabrinutu konobaricu, a u tre¢em
ljude koji ¢ekaju ispred vrata.

Prica o mladi¢evu zanimanju uvodi se retrospektivom, filmskim postupkom koji smo dosad
mogli vidjeti jedino u filmu Dim radosti. Zajedni¢ko i jednom i drugom filmu jest to da su
retrospektive ostvarene u obliku netona, tj. obje stilizirane retrospektive sluze samo kao video
podloga pri¢i koja se pri¢a u sadasnjem filmskom vremenu. Dok se u filmu Diim radosti
radnja prepric¢ava chaplinovski uz prili¢no brzu i bizarnu glazbu, mladi¢ev rad prikazan je kao
umjetnost u nastajanju, gotovo jednako paZzljivo kao netoni automobila u filmu Smrt pana
Baltazara. Rezovi izmedu retrospektive i realnog filmskog vremena priliéno su nezgrapni,
nema motiviranog montaznog prijelaza koji bi najavljivao promjenu vremena, prijelazi stoga
nisu svrhoviti i ubacuju gledatelja iznenada u sadas$nje vrijeme. Netoni su prikazani
dokumentaristicki, u stilu cinéma verité i djeluju kao reportaza. Rad s glumcima je u ovom
slu¢aju dosta nespretan, vidljivo je da su ljudi koji ¢ekaju ispred vrata skupina statista, njihovi
izrazi lica nisu prirodni, izgledaju kao postavljeni na mjesto, kao da im je zadan zadatak, a to
moze katkad biti i mana postupka angaziranja neprofesionalnih glumaca.

Toc¢no na polovini filma (11. minuta) uvodi se nevjesta i svatovi koji se spustaju s gornjeg
kata zalogajnice i tako objasnjavaju pocetni kadar filma. Opet se fokus prebacuje na mladu
konobaricu, ona je intermezzo u otvaranju price i uvodenju novih likova kao §to je to
lajtmotiv-recenica u pripovijetci o glazbi koja dopire s gornjeg kata zalogajnice. Mlada
konobarica je lajtmotiv na koji se redateljica Cesto vraca, podsjetnik, da je u pozadini svih tih
dogadaja mrtva djevojka, ona je podsvijest gledatelja koji ofekuje razrjeSenje zagonetke
postavljene na pocetku filma. Konobarica uvodi likove policajaca i fotografa u pricu. Umjesto
prikazivanja policijske pretrage, redateljica nas opet retrospektivno vraca na priu o
posmrtnoj maski i njegovoj djevojci. Gledatelj u tom trenutku moze naslutiti da se paralelno u
sadasnjem filmskom vremenu odrzava policijsko ispitivanje mjesta dogadaja, a rez izmedu
retrospektive i sadasnjeg filmskog vremena ovaj je put uveden smisleno, prikazujuéi tijelo
djevojke na stolu. Interakcija izmedu nevjeste i policajaca jedini je komi¢ni element filma.
Nevjesta zatim odvodi mladi¢a iz gostionice i tako zanemaruje ocekivanje gledatelja da ¢e se

slucaj razrijesiti tj. da ¢e saznati tko je tajanstvena djevojka s pocetka filma.
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Radnja se zatim prebacuje na eksterijer i na lutanje mladiéa i nevjeste po Vjetru i noéi. Citava
sekvenca prikazana je usporeno u kombinaciji s realnim vremenom, skoro kao stop animacija,
ali ne odstupa od motiva navedenih u pripovijetci. Time film dobiva stiliziran i izrazito
redateljski kraj, bas kao Sto je to slucaj u ekranizacijama Podvodnici, Fadni odpoledne,
Romance i Dum radosti. Kombinacija takvog usporenog i ubrzanog ritma djeluje dosta
bizarno, takav redateljski komentar vidljiv je jedino u filmu Dum radosti. U obradi zvuka se
ovdje po prvi puta koriste efekti (sporiji ritam, niza frekvencija), dok se u ostalim
ekranizacijama koriste prvenstveno Sumovi i glazba.

Od svih predstavnika ¢ehoslovackog novog vala Chytilovd najvise balansira izmedu
postupaka cinéma verité i francuskog novog vala, a ova ekranizacija ¢esto se smatra i

najslobodnijom interpretacijom Hrabalove poetike.
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3. Zakljucak

Djela Bohumila Hrabala svojim stilom, vizualno$¢u, jezikom i nacinom pripovijedanja
svakako su slozen materijal za filmsku adaptaciju te mozemo gotovo re¢i da su prema
zakonima filmskog jezika ,nefilmi¢na“. S obzirom da je kod ovih sedam ekraniziranih
pripovijedaka rije¢ o prvom pokusaju ekranizacije Hrabalovih djela i mladoj generaciji
redatelja koji su se tog zadatka prihvatili, omnibus se moze smatrati uspjeSnim. Medutim,
cesto su pojedinacne ekranizacije visSe cijenjene od samog omnibusa kao cjeline. Tako se
Stovatelji Hrabalova djela, ali i filmski kriticari prilikom svojih analiza i kritika CeSce
referiraju na zasebna ostvarenja nego na omnibus kao cjelovecernji film, kojem cesto

pripisuju nekoherentnost u iznoSenju zajednicke poruke.

Pripovijetke iz zbirki Pabitelé i Perlicka na dné izabrane su prema osobnim Zeljama redatelja,
one stilom ne sadrze nikakav zajednicki identitet u interpretaciji Hrabalove poetike, niti se
sadrzajno nadovezuju jedna na drugu. Jedini zajednicki element Citavog filma Perlicky na dne
autor je predloska, Bohumil Hrabal, koji film otvara kratkom epizodom uvodne $pice u kojoj
predstavlja lik svog ,,pabitelja“. Uvodni kadar tako je posveéen samotnjaku, ¢udaku koji na
zid vjesa nepotrebne, odbacene stvari i tako stvara zidni kolaz. Svaki od pet redatelja pristupio
je Hrabalovoj neponovljivoj poetici s poStovanjem i empatijom, a da se pritom nije u

potpunosti odrekao vlastitog rukopisa.

Unato¢ nekoherentnosti u autorskom izricaju mozemo navesti nekoliko zajednickih elemenata
koji su dijelom rezultat vjerne interpretacije Hrabalova djela, a dijelom karakteristicne metode
autora ¢ehoslovackoga novog vala.

Na prvi su pogled sve ekranizacije prili¢no stilizirane i u njima se osjeti (pogotovo prema
kraju filma) jak autorski komentar. Radnja filmova Cesto je temeljena na grotesknoj tj.
apsurdnoj ideji, a prikaz emocionalnih stanja i atmosfera trenutka ceto su vazniji od zapleta,
odnosno tipi¢ne dramske strukture filmskog djela. Protagonist filma (u vecini slucajeva
predstavnik Hrabalovih ,,pabitelja“) ¢esto je izoliran, neprilagodljiv, a kao glavni motivi U
odnosima medu likovima pojavljuju se nepovjerenje i gubitak smisla. Naturs¢ici ili stvarne
osobe (npr. slikari Vaclav Zak, Vladimir Boudnik) ¢esto su angaZirane kao glumci $to je
zajednicka crta autora novog vala, a osim toga se njihov izvorni govor, pogreske ili govorne

mane Cesto zadrZavaju u konacnoj verziji filma i doprinose originalnosti samih likova koje
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interpretiraju. Satiru, sarkazam, sentiment i ljepotu ruznog - znacajke koje prepoznajemo u
Hrabalovim djelima - u ovim filmovima karakteriziraju eksperimentalni postupci inspirirani
dokumentarnim stvaralastvom i avangardom (kamera iz ruke, filteri u boji, distorzirana slika,
ubrzane i usporene snimke). U ovim ostvarenjima teSko se moze povuéi granica izmedu
realnog vremena, retrospekcije i vizije. Afektirana glazba posluzila je autorima kao ironija,
ona naglasava alegoriju Hrabalova izri¢aja i doprinosi stilizaciji.

Cinjenica da je ovdje rije¢ o Hrabalovim tekstovima omoguéuje postojanje zajednickog
elementa u stilu razlicitih autorskih individualnosti s jedne strane, ali i1 profiliranje razlicitih

rezijskih rukopisa kroz raznovrsnost Hrabalovih tekstova s druge strane.

Ovaj bi rad osim analize ekranizacija i usporedbe rezijskih stilova u ekranizacijama
Hrabalovih pripovijetki trebao kod Ccitatelja osvijestiti postupak filmskog razmisSljanja
prilikom ¢itanja literarnog djela i dati osnovni uvid u procese, prepreke i izazove u filmskoj
adaptaciji istih. S obzirom da se uspjeSnost odredenog knjizevnog djela Cesto temelji na
mogucnosti njegove vizualizacije kod ¢itatelja, poznavanje filmskog jezika i filmskih zakona,
te prepoznavanje ,filmi¢nih” elemenata u pisanom tekstu moze svakako doprinijeti
intenzivnijem doZivljaju 1 bogatijoj analizi knjizevnog djela.

U ovom sam radu stoga, osim primarne analize filmova, nastojao opisati i prikazati proces

takvog nacina razmisljanja prilikom Citanja pisanog teksta.
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