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1. UVOD

Devedesetih godina 20. stolje¢a i 2000-ih tzv.
zaokret ka pripovijedanju (engl. narrative turn) u
drustvenohumanistickim znanostima doveo je do
postklasi¢ne naratologije, Sto je, izmedu ostalog,
rezultiralo ne samo naratoloskim okretanjem suvre-
menim tekstovima, ve¢ i sagledavanjem nacina na
koje pripovjedne prakse oblikuju drugi mediji u koji-
ma se predstavlja pri¢a. Jedna od posljedica bila je i
preispitivanje kategorije pripovjedaca, naroCito u
filmskom pripovijedanju (Milutinovié, 2015: 522).

Prema filmologu Robertu Stamu, upravo je
problem tocke gledista — koji je bio jedna od sre-
disnjih preokupacija teorije proze 20. stoljeca — dao
poticaj razvoju filmske naratologije kao samosvoj-
nog polja (Stam, 2006: 85). U Sirem smislu tocka
gledista oznacava pripovjedacevu perspektivu, od-
nosno poziciju s koje su predstavljeni dogadaji,
situacije i likovi u pripovjednom tekstu! (Popovic,
2007: 716), a u uZzem smislu definira se kao per-
spektiva lika? (Stam, 2006: 85). 1z ovih definicija
uocljivo je da je oznaciteljski potencijal ovog pojma
upitan, s obzirom na to da se moZe odnositi na
glediste lika, ustanovljeno unutar fikcionalnog svije-
ta, ili na pripovjedacevo predocavanje fikcionalnog
svijeta iz perspektive pomjerene iz neposrednosti
predstavljenih dogadaja (isto, 89). Ovaj problem
dovodio je do zabuna, narocito u filmskoj analizi, jer
se upotrebljavao za oznacavanje vrlo Sirokog spektra
razli¢itih funkcija na razli¢itim pripovjednim razina-
ma, ukljucujuéi pogled na svijet autora i gledatelja
(isto, 85).

Izniman utjecaj u podrucju teorije filma imali su
radovi Gérarda Genettea, a posebno njegovo prouca-
vanje pripovjedackog modaliteta pripovjednog iska-

! Tipologije tocke glediSta znatno se razlikuju, ali im je
zajednicko to da se uglavnom tocka glediSta ravna prema
gramatickom licu (tako bi u tre¢em licu bila tocka gledista
nekoga tko je izvan price, a u prvom bi tocka gledista pripadala
liku koji je dio fikcionalnog svijeta), Sto se moze iskoristiti kao
polaziste, iako je neprecizno (Popovi¢, 2007: 716, 717).

2 Prema Chatmanu (1993: 134), u ovom smislu tocka
gledista moze se odnositi i na opticku perspektivu lika i na njegov
termin "filter" te je u tom smislu zbunjujuéi termin.
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za (Aumont i Marie, 2007: 132). Filmska narato-
logija preuzela je od Genettea pojam fokalizacije
koji je zamijenio terminoloski nedovoljno precizno
odreden i stoga problematican termin tocke gledista.
Genette je ukazao na potrebu da se precizno razgra-
nice viSestruki procesi ukljuceni u predstavljanje
fikcionalnog svijeta, odnosno da se terminom foka-
lizacija jasno razdvoje aktivnosti pripovjedaca koji
pripovijeda dogadaje fikcionalnog svijeta (,,tko
govori) od aktivnosti lika iz ¢ije su perspektive ti
dogadaji opazeni ili fokalizirani (,,tko vidi“®) (Stam,
2006: 89). Smatraju¢i da je Genetteov smisao
opticke fokalizacije koja se odnosi na ono $to neki
lik zna suviSe uzak, Shlomith Rimmon-Kenan
prosirila je znaCenje ovog pojma tako da ukljuci
elemente kognitivne, emotivne i ideoloske orijen-
tacije* (Rimmon-Kenan, 2007: 92). Ona tako razli-
kuje opazajni, psiholoski i ideoloski aspekt fokaliza-
cije, koji se mogu poklapati, ali mogu pripadati i
razli¢itim, ¢ak suprotstavljenim fokalizatorima (isto,
106).

S druge strane, Seymour Chatman smatra da
Genetteov termin fokalizacija nije precizniji od
termina tocka gledista, ve¢ da takoder moze
oznacavati pripovjedne funkcije razlicitih razina.’
Takoder primjecuje da razlikovanje razlicitih aspe-
kata fokalizacije (posebice ideoloskog) koje koristi
Rimmon-Kenan drasticno mijenja prvobitno znace-
nje Genetteova pojma, koji u svom izvornom zna-
¢enju oznaCava prvenstveno opazajnu aktivnost.

3 U revidiranom izdanju svoje studije o pripovjednom
diskursu Genette (1998: 64) smatra da pitanje ,,tko gleda* treba
zamijeniti Sirim pitanjem ,,tko percipira/opaza“.

4 Rimmon-Kenan se u davanju svog doprinosa naratoloskoj
teoriji oslanja na studiju Borisa A. Uspenskog Poetika
kompozicije (1970) (usp. Rimmon-Kenan, 2007), odnosno
prilagodava njegove teorijske uvide o Cetiri plana na koja se
manifestira tocka gledista: ,ideoloskom, frazeoloskom,
prostorno-vremenskom (...) i psiholoskom* (Prince, 2011: 199).
Takoder, Rimmon-Kenan se pri izlaganju svoje teorije
fokalizacije poziva i na uvide teoretiCarke kulture i knjizevnosti
Mieke Bal, koja je takoder kritizirala Genetteovu teoriju
fokalizacije (usp. Bal, 1999; Rimmon-Kenan, 2007).

5 Chatmanova zamjerka odnosila se na pretpostavku da je u
Genetteovoj nultoj i vanjskoj fokalizaciji zapravo pripovjedac
fokalizator (Stam, 2006: 95).



Chatman zato uvodi termin filter i predlaze njegovu
upotrebu u oznacavanju lika koji ima funkciju filtra
kroz koji se prenose pripovjedne informacije i koji
omogucava Citateljsku nesvjesnu identifikaciju, bez
obzira na opti¢ku tocku gledista/fokalizaciju® i bez
obzira na to zauzima li ovaj lik u pri¢i centralno
mjesto’ (Chatman, 1995: 88-90). Za naSu analizu
vazna je i Chatmanova opaska da postoji jedno
znacenje tocke gledista koje dijele likovi i pri-
povjedaci: ,,Premda samo likovi percipiraju doga-
daje, stvari i li¢nosti same price, pripovedaci im se
mogu pridruziti time $to ¢e i oni imati neke stavove
0 odnosima u tom svetu.” (isto, 90). Ovu funkciju,
koja moze biti izrazena implicitno ili eksplicitno
(komentar), naziva sklonost.

Ipak, problemi filmskog pripovijedanja — iako i
ono podrazumijeva ,tehnike, strategije i signale
kojima se moZe zakljuCiti o prisutnosti pripovje-
daca® (Stam, 2006: 93), kompleksniji su nego kada
je u pitanju knjizevno pripovijedanje, zbog prirode i
jezika filmskog pripovijedanja koje je podijeljeno na
vizualno i verbalno. Zbog toga je teze razabrati
izmedu razina diskursa i dijegeze i identificirati
filmskog pripovjedaca (isto). Frangois Jost (2004:
73) zakljucuje da semioticka grada filma i knjizev-
nosti nije istovjetna te da nije mogu¢e mehanicki
prenositi koncepte iz jednoga podrucja u drugo.
Slozenost prenosenja problematike iskazivanja u
filmu razmatraju i Aumont i Marie. Oni naglasavaju
nedoumicu o tome treba li se u analizi filmskoga
pripovjednog iskaza kao kriterij postaviti ono §to lik
zna ili ono §to vidi. Dok se to u knjizevnom pripo-
vjednom iskazivanju uglavnom podudara, u filmu
ono §to lik vidi moze biti promjenjivo unutar svake
sekvence, a znanje koje lik ima najcesce je nejasnije
odredeno, jer film laksSe predstavlja ponasanja nego
unutra$nji zivot (Aumont i Marie, 2007: 134).

Medutim, kao i u knjizevnosti, i u filmu retro-
spektivno pripovijedanje u prvom licu, koje Genette
opcenito kvalificira kao homodijegeticko — a u
slucaju da pripovjedac pripovijeda vlastitu pricu kao
autodijegeticko — ima znatan potencijal za prika-
zivanje slozenih psihickih prozivljaja. U ovoj,
autodijegetickoj pripovjednoj situaciji dolazi do
udvajanja pripovjedne perspektive — subjekt iska-
zivanja podijeljen je na ,,ja* koje pripovijeda i,,ja“ o
kojem se pripovijeda. Ova pripovjedna situacija

omogucuje pripovedacu da zadrzi emotivnu i intelek-
tualnu distancu u odnosu na sebe kao junaka, ali mu
istovremeno dopusta i da sacuva ,,zivotno jedinstvo*
sa svojim proslim ,,ja“. (Marceti¢, 1996: 131)

¢ Jost (2004: 74) za vizualnu tocku gledista u filmskoj
naratologiji predlaze termin okularizacija, koji se odnosi na ono
Sto kamera pokazuje i Sto se pretpostavlja da likovi vide.

" Prema Chatmanu, centar je funkcija predstavljanja price na
takav nacin da jedan lik ima preteznu vaznost, ali pristup svijesti
tog lika moze biti i omoguéen i uskracen, odnosno ne
podrazumijeva se da je istovremeno i filter (1995: 90).
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Autodijegeticko pripovijedanje komplicira i tez-
nju da se razgraniCe pripovjedaci i likovi, odnosno
razine diskursa i dijegeze. Marceti¢ tvrdi da se u
takvom pripovijedanju dogadanja istovremeno pred-
stavljaju iz junakove i pripovjedaceve tocke gledista
(isto). Genette primjecuje da je u ovom slucaju rije¢
o fokalizaciji kroz pripovjedaca koji zbog svoga
kasnije stecenog iskustva zna vise od junaka, ali
namjerno ogranicava svoje znanje, tako da mozemo
govoriti o dvostrukoj fokalizaciji (Genette, 1992:
106—114). Chatman pak pise da se u slucaju retro-
spektivnog pripovijedanja u prvom licu ,,mozemo
pitati jesu li takva djela priopc¢ena kroz filter mladeg
lika tada, u bolovima iskustva po sebi, ili retrospek-
tivno kroz starijeg, mudrijeg pripovjedaca“ (Chat-
man, 1993: 141).

Jedno od najpoznatijih djela svjetske knjizev-
nosti koje rabi pripovjednu situaciju retrospektivnog
pripovijedanja u prvom licu i Citateljima sugestivno
prenosi slozene psihicke prozivljaje glavnog lika,
istovremeno pripovjedaca i junaka, romaneskni je
ciklus Marcela Prousta U traganju za izgubljenim
vremenom (1913—-1927). U filmu Raula Ruiza Pro-
nadeno vrijeme (Le Temps retrouvé, 1999), adap-
taciji istoimenoga posljednjeg sveska Proustova
ciklusa,® analognim sredstvima prenosi se sustina i
dozivljaj adaptiranoga knjizevnog djela, a prije
svega duboka subjektivnost Proustova teksta. Naj-
bitnija od tih sredstava, koja ¢emo ispitati u ovom
radu, jesu pripovjedne funkcije koje u filmu na planu
izraza ima Marcelov lik: u smislu pripovjednog
aspekta glasa/pripovjedaca’ i pripovjednog aspekta
naéina/fokalizacije.!”

Izbor glavnog lika kao fokusa pripovijedanja'!
omogucava prenosenje na ekran sustine jedne
svijesti, a time i suStine Proustova djela filmskim
sredstvima, koja su po dozivljaju koji izazivaju u
recipijentu ekvivalentna onima koja se koriste u
romanu. Za postavljeni istrazivacki zadatak, da
bismo mogli adekvatno sagledati Ruizovu adapta-
ciju, u rad je nuzno u odredenoj mjeri i iz odredenih
aspekata ukljuciti i1 analizu samoga Proustova
romana.

8 U filmskoj adaptaciji ne prenose se svi dogadaji iz
posljednjeg dijela Proustova ciklusa niti se dosljedno slijedi kro-
nologija, a s druge strane film ukljuCuje i neke scene iz drugih
dijelova romanesknog ciklusa.

° Prema Genetteu (1980: 213-215) glas oznacava kako su
pripovjedna situacija i pripovjedna instanca prisutni u pripovjed-
nom tekstu, dakle odnosi se na tipove pripovjedaca.

10 Genette (1980: 161-162) navodi da se na¢in bavi formom
i stupnjem pripovjednog predstavljanja i restrikcijom pripovjed-
nih informacija, odnosno podrazumijeva pojam fokalizacije.

' Gerald Prince definira fokus pripovijedanja kao ,.glas i
tacka gledista koje upravljaju predocenim situacijama i dogada-
jima* (2011: 56).



2 UTRAGANJU ZA IZGUBLJENIM y
VREMENOM: SUBJEKTIVNO PRENOSENIJE
SUSTINE SVIJESTI

Romaneskni ciklus francuskoga knjizevnika
Marcela Prousta U fraganju za izgubljenim vreme-
nom smatra se najvaznijim francuskim romanom 20.
stoljeca, ali i jednim od najslavnijih romana svjetske
knjizevnosti uopce. Ciklus na oko 3000 stranica
obuhvaca razdoblje potkraj 19. i pocetkom 20. sto-
ljeca, kao i teme koje su zaokupljale i potresale
francusko drustvo toga vremena. Radnja romana,
koja se moze sazeti u recenicu da je to prica o meta-
morfozi bolesnog i razmazenog djecaka u samo-
svjesnog umjetnika, zbiva se u obiteljskoj kuci u
gradi¢u Combray, u Parizu, kupalistima Normandije
iu Veneciji.

SrediSnji lik 1 pripovjeda¢ romana isprva je
preosjetljiv i kontemplativan djecak, a zatim mladi¢
i zrela osoba iz bogate gradanske obitelji. U pri-
vidnoj nepreglednosti, pripovjedac opisuje svoj
zivot, mondene, prijateljske, ljubavne 1 umjetnicke
veze, vrlo samosvojno i stilizirano. Najdalja sjecanja
na dozivljena iskustva glavnog lika dopiru do
praznika provodenih u djetinjstvu u gradicu Com-
bray, a kraj romana donosi simbolicki povratak tamo
zahvaljujuci sje¢anju. Izmedu ova dva Combraya,
jednog stvarnog na pocetku i drugog, ozivljenog u
sjeCanju, na kraju, junak romana pokusava naci
smisao svog zivota izvan samog sebe, i dozivljava
niz uzastopnih razocaranja u ljubavi, prijateljstvu i
visokom drustvu, te nestalnosti svijeta i nedosljed-
nosti svih ljudi uopée. lako pripovjedac cijeli zivot
osjeca bolnu i nejasnu ¢eznju ,,za necim apsolutnim
i stalnim u vrtlogu slucajnosti i trajnih mijena
znacenja od kojih se sastoji zivot™ (Detoni-Dujmi¢ et
al., 2004: 687), sve do kraja romana ne uvida da je
pisanje njegov pravi poziv, usprkos davnoj zelji za
pisanjem. Pred sam kraj zivota, nagrizen boles¢u, u
trenutku nadahnuéa uvida da mora napisati knjigu
koja ¢e upravo biti pripovijest o vlastitom izgublje-
nom i protratenom vremenu, i tako mu naknadno
pomocu umjetnosti dati smisao i opravdati ga (isto):
,,Pravi zivot, zivot naposljetku otkriven i rasvijetljen,
stoga jedini zivot zbiljski prozivljen jest knjizev-
nost“'? (Proust, 1977b: 13).

Ohrabrujuce otkrice do kojega pripovjedac
dolazi u trenutku kada se nalazi na rubu ocaja jest da
u svakom Covjeku postoji nesvjesno — natalozeno
sjecanje kao mjesto kontinuiteta i vlastitog identi-
teta. ProSlost nije zauvijek mrtva, nego se moze
prizvati na razinu svijesti i izraza nehoti¢nim, cul-
nim sje¢anjem tijela, koje pamti ne samo zbivanja,

12 Za Proustova junaka knjiZzevnost ne samo da predstavlja
jedino moguce ostvarenje vlastite osobnosti, nego i jedinu mo-
gucnost spasonosne veze s drugima, iz Cega proizlazi njezin
prestiz nad Zivotom (Safranek, 1971: 24).
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nego i minule emocije. Raimond navodi da je Proust,
iako nije odustao od romaneskne reljefnosti junaka,
inzistiranjem na psihologiji nesvjesnog i mnostva
,ja‘ doprinio razaranju jedne od najzilavijih konven-
cija romana kada je u pitanju gradenje karaktera
(Raimond, 1995: 298). S druge strane, Ingrid Safra-
nek (1971: 38) pise o estetskoj revoluciji romana
kroz ,,rasprSivanje egoisticnoga romanti¢arskog mita
o autonomnosti licnosti“. Za Prousta je nesvjesno
zaliha svih nasih jastava koja, iako zatrpana duboko
u nama, uz pomo¢ nehotic¢nog sjec¢anja lako izbijaju
na povrSinu i supostoje s naSim sadasnjim ,ja“
(Raimond, 1995: 299).

Za Proustova protagonista umjetnicko djelo
predstavlja dokaz o postojanju dubinskog ,,ja“,
odnosno stalne i istinske li¢nosti, zatrpane pod
naslagama tudih misljenja, rascjepkane oponasa-
njem razli¢itih modela, sakrivene ispod promjenjivih
drustvenih osobnosti. Otkri¢e umjetni¢kog poziva za
pripovjedaca tako znaci pobjedu nad vremenom i
slucajnostima bitka po sebi. Proustova zaokupljenost
prosloséu i vremenom kreée se u dva proturjecna
pravca: s jedne strane, u Traganju za izgubljenim
vremenom mastoji shvatiti prolaznost i nepostoja-
nost, a s druge, njegov junak uporno pokuSava
prolaznost prevladati ,,u nekom trenutku vjecnosti,
gdje se sve vremenske dimenzije sastaju i gdje
covjek za trenutak kao da izlazi iz vremena“ (Solar,
2012: 290-291). Drugim rije¢ima, pomocu kratkih
bljeskova nehoticnog sje¢anja za protagonista se
ukida vrijeme i uspostavlja bezvremenska vjecnost,
tako Sto bice koje prepoznaje kao bice koje je Zivjelo
postaje temelj onoga koje zivi: ,,Pravo, sustinsko
bice jest ono koje prepoznajemo ne u proslosti, ne u
sadasnjosti, ve¢ u odnosu koji vezuje proslost i
sadasnjost, tj. izmedu njih.“ (Poulet, 1974: 401)
Izmedu sadasnjeg i proslog trenutka, putem uspo-
redbe, uspostavlja se metaforicka veza, a iz nje pro-
viruje

samo nase ja, i to ne sadaSnje ja bez sadrzine, pre-

pusteno vremenu i smrti, niti pak proslo, izgubljeno,

zapretano ja, ve¢ jedno suSastveno ja, oslobodeno
vremena i neizvesnosti, prvobitno i ve¢no bice, stva-

ralac samoga sebe (isto, 402).

Zbog svega toga za Proustovo djelo mozemo
re¢i da nam na duboko subjektivan nacin prenosi
sustinu jedne svijesti koja tijekom vremena ostaje
sustinski ista, ali se takoder znatno nadograduje i
mijenja. Genette u Raspravi o pripovijedanju pri-
mjecuje da je prvo lice iz kojega je ispripovijedan
roman Proustov svjestan izbor: ,konstrukcija koja
piscu omogucava da naraciju u svom romanu
strukturira na specifican na¢in“ (Genette, 1972., cit.
prema Marceti¢, 1996: 129). S obzirom na to da je
pripovjedac¢ istovremeno i junak svoje price, od-
nosno dio izmisljenog svijeta o kojem pripovijeda,
on nam u nacelu moze predocavati samo svoj
unutrasnji dozivljaj (a ne npr. misli 1 osje¢aje drugih



likova) (Marceti¢, 2009: 37). Protagonista, kao i
sami sebe, dozivljavamo isklju¢ivo iznutra, ,,iz
rakursa njegove vlastite svijesti (Safranek, 1971:
37), zbog ¢ega on ,,nema odredeni karakter koji bi se
mogao objektivizirati“ (isto).

lIako je granica izmedu pisca-Prousta i
pripovjedaca koji kaze ,,ja“ donekle ambivalentno
postavljena,' svijest kroz koju doZivljavamo stvar-
nost ciklusa nije u potpunosti Marcel Proust:

On se razlikuje od Prousta ne po onome §to o njemu
saznajemo, nego isklju¢ivo onome S$to bi u pravim
memoarima ili pripovijesti klasi¢nog tipa imalo bitnu
ulogu. To je hotimi¢no prebacivanje tezista pripovije-
danja s bitnih Zivotnih zbivanja i podataka (...) na
odabrane detalje i trenutke iz zivota koji, koliko god
otkrivaju subjektivno i ,,iznutra“ Protagonistovu li¢-
nost, ipak u potpunosti ¢uvaju njegovu anonimnost.
(isto, 36).

Dakle, rijec je o fiktivnim ili pseudomemoarima,
gdje je autobiografski iskaz prvenstveno umjetnicka,
a ne dokumentarna forma.'* Kako obja$njava And-
rijana Marceti¢ (1996: 130-133), razlozi estetske
prirode koji su opredijelili Proustov izbor pripo-
vijedanja u prvom licu su: teznja da, u skladu sa
svojim filozofskim shvacanjima ,balzacovski®
objektivan komentar zamijeni subjektivnom istinom
o svijetu i da tu istinu izrazi u formi koja je sama po
sebi subjektivna; piSevo nastojanje da §to egzakt-
nije reproducira kreativni ¢in koji podrazumijeva
istovremeno sudjelovanje intuicije i racionalne ana-
lize; briga o kompozicijskom jedinstvu romana ¢iju
ogromnu gradu, izmedu ostalog, objedinjuje retro-
spektivna pripovjedna situacija u prvom licu,
odnosno osobno i stalno pripovjedacko ,ja“. Ipak,
Safranek (1971: 33) navodi da je rano zapaZeno da
ovo ,,ja“ u sebi skriva nekoliko razlicitih osoba.

2.1. Dvostruka optika pripovijedanja u prvom licu

Temelj funkcioniranja svijesti svakog covjeka o
sebi svojevrsna je dvostruka optika: pod naSim
neutralnim ,,ja* kriju se razliita razdoblja u naSem
zivotu, ono koje zivimo sada i ona nekadasnja, $to
podrazumijeva i razlicita videnja svijeta, onoga ,ja“

13 Safranek (1971: 34) uodava da je veza izmedu autora i
knjizevnog djela u ovom slucaju posebno slozena jer nas Proust
svjesno navodi na pogresan trag, dajuci svome djelu oblik me-
moara i stvarajuci od glavnog lika pisca; osim toga, grada djela
crpljena je iz autorova zivota, kao i drustvenopovijesne koordi-
nate, a nekoliko puta spominje se i da je ime junaka Marcel.

4 Ipak, s gledista ukupnog znadenja Proustova romana,
fikcionalnog Marcela ne treba , kirurski* razdvajati od stvarnog
Marcela Prousta, nego ga treba ,,posmatrati takore¢i embrio-
nalno, kroz njega, kao deo te li¢nosti kojoj je tek posle dugog i
mucnog traganja (...) najzad poslo za rukom da se izdigne iznad
Vremena, da pobedi prolaznost i smrt, i postane pisac romana koji
je pred nama“ (Marceti¢, 2009: 39).
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koje smo sada, i onih ,,ja* koja smo nekad bili, a ta
videnja neprestano se medusobno preplecu, dopu-
njavaju i ponistavaju. U Traganju za izgubljenim
vremenom ta dvostruka optika uvjetovala je

neprestano pomicanje kuta pripovijedanja izmedu
glavnog lica, djecaka, a zatim mladica i zrelog Covje-
ka koji sudjeluje u radnji ravnopravno s drugim
licima, i kojeg zovemo Junakom — i Pripovjedaca koji
je to isto glavno lice, samo u kasnijoj zivotnoj fazi, tj.
u ¢asu kad poginje pisati djelo. (Safranek, 1971: 34)

Razmak izmedu tih dvaju ,,ja“, jednoga koje je
predmet pripovijedanja i drugoga koje pripovijeda,
odnosno pise (junak se tijekom djela samo sprema
pisati), isprva se otkriva kao prvenstveno vremenski
— sve manji tijekom odvijanja djela, iako nikada
sasvim ne nestaje. Dok je junakov dozivljaj vlastitog
iskustva subjektivan (dozivljeno vrijeme), pripovje-
dacevo gledanje, oblikovano vremenskom udalje-
nosc¢u i novim iskustvima, objektivnije je (smisljeno
vrijeme),"” a udaljenost izmedu ta dva gledista ne-
prekidno postoji, usprkos jedinstvu tona koji osigu-
rava cjelovitost djela (isto, 38-39).

Safranek pise i o napetosti izmedu introspekcije-
indukcije junaka i introspekcije-dedukcije pripovje-
daca, odnosno o izmjenjivanju fikcije i komentara
(esejistickih odlomaka) u Proustovu romanu. Ona
ustvrduje da je u oba slucaja rije¢ o introspekciji,
samo o dva razliita vremenska tijeka i dva razli¢ita
postupka — analizi i sintezi — te da je to naizmjeni¢no
dvostruko osvjetljavanje istog iskustva ,,prirodni
izraz sveopce relativnosti svijeta koja je u osnovi
Proustova videnja svijeta” (isto, 39). Marceti¢
(1996: 132), slicno tome, smatra da pripovjedac
,slobodno klizi po vremenskoj osi“ svoje price i
zauzima razne poloZaje u njenom temporalnom
poretku, Sto osnazuje iluziju da dva razliita, u
vremenu ponekad veoma udaljena trenutka, postoje
istovremeno. Ovo podrazumijeva potencijalno rasi-
panje pri nizanju dogadaja u romanu iz dana u dan i
omogucava pripovjedacu da ,,prilikom svake velike
scene ili velikog okupljanja (...) pronade neku pros-
lost ili neku buducénost, a trenuci se postrojavaju kao
zvanice* (Tadié, 1995: 314). Pripovjedacko ,,ja“,
dakle, smjesteno je u ,tajanstveni dubinski sloj
price, odakle se jasno odvaja od ispripovijedanog i
razlucuje vrijeme prikazivanja od vremena prika-
zanoga (Spitzer, 1996: 97).

Medutim, u Proustovu romanu, osim perspek-
tiva junaka 1 pripovjedaCa, postoji i treé¢i aspekt
pripovijedanja, a to je glediste koje Safranek
karakterizira kao sveznajuceg romanopisca — objek-
tivnog komentatora, koje je ,,kalemljeno (...) takoder

15 Kao zrelija osoba od junaka, pripovjedaé Citatelju tumaci
dojmove koji su junaku ostali nejasni u trenutku dozivljavanja, a
to moze uciniti jer su to istovremeno i njegovi dojmovi, njegova
dozivljena proslost.



na Ja prvog lica pripovijedanja, i to na Ja Pripo-
vjedada® (Safranek, 1971: 39). Genetteovom (1992:
112, 113) suvremenijom terminologijom, sveznanje
klasiénog romanopisca oznaeno je kao nulta
fokalizacija. Ovakvo pojavljivanje nulte fokali-
zacije, kojoj inace nema mjesta u autodijegetickom
pripovijedanju, Genette naziva paralepsom (davanje
viska informacija) i povezuje je s pripovjednom
polimodalnos$¢u Proustova ciklusa'¢ (isto).

lako se tzv. romanopisac trudi svoju prisutnost
uciniti §to neprimjetnijom, da bi se ocuvalo jedin-
stvo tona i podrzala iluzija memoara, Cesto se kao
bestjelesni voajer pojavljuje u nevjerojatnim situa-
cijama!’ (Rogers, 2002: 98). Ova viSestruka optika
pripovijedanja u skladu je s Proustovom filozofijom
koja se temelji na relativnosti i krajnjoj nespoz-
natljivosti svijeta u totalitetu. Zato ovo, sveznajuce
glediSte ne doprinosi objektivnosti pripovijedanja,
nego upotpunjuje dojam o subjektivnom i visestru-
kom videnju stvari. Ipak, zbog spontanosti pis¢eva
stava, ,,8avovi® izmedu pojedinih odlomaka su ne-
primjetni (Safranek, 1971: 41).

3. PRONADENO VRIJEME: FILMSKA
ADAPTACIJA RAULA RUIZA

Prema prevladavajuéem misljenju Proustov
romaneskni ciklus nepogodan je za filmske adap-
tacije,'’® izmedu ostalog zbog obujma romana,
izostanka radnje i zapleta u tradicionalnom smislu,
meditativnog pripovijedanja duboko utemeljenog u
pripovjedacevoj subjektivnosti, kao i stoga Sto
vrijednost ovog djela mahom proizlazi iz nefilmskih
elemenata kao $to su profinjena stilska virtuoznost,
dubina 1 suptilnost psiholoskih analiza i bogatstvo
umjetnickih opisa (Ifri, 2005: 17). Tako su brojni
kriti¢ari (usp. Ifri, 2005: 25; Bray, 2010: 467; Castle,
2006) filmu Ratla Ruiza Pronadeno vrijeme
zamjerili da je namijenjen iskljucivo proucavate-
ljima Proustova djela te da ne predstavlja uspjelu
adaptaciju, jer izostavlja ili ovlas dodiruje neke od

1 Genette konstatira da ovakva ,jedva zamisliva koeg-
zistencija (...) moze posluziti kao amblem c¢itava Proustova
pripovjednog umijeca, koje se bez skrupula poigrava, i kao da ne
vodi o tome racuna, istodobno s tri na¢ina fokalizacije, svoje-
voljno prelaze¢i iz svijesti svoga junaka u svijest svoga pripovje-
daca, i polako se uvlaceéi u pojedina¢ne svijesti svojih najrazli-
¢itijih likova® (Genette, 1992: 113-114).

17 Uloga romanopisca ogituje se, uz sveprisutnost u vremenu
i prostoru, i u izgradnji likova — on govori o njihovu unutra$njem
zivotu, koji protagonist ne bi mogao dokuciti. Ipak, romanopisac
svoje neograni¢ene moci primjenjuje na vrlo odmjeren nacin
(Safranek, 1971:41).

18 Osim Ruizova Pronadenog vremena (1999), po Proustovu
djelu snimljeni su filmovi Jedna Swannova ljubav (Volker
Schlondorft, 1984), Zatocenica (Chantal Akerman, 2000), kao i
dvodijelni TV film U traganju za izgubljenim vremenom (Nina
Companeez, 2011).

71

sredi$njih tema romana (npr. ljubav), dok istovre-
meno pokusava prenijeti suviSe razliitih scena iz
knjizevnog predloska bez postivanja kronologije, $to
film ¢ini ,,predugim, zbunjujué¢im i dosadnim* (Ifri,
2005: 25). Medutim, iako je izvjesno da poznavanje
romana neposredno utjece na dozivljaj i razumije-
vanje filma, koji je zahtjevan za gledanje i interpre-
taciju, podjednako brojna su i mi$ljenja,' kojima se
priklanjamo u ovom radu, da je Ruizov film iznimna
adaptacija, odnosno autorska interpretacija romana,
koja osebujno prenosi dozivljaj, estetiku 1 srz
Proustova djela filmskim sredstvima i postupcima
(usp. npr. Goddard, 2013: 141-158; Beugnet i
Schmid, 2016: 132-167; Ungureanu, 2022: 151-
190).

Rijec je o filmskoj adaptaciji koja podrazumije-
va kreativnu nadgradnju, usporedivu s prevodenjem
shvacenim kao ,reinterpretacija, prise¢anje, narati-
vizacija uz upis subjektivnog; originalno iscitavanje,
a ne slepo postovanje jezickih i drugih struktura“
(Dakovic¢, 2014: 22). Kako tvrdi Linda Hutcheon,
adaptacije romana autonomna su umjetnicka djela
(2006: 6). Srz onoga §to se u procesu adaptacije
transponira je ,,duh/esencija“ djela ili umjetnika
(isto, 10), dok je odvojene jedinice price moguce i
radikalno preinaciti (isto, 22) i prilagoditi mediju,
kontekstu i autorskom senzibilitetu. lako napusta
nacelo vjernosti originalnom tekstu, film Pronadeno
vrijeme obraduje vedinu tema romana i na ekran
prevodi najbitnije pripovjedne jezgre Proustova
ciklusa u novom svjetlu. Ipak, kako smatra Vera Kle-
kovkina,

redatelj se usredotocuje na specificnosti pripovijeda-
nja u Traganju po sebi [i] vizualizira pripovjedacevu
metafori¢nu viziju, sposobnost za putovanje kroz
vrijeme u nehoti¢nom sjecanju, kao i mnogostrukost
jastava sadrzanih u pripovjedacevu ja (Klekovkina,
2006: 152)

— ¢ime ovo filmsko citanje utjelovljuje samu srz
Proustova djela.

3.1. Ja-pripovjedac (glas/pripovjedac) u filmu

Jedno od najbitnijih Ruizovih preinacavanja u
odnosu na adaptirani tekst jest produbljivanje ambi-
valentnosti prirode pripovjedaca Traganja :za
izgubljenim vremenom, odnosno napetosti izmedu
autobiografskog i fikcionalnog, kroz pseudoizjedna-
Cavanje pripovjedaa Proustova romana s empi-
rijskim autorom, odnosno stvarnim Marcelom

19 Martine Beugnet i Marion Schmid (2016: 142) navode da
su film nakon premijernog prikazivanja na festivalu u Cannesu
1999. filmski kriti¢ari gotovo odmah proglasili ,,remek-djelom* i
vaznim podvigom, ali da su proucavatelji Proustova djela
uglavnom imali nepovoljnija mi§ljenja o filmu.



Proustom. U uvodnoj sceni filma, bolestan stariji
covjek (prisutne su aluzije da je rijeC o astmi),
ocigledno na samrti, kojega igra glumac vrlo slican
stvarnom Proustu, diktira Zeni kojoj se obraca kao
Celeste. 1z Proustovih autobiografija poznato je da je
on u posljednjim mjesecima zivota zaista diktirao
svoj roman kuénoj pomocnici Celeste, a kako navodi
Klekovkina (2006: 154), i soba iz uvodne scene
filma, namjesStena u stilu fin de siéclea — tu su kipovi
i slike, prugaste tapete, paravan iza kreveta i sli¢no —
neobi¢no nalikuje na Proustovu spavacéu sobu.
Medutim, recenice koje filmski lik Marcela diktira
filmskoj Celeste ne nalaze se u romanu, a pseudo-
dokumentaristicki realizam sobe destabiliziran je
neobicnim silazno-uzlaznim pokretima kamere (koji
su ostvareni kao kombinacija voznje i panorame),
zbog kojih izgleda kao da namjestaj lebdi oko likova
i da se dimenzije sobe mijenjaju. Konvencionalnost
prostorije podrivaju brojni simboli¢ni kipovi, pokre-
tima kamere enormno uvecani ili neo¢ekivano uma-
njeni, koji kao da izviru niotkuda.?

Pocetna scena zavrSava tako Sto lik Marcela
kroz povecalo promatra stare fotografije na kojima
se nalaze likovi iz romana U traganju za izgubljenim
vremenom. Kamera prikazuje svaku pojedinacnu
fotografiju variraju¢i izmedu srednjeg i krupnog
plana prikazane fotografije (oponasa se glediste lika
koji gleda), dok Marcel tesko diSu¢i imenuje osobe
koje su na njima. S njegovim glasom mijeSaju se
priguseni glasovi fotografiranih osoba — likova
romana, koji izgovaraju replike iz kasnijih dijelova
filma. Ruiz i ovdje podriva fotografski realizam time
§to ih Marcel promatra kroz povecalo koje drzi u
drhtavoj ruci. Ruizovo poigravanje elementima
(pseudo)autobiografije prisutno je i u ukljucivanju
povijesne figure, odnosno prijatelja stvarnog Prousta
u fikcionalne likove Traganja (filmski Marcel, dok
gleda jednu fotografiju, zapita se ,,Sto ée on tu?)
(isto, 157). Film, kao i roman, dovodi u dijalog
realnost i fikciju te zamagljujuéi granice pokazuje da
strogo razgranicavanje izmedu njih nije bitno za
samu pricu.?!

Ovom scenom, koja ne postoji u romanu, reda-
telj neupucenom gledatelju olakSava razumijevanje
time §to odmah na pocetku ukazuje da ¢e ostatak
filma ,,proizaci iz tog umirucéeg pisca-pripovjedaca,
kao proizvod njegove svijesti. Ova spoznaja u gleda-
teljima je ucvrséena time $to se ostarjeli pripovjedac
vizualno javlja u filmu jo§ nekoliko puta, od kojih
¢emo spomenuti dva: jednom je, kao i u uvodnoj
sceni, u bolesnickoj postelji, obiljezen smrcu, a
posijetitelji spominju knjigu koju pise; drugi put, pak,

2 Kipovi se pojavljuju gotovo u svakoj sceni filma, Gesto na
zbunjujuéi nacin, i dodaju simbolicke slojeve pripovijedanju. O
tome piSu, izmedu ostalih, Bray (2010) i Klekovkina (2006).

2l Klekovkina (2006: 157) smatra i da je rije¢ o Ruizovoj
travestiji kritickih debata o zanrovskom svrstavanju romana.

72

pri kraju filma, u trenutku kada junak shvati koliko
je ostario i uplasi se da bi ga smrt mogla sprijeciti da
dovrsi svoju knjigu. Ovim izborom postize se ciklic-
na struktura filma analogna cikli¢noj strukturi roma-
na,?? iako se redoslijed dogadaja/scena u romanu i
filmu znatno razlikuje.” Takoder, analogno poéetku
romanesknog ciklusa, pripovjedac je postavljen u
stanje bunila — snovitu, nadrealnu atmosferu koja
najavljuje nacin prikazivanja njegova unutrasnjeg
svijeta. Nakon gledanja fotografija, on ponire u
bujicu sjecanja, ¢iji je akter junak, odnosno on sam
u mladoj dobi.

Pripovjedac je u odnosu na predstavljene doga-
daje sveznaju¢i:** nalazi se na ekstradijegeti¢koj
pripovjednoj razini®*® kao glas koji pripovijeda i
stvara svijet druge — intradijegeti¢ke razine filma, na
kojoj pratimo dozivljaje junaka. U filmu, kao i u
romanu, na intradijegeti¢koj razini prisutan je i niz
analepsi,” kroz koje se otkrivaju junakova raz-
misljanja i sjec¢anja. [ako samo pripovjedac govori,
on proslost prikazuje ograni¢avajuci svoje znanje na
ono §to je junak znao u odredenom trenutku.?” Dakle,
mozemo zakljuciti da u odnosu na dogadaje svez-
najuci pripovjedac koji govori bira fokalizaciju kroz
junaka, odnosno predocava samo informacije koje je
junak imao u trenutku radnje, a izostavlja one do

22 Ta cikli¢na struktura ne podrazumijeva identi¢nost pocet-
ka i kraja, nego to da djelo zavrSava u trenutku kad se zapravo
rada, odnosno da nas njegov kraj vrac¢a na podetak.

2 Jedna od prvih i posljednjih scena u filmu su prijemi u
visokom drustvu, prvo u Verdurinovih, a zatim u Guermante-
sovih, a nakon obje scene Marcel se nade u nadrealnoj sobi s
cilindrima i rukavicama Sahovski poredanima po podu.

2 Pripovjeda¢ u filmu posjeduje isti opseg znanja kao
pripovjeda¢ romana.

% Prema Genetteu, pripovjeda¢ u odnosu na razinu pripo-
vijedanja moze biti ekstradijegeticki (u prvoj, primarnoj razini),
intradijegeticki (u drugoj razini koja se nalazi unutar prve) i meta-
dijegeticki (u tre¢oj razini koja se nalazi unutar druge). Njegovu
tipologiju doradila je Mieke Bal, po kojoj pripovjedac, ovisno o
tome na kojoj razini pripovijeda, moze biti ekstradijegeticki,
intradijegeticki ili hipodijegeticki (Grdesi¢, 2015: 94). S obzirom
na to da u filmu lik Marcela na intradijegetickoj razini ni u
jednom trenutku ne zapo€inje pripovijedati neku novu pricu, ne
mozemo govoriti o otvaranju nove pripovjedne razine, odnosno
prelasku na hipodijegeti¢ku razinu. U ovom slucaju, sjecanja i
razmisljanja o proslosti junaka na intradijegeti¢koj ravni mozemo
okarakterizirati kao analepse.

% U Genetteovoj teoriji, termin analepsa odnosi se na
analizu odnosa izmedu vremena diskursa i vremena price,
podrivena analepsama ili prolepsama. Kada je rije¢ o analepsi,
diskurs razbija tijek pric¢e kako bi prizvao ranije dogadaje — dakle,
rije¢ je o retrospekeiji, ili kada je u pitanju filmska analiza,
pogodan termin je i flashback (vise o vrstama analepsi pogledati
u: Genette, 1980: 48-79; Prince, 2011: 19; Grdesi¢, 2015: 36—
40).

77 Citatelji Proustova djela svjesni su da i romaneskni
pripovjeda¢ Cesto navodi da ¢e kasnije objasniti pravo znacenje
nekog dogadaja, odnosno proklamira da namjerno ogranicava
svoje znanje i informacije otkriva u pravom trenutku, $to olak-
Sava pracenje i razumijevanje filma.



kojih je doSao kasnije.?® Pripovjeda¢ povremeno,
nakon $to je nesto ispricao iz junakova gledista koje
karakteriziraju neupucenosti i mladenacke naivnosti,
ponovo naknadno objasnjava $to se zaista dogodilo
—u trenutku kada i junak stjece to znanje, Sto Genette
(1992: 107) naziva analepsama s korektivnom funk-
cijom. Primjerice, junak se, dok razgovara sa Gil-
berte, prisjeca svoje patnje kada ju je, u vrijeme dok
je kao adolescent bio u nju zaljubljen, ugledao na
ulici s nekim nepoznatim mladi¢em. Poslije u filmu,
kada mu Albertine kaze da je Gilberte tada bila s
djevojkom Leom, slika se i u umu zrelijeg protago-
nista i na ekranu ispravlja.

Ovu korektivnu funkciju naknadnog pripovije-
danja izravno spominje i pripovjeda¢ u romanu, a
mnogobrojni trenuci u filmu, poput prije opisanog, u
kojima kamera docarava subjektivnu viziju lika,
prenose unutra$nju fokalizaciju pisanog predloska.
U filmu su Ceste i scene u kojima kadar gledamo kao
kroz filter Marcelova unutrasnjeg svijeta (bilo da je
on kao lik prisutan na ekranu ili ne), dok isto-
vremeno ¢ujemo glas (voice over) pripovjedaca koji
komentira prikazani dozivljaj, 1 koji je tako uvijek
korak ispred lika. Dobar primjer je scena u kojoj
junak, zreli Marcel, u vlaku cita Dnevnik brace
Goncourt? dok ¢ujemo pripovjedaca koji komentira
procitano i otkriva da je to u njega izazvalo uzne-
mirenost zbog dojma o nemoci knjizevnosti. Uskoro
je glas pripovjedaca zamijenjen drugim glasom —
pripovjedaca Traganja, a gledamo scenu prijema u
Verdurinovih koja je opisana u Traganju. Ova scena
fokalizirana je kroz Marcela-junaka, odnosno pri-
kazuje nam se njegov Citateljski dozivljaj, a da bi to
naglasio, redatelj ga smjeSta u scenu s ostalim
uzvanicima, iako se taj prijem odvijao kad je junak
bio djecak i nije mu mogao prisustvovati. Zbog toga
Marcel djeluje kao puki promatrac, a subjektivnost
fokalizacije naglasena je neobi¢nim rakursima ka-
mere iz pti¢je perspektive (koji pojacavaju dojam
odsutne prisutnosti), dugim voznjama kamere koje
kao da zamjenjuju opise (tanjura, ¢asa, namjestaja),
dvostrukom ekspozicijom u prikazivanju likova,
zbog koje izgleda kao da junakov rendgenski pogled
prodire kroz njih, te izborom detalja koji se nagla-
Savaju (biseri gospode Verdurin kao znak banalnog
materijalizma). Pretapanje likova u hipu i mijeSanje
njihovih glasova vjerojatno predstavljaju Citanjem
potaknuto junakovo sjecanje na mnogobrojne slicne
prijeme kojima je prisustvovao, a Cinjenica da se

% Iznimka su rijetke scene u kojima nema Marcela i
pojavljuje se sveznaju¢i romanopisac, recimo na prijemu na
kojem violinist Morel razgovara s gospodom Verdurin o svojoj
svadi s barunom Charlusom; ili prilikom Odettina posjeta
bolesnom Cottardu.

» Rije€ je o jednoj od mnogobrojnih scena koje ne postoje u
romanu kao takve, nego sazimaju fragmente mnogobrojnih
sli¢nih ponavljaju¢ih scena iz romana, u ovom slucaju Marce-
lovih putovanja vlakom.
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junak nalazi medu uzvanicima, ali vidi kroz njih,
ukazuje na paradoks da je on istovremeno i snobov-
ski pripadnik tog drustva i da ima sposobnost da
gleda kroz njega i uocava vulgarnost ispod povrsnog
Sarma. Ovoga je svjestan ostarjeli pripovjedac, Ciji
nam glas prenosi junakove dojmove o Citanju, ali ne
1junak, koji je vizualno prikazan u zivotnom vrtlogu
svakodnevice i u ,,zakas$njenju‘ s obzirom na Zivotne
lekcije koje je pripovjedac naucio.

3.2. Ja-junak (nacin/fokalizacija) u filmu

Film Pronadeno vrijeme ne nudi realistinu
pricu, nego vrtlog trojne svijesti koja se asocijativno
i skokovito razvija, preplecuci bivse, sadasnje i
buduce vrijeme bez jasnih granica. Upravo zbog te
subjektivnosti vremena i akronologi¢nosti, tj. Cestih
analepsi/flashbackova, odnosno retrospektivnih di-
gresija, film je iznimno teSko prepricati, odnosno
uspostaviti stvarni redoslijed dogadaja na intra-
dijegetickoj razini, koji se odnosi na doZivljaje
junaka, ali i na njegova razmiSljanja i sjecanja.’
Film ne samo da ne prikazuje neku zaokruzenu
pricu, nego ne prikazuje ni dogadaje u pravom
smislu rijeci, ve¢ se sastoji od niza dusevnih stanja
junaka — reminiscencija, snovitih analogija, fantaz-
magorija — vizualiziranih kroz zacudne, nekohe-
rentne sekvence s elementima fantastike.

Niz snovitih, nadrealnih scena (posebno kada su
u pitanju analepse) istovremeno uprizoruju subjek-
tivnost protagonista i isticu autorovu (redateljevu)
prisutnost, na neki nain predstavljaju¢i njegovo
,suputstvo® za gledanje filma. Karakteriziraju ih ne
samo zacudni, atmosferi¢ni sadrzaji prizora na rubu
sna i jave, nego i neobi¢ni rakursi i pokreti kamere,
kompozicije likova i predmeta u kadru, bojenje cije-
le slike u drugaciju nijansu i slicno. Jedna od najupe-
filma, kada na prijemu u Verdurinovih Odette otvara
neobicno velika vrata iza kojih blijesti zasljepljujuca
svjetlost i poziva uzvanike da pogledaju jednu pricu
koja je zanimljivija od njihovih razgovora. Vrata
vode u spavacu sobu djecaka Marcela, u kojoj se on
igra laternom magicom: djecak slike prvo projicira
na zid, a onda po licima uzvanika koje se preobra-
zavaju u izbijeljene kipove, dok zenski voice over
pripovijeda pricu o pretkinji Guermantesovih, Gene-
vievi Brabant.’! Nesto kasnije, djeak otvori vrata i
nade se u sobi s precizno rasporedenim cilindrima s
rukavicama na podu, oko kojih skakuce kao da igra

3 Dojam je da se ono $to se dogada na intradijegetikoj
razini svodi manje-vi$e na dva razvedena prijema, u Verdurinovih
i Guermantesovih.

31 Ova scena donekle podsjec¢a na scenu s laternom magicom
iz prvog dijela romanesknog ciklusa i djeluje kao metafora za
pripovijedanje price koja slijedi.



,Skolice®, $to budi asocijaciju na blaziranost visokog
drustva i Marcelovo snalaZenje u njemu. Tu srece
svoga odraslog prijatelja Roberta Saint-Loupa, koji
mu kroz neku vrstu opticke naprave pokazuje ratni
prizor konja koji umire u agoniji. Potresen, Marcel
kroz prozor sko¢i*? u svoje djetinjstvo u Combrayu,
gdje neko vrijeme lebdi nad djecom koja se igraju,
§to se moze shvatiti kao aluzija na bezbriznost
djetinjstva, dok je ovla§ snimljena igracka konja
svojevrsna poveznica s prethodnom scenom. Ova
scena, kao 1 nekoliko drugih scena junakovih flash-
backova, ima nostalgi¢no-sepijast ton.

Medutim, iako filmsko pripovijedanje mozZe
izgledati kao niz likova, dogadanja i objekata ,,uhva-
¢enih u avetnim krugovima vjecitog vracanja“
(Martin, 2015: 696), fragmenti price naposljetku se
ipak povezuju u koherentnu cjelinu. Dusevna stanja
kao esencija koja preostaje od proslih dogadaja, za
kojima junak traga tijekom cijelog filma, pokazuju
se na kraju — kada junak osvijesti da mora napisati
knjigu o svom Zivotu — kao grada za umjetnost, koja
u njegovoj svijesti zadobiva apsolutnu vaznost.

3. 3. Asocijativna kompozicija

Vrtlog protagonistovih sje¢anja i razmisljanja
pokre¢e se pomocu asocijacija, Cijim se nadove-
zivanjem, koje zamjenjuje uzro¢no-posljedi¢nu
povezanost radnje, gradi cijeli film. U Proustovu
romanu relativno kronoloSko opisivanje junakova
zivota gusto je ispresijecano digresijama u proslost
ili buducnost (pripovjedacevi nagovjestaji necega
S§to ¢e se junaku kasnije dogoditi ili ¢iji ¢e smisao
kasnije shvatiti). Slicno tome, i Ruizove filmske
scene mahom se prekidaju nekom drugom scenom,
izazvanom nekom asocijacijom iz prvobitne scene,
da bi se na nju opet vratile. Kao ,,okidac“ za aso-
cijacije najcesce sluze neki predmeti ili pojave, a
javljaju se uglavnom na pocetku i na kraju scena. Na
pocetku filma smjenjivanje prisjeCanja izazvanih
nekom asocijacijom je sporije, zatim sve brze, a pri
kraju, nakon §to protagonist otkrije svoj spisateljski
poziv, ritam kovitlanja sjecanja opet usporava.

Kao primjer mozemo uzeti niz scena koje se
nastavljaju na prethodno opisanu, nakon S§to je
djecak Marcel iz prostorije sa SeSirima ,,odletio” u
svoje djetinjstvo u Combrayu. U Zamoru i smijehu
djece u igri, vidimo Marcelov prvi susret s djevoj-
¢icom Gilberte u vrtu pokraj ruza. Ona mu rukama
pokaze znak Cije znaCenje ne razumije, ali ga
dozivljava kao nepristojan. Sljedec¢i kadar pokazuje
odrasle Marcela i Gilberte na istom mjestu, gdje
Gilberte, dok obrezuje ruze, Marcelu objasnjava

32U filmu su &esti nadrealni prolasci junaka kroz prozore ili
neobi¢na vrata koji kao da oznacavaju dublje uranjanje u njegove
unutra$nje sadrzaje svijesti.
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znacenje znaka iz djetinjstva — Zeljela mu je pokazati
da joj se svidio (Sto je joS jedan primjer doziranja
znanja pripovjedaca, koji otkriva samo ono $to junak
zna u odredenom trenutku). Njih dvoje zatim pozi-
raju za fotografiju, a sljedeca scena gledatelja vraca
u sobu ostarjelog pripovjedaca s pocetka filma, koji
tu fotografiju promatra. Miris ruza iz prethodne
scene, odnosno iz njegova sjecanja, prelazi u ovu
scenu, i on probuden iz polusna pita Celeste ima li u
kuéi ruza, ¢iji ga miris gusi. Iza Celestinih leda
pojavljuju se ogromna vrata kroz koja prodire pla-
vetnilo, a glas u voice overu opisuje prizor koji je
Marcel gledao iz svoje djecje sobe u Combrayu (Sto
vjerojatno zbunjuje neupucenog gledatelja glede
toga o kojoj je sobi i vremenu rije¢): plavo nebo,
zeleno drvece, cvijece, zvonik crkve, a opisano kao
da ,,upada“ kroz prozor.

Sljede¢a scena nadovezuje se na Gilbertino
obrezivanje ruZa i prikazuje dogadanja na njenom i
Robertovom imanju u Combrayu, gdje je Marcel
gost 1 gdje svjedoci njihovoj prepirci zbog Roberto-
vih lazi i nevjera. Nesto kasnije, Marcel i1 Gilberte
razgovaraju uz ¢aj i spominju junakove nekadasnje
ljubavi prema Gilberte i Albertine, pri cemu Marcel
izjavljuje da ,,izmedu nas i Zena koje vise ne volimo
postoji jo§ samo smrt* (Proust, 1977a: 10). U slje-
decoj sceni, s obzirom na to da je o njoj razgovarao
sa Gilberte, Marcelu se privida Albertinin duh.
Kamera prikazuje sliku Venecije iznad kreveta, Sto u
svijesti upucenoga gledatelja budi asocijaciju na
svezak Proustova ciklusa Bjegunica, gdje je opisano
kako je junak provodio mnoge besane noci razmis-
ljaju¢i o Albertine netom nakon §to ga je napustila i
nesto poslije poginula. Cuju se i zvuci zvonjave zvo-
na, koji se prenose u sljede¢u scenu u kojoj Marcel i
Gilberte Setaju ulicama Combraya i sklanjaju se od
pljuska u neku radnju. Marcel promatra Gilbertino
lice, a ta scena pretapa se u proslost u kojoj djecak
Marcel promatra fotografiju djevojéice Gilberte, na
pozadini koje je pismo, a kiSa kao da se iz prethodne
scene prelijeva u ovu te moci i izobliCava slova.
Sluzavka Francoise uvjerava ga da u potpisu ne pise
Gilberte, nego Albertine, u $to se preinace slova, a
zatim u Libertinage (slobodnjastvo).’

Dojmljiv primjer asocijativno-cikli¢ne kompo-
zicije je i niz sljedeéih prizora, koji pocinje Gilber-
tinim uredivanjem po uzoru na Rachelinu foto-
grafiju; zatim vidimo Rachele koja se ureduje i koju
Marcel pita je li procitala neku kritiku u novinama;
u sljedecem prizoru Robert u drustvu s Morelom cita
spomenutu kritiku. Robert u bijesu razbija Morelovu
uokvirenu fotografiju, kada ga ovaj s nekom laznom

3 Ova neobi¢na, zagonetna scena moze se tumaciti kao
odjek pripovjedacevih razmisljanja iz romana o tome kako jedna
ljubav nagovjestava i drugu, a sljedeca je ve¢ upisana u pret-
hodnoj (Proust, 1977b: 21), dok rije¢ ,,slobodnjastvo* asocira na
neuhvatljivu prirodu ljubavi po sebi i junakove zivotne ljubavi
Albertine.



izlikom ostavi; a zatim Morelova partnerica istu
fotografiju Cisti i pita Morela tko je na fotografiji
koja prikazuje Rachele, te ga oSamari kada ga uhvati
u lazi; naposljetku je gledatelj opet vracen na prizor
Gilberte koja se ureduje.™

3. 4. Nehoti¢no sjecanje

U Proustovomu romanesknom ciklusu neho-
ticno/afektivno sjecanje cula pojavljuje se kao
,jedina protuteza utjecaju trajanja, jedina sila koja
sprecava rasap licnosti u beskrajan niz trenutnih i
neponovljivih fragmenata“ (Safranek, 1971: 68). U
Ruizovu filmu postoje brojne scene koje nago-
vjestavaju magiju medusobnog prizivanja sli¢nih
iskustava koja se pojavljuju tijekom zivota i upisuju
jedna u druga. Prvo od nehoti¢nih sjecanja u filmu
dogada se u vec opisanoj sceni u kojoj Marcel i
Gilberte piju ¢aj i razgovaraju o knjizevnosti i juna-
kovim nekada$njim ljubavima. U jednom trenutku,
on razbije skupocjenu porculansku $alicu (Sto Cita-
telje romana asocira na ¢uvenu scenu s kolaci¢em
madeleine iz prvog dijela ciklusa). Dok Gilberte
nervozno zvoni pozivajuci sluskinju, Marcel, prika-
zan u krupnom planu, dozivljava osjec¢aj unutrasnjeg
blaZenstva tako S§to u toj zvonjavi Cuje zvona s
combrayskog zvonika. I nesto kasnije, kada opet vidi
istu Salicu, zalijepljenu i sastavljenu, Marcel opet
Cuje vesele djecje glasove koji ga asociraju na Com-
bray.

u posljednjoj tre¢ini filma, kada junak nakon dugo-
godi8njeg® boravka u sanatoriju ide na svoj posljed-
nji prijem, kod Guermantesovih, i pred palacom se
(dok ¢ujemo pripovjedacevo pesimisticno razmis-
ljanje o gubitku spisateljskih sposobnosti kao
komentar) spotakne o kameni nogostup. On ostaje
»zaleden u tom polozaju, a slika poprimi inten-
zivne, zuckaste tonove, dok se smjenjuju prizori iz
djecackog posjeta Veneciji s majkom — jer ga je
neravan nogostup na koji se spotaknuo podsjetio na
neravne nogostupe Venecije. Zamrzavanje kadra i
bojenje scene ukazuje na njenu vaznost jer je ovo
nehoti¢no sjecanje prvo od niza koji ¢e uslijediti
tijekom prijema, a koji ¢e junaku vratiti izgubljenu
vjeru u vlastite spisateljske sposobnosti. Dok u

3 Fotografije su ¢esto sredstvo koje Ruiz u filmu koristi da
bi gledatelje ,,prenio* u scene koje podsjecaju na zacudne meta-
foricke vizije.

35 U romanu se navodi da je junak dugo boravio u sanatoriju
prije 1914., nakon Cega je nakratko doSao u Pariz podvrgnuti se
lije¢nickom pregledu. Zatim se vratio u sanatorij, a u Parizu je
opet kratko boravio pocetkom 1916., kada je taj sanatorij zatvo-
ren, i tom prilikom otis$ao je na prijem kod Verdurinovih. Junak je
uskoro otiSao u drugi sanatorij, za koji se u romanu neodredeno
kaze da je u njemu ostao mnogo godina, odnosno, spominje se
duga odsutnost prije kona¢nog povratka u Pariz i posljednjeg
prijema kod Guermantesovih (usp. Proust, 1977b).
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biblioteci vojvode de Guermantes ceka zavrSetak
prvog dijela koncerta koji je u tijeku, dozivljava
uzastopno nekoliko nehoti¢nih sje¢anja, koji ga
osvjescuju da su sva njegova prosla ,,ja*“ i dalje ziva
u njemu, i da je upravo to preduvjet za pisanje.

Dok mijesa ¢aj, zveckanje zli¢ice o Salicu aso-
cira ga na mnogobrojna putovanja vlakom na koja je
odlazio; netom poslije, kad obriSe usta ustirkanim
ubrusom, zbog tog dodira sje¢anjem se prenosi u
hotelsku sobu svoje mladosti, na plazi u Balbecu.
Kamera zatim prikazuje zamisljenog junaka u
biblioteci, a pripovjeda¢ komentarom otkriva vaz-
nost koju su za njega u tom trenutku imali svi ti
nehoticni, pomocu predmeta ponovo ozivljeni doj-
movi i1 osjecaji, i kako su mu vratili vjeru u sposob-
nost pisanja. Pripovjeda¢ promislja darovane
trenutke bezvremenskog koje omogucéava nehoticno
sjecanje, tako Sto Cuva cjelovitu proslost sa svim
njenim emocijama u podsvijesti, a ta izvanvre-
menost, u trenucima sjecanja, trijumfira nad strahom
od smrti koji je bio obuzeo junaka. Do konacnog
otkri¢a o sadrZaju djela koje treba napisati Marcel
dolazi kada u vojvodinoj biblioteci pronade knjigu
Nahoce Frangois:

i eto, tisucu stranica iz Combraya, koje nisam veé
odavno primjeéivao, vrcale su same od sebe i hvatale
se, jedna za drugom, za magnetizirani §iljak u treptavi
i beskrajni lanac sjec¢anja. (Proust, 1977a: 179)

Gledatelj, zajedno s junakom, biva prenesen u
,hajtuzniju i najsladu noc¢*“ (isto, 181) junakova
zivota u Combrayu, u kojoj mu je majka citala ovu
,»prvu pravu® knjigu u njegovu zivotu, koja je za
njega sadrzavala ,sustinu romana“ (isto, 178) i
pocetak njegova shvacanja knjizevnosti kao zaklona
od stvarnosti 1 cilja vlastitog zivota. Knjiga prona-
dena u vojvodinoj biblioteci ponovo ozivljava cjelo-
vite, zivotvorne dojmove no¢i iz djetinjstva i junak
shvaca da je ,,umjetni¢ko djelo jedini nacin da opet
nade 'izgubljeno vrijeme" (Proust, 1977b: 16) i
izrazi stvarnost koja se nije nalazila ,,u prividnosti
sizea, nego u nekoj dubini gdje je ta prividnost bez-
nacajna‘“ (Proust, 1977a: 177).

3.5. Junakova unutrasnjost boji kadar

Pri kraju filma, kao i u posljednjem svesku
romana, koji uglavnom prikazuje zabavu kod Guer-
mantesovih kao ,kraj jednog svijeta i otkrivanje
moguénosti njegova uskrsnuéa® (Safranek, 1971:
48), naroCito dolazi do izrazaja to da likovi i
zbivanja uglavnom (ako nisu, rijetko, prikazani s
gledista sveprisutnosti) postoje samo po junakovoj
svijesti koja ih odrazava. Nakon spomenutog povrat-
ka s dugogodisnjeg boravka u sanatoriju, junak na
ulici prvo sretne vrlo ostarjelog baruna Charlusa,
koji je u meduvremenu pretrpio i mozdani udar te
postao olupina samog sebe. On junaka obavjeStava



tko je sve od zajednickih poznanika iz visokog drus-
tva u meduvremenu preminuo, S$to sve u gledatelju
stvara osjecaj da je izmedu tog i prethodnih prizora
proslo mnogo vremena, ¢ega junak jo$ nije svjestan.

Zato u njemu na prijemu, nakon niza nehoti¢nih
sjecanja, prevladava ¢udenje zbog toga Sto gotovo
nikog od uzvanika ne prepoznaje niti mnogi pre-
poznaju njega. lako su lica drugih aktera koji su se
ranije pojavljivali u filmu promijenjena do groteske
1 gledatelju djeluju gotovo kao alegorije destruktiv-
nog vremena, Marcel izgleda isto kao i u najve¢em
dijelu filma, jer jo§ nije svjestan da je i sam ostario —
vizualiziran je njegov unutra$nji dozivljaj sebe.
Fokalizacija kroz junaka i subjektivnost prizora
naglasena je i time §to i uzvanike vidimo cas kao
stare, Cas kao mlade, u skladu s njegovim razmislja-
njima iz biblioteke da svaka osoba u sebi sadrzi i
svoje sadaSnje i nekadasnja sebstva. Tako, kada
Marcela pozdravi neka starija zena, u kojoj on po
glasu prepozna Gilberte, u tom trenutku stariju glu-
micu na ekranu zamijeni mlada Gilberte iz prethod-
nih scena; ili kada promatra neku staricu koju ne
poznaje, a zatim po histericnom smijehu identificira
gospodu Verdurin, na mjestu starice stvara se glumi-

ca koja je ovaj lik tumacila ranije. ,,Ispravljanje

slike na ekranu, odnosno u umu Junaka pojacava
dojam subjektivnosti i bivanja u svijesti lika.

Kasnije, kada junaka dubinski pogodi i potrese
svijest da je 1 sam ostario i da njegovo vrijeme istje-
Ce, glumca, napustajuéi prijem, zamijeni stariji glu-
mac kojeg smo vidjeli kao pripovjedaca na pocetku
filma.

3. 6. Supostojanje protagonistovih ,ja‘

Ruiz nekoliko puta u filmu u istu scenu smjesta
razli¢ite Marcele, odnosno glumce koji lik glume u
raznim razdobljima njegova Zivota, u skladu s
Proustovom teorijom supostojanja naSeg sadasnjeg
,»ja‘“ s proslim ,,ja*“, koja mogu izroniti na povrsinu i
prepletati se u iskustvima slicnima vec prozivlje-
nima. Nakon §to se zreli Marcel i djeCak Marcel
nadu zajedno u ve¢ spomenutoj sceni Gilbertina
obrezivanja ruza,* a zreli Marcel prisustvuje posjetu
Clanova visokog drustva pripovjedacu, odnosno
svome starijem, umiru¢em ,,ja* (Sto kao da nago-
vjestava pripovjedacevu skoru smrt), najznacajnija
scena supostojanja ,,ja“ za¢udna je scena pri kraju
filma, koja se odnosi na kona¢no otkrie spisa-
teljskog poziva.’’

36 Ova scena odjek je scene iz romana u kojoj djecak Marcel
prvi put sre¢e djevojcicu Gilberte pokraj grma ruzicastog gloga.

37 Klekovkina (2006: 160) prisutnost junaka djecaka u istim
scenama s njegovom ostarjelom verzijom tumaci kao isticanje
¢injenice da je nase djetinjstvo sveprisutno u postojanju i da
pripovjeda¢ shvaca da je sjeme njegova knjizevnog poziva
,»posadeno® jo§ u djetinjstvu. Ona ovo tumacenje potkrepljuje i
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Kada junak napusti prijem kod Guermantesovih,
opet se nade u sobi s cilindrima i rukavicama s po-
Cetka filma, spreman napustiti visoko drustvo —
njegovu povrsnost, tastinu, plitkost, banalnost i lice-
mjerje — 1 posvetiti se pisanju. Sluga mu pruzi kljuc
njegove sobe s pocetka filma, a zrelog Marcela, dok
prolazi kroz dugi hodnik kako bi do sobe dosao,
zamijeni stariji, onaj kojeg smo vidjeli kao pripo-
vjedaca. U gotovo ispraznjenoj sobi (Sto se, kao i
dugacki hodnik moze shvatiti kao aluzija na skoru
smrt), junak s poda podigne knjigu Nahoce Fran-
¢ois, §to ga prenosi u djec¢ju sobu u Combrayu, u
najvazniju no¢ njegova zivota, gdje razgovara sa
samim sobom kao djecakom:

Stovise, neka stvar koju vidjesmo u neko doba svog
zivota, neka knjiga koju procitasmo (...) ta knjiga
ostaje isto tako vjerno sjedinjena s onim §to smo onda
bili, nju moze ponovo procitati samo ona osjetljivost,
ona osoba koja onda bijasmo; ako ponovo uzmem u
ruke, ¢ak i u mislima, u biblioteci Nahoce Francois,
odmah u meni uskrsava dijete koje zauzima moje
mjesto (Proust, 1977a: 180).

Starac objasnjava svom dje¢ackom ,,ja* da se ne
boji smrti, jer je metaforicno umro ve¢ mnogo puta,
samo se pla§i hoce li imati dovoljno vremena da
naplse SVO_]u knjlgu Cuju se zvuci bezbrizne djece u
igri 1 majcini koraci, a u sceni se pOJaVlju_]e 1 treéi,
zreli Marcel, odnosno glumac koji ga je glumio
najvec¢im dijelom filma.

U snolikim, posljednjim kadrovima sva tri juna-
kova utjelovljenja iz djecje sobe prelaze u kamene
hodnike nalik na ogromne pecine koje djeluju kao
labirint ruSevina sjeCanja, oneobiCene glavama
kipova, cijelim i polomljenim stupovima te pred-
metima kao $to su klupa i ¢amac. Idu¢i ka svjetlu,
nadu se na plazi u Balbecu, vrlo zna¢ajnom mjestu
za junaka, u kojem je provodio bezbrizno vrijeme s
voljenom bakom i upoznao vec¢inu vaznih ljudi iz
svoga zivota, ukljucujuci Albertine i Saint-Loupa.
More je bitan proustovski simbol dvojakog iskustva
svijeta i vremena, vje¢ne smjene zivota i smrti, stal-
ne promjene koja ipak posjeduje nepromjenjivu
sustinu: ,,more mijenja povrsinu, ali ostaje tajanstve-
no neprodorna konstanta, susStina uvijek jednaka
samoj sebi (Safranek, 1971: 66).

4. ZAKLJUCAK

Retrospektivno pripovijedanje vlastite price u
prvom licu, koje Genette naziva autodijegetickim,
ima znatan potencijal za prikazivanje slozenih psi-
hi¢kih prozivljavanja. Ova pripovjedna situacija
jedna je od karakteristika Proustova romanesknog
ciklusa U traganju za izgubljenim vremenom, koji

time Sto je djecak Marcel u dva navrata prikazan kao projek-
cionist laterne magice i kamere.



Citateljima sugestivno prenosi sustinu svijesti glav-
nog lika, istovremeno pripovjedaca i junaka romana.
U filmu Raula Ruiza Pronadeno vrijeme duboka
subjektivnost, koja predstavlja esenciju Proustova
teksta, prenosi se i ostvaruje analognim filmskim
sredstvima. Ovo je u najvecoj mjeri ostvareno kroz
lik Marcela, koji je u filmu istovremeno pripovjedac
i fokalizator, ¢ija se duSevna stanja prenose na ekran.

Film akcentuira problematiku pripovijedanja u
romanu tako §to produbljuje napetost izmedu auto-
biografskog 1 fikcionalnog, kroz pseudoizjednaca-
vanje filmskog pripovjedaca sa stvarnim Marcelom
Proustom. Njega postavlja na ekstradijegeticku pri-
povjednu razinu kao glas koji pripovijeda i stvara
svijet intradijegeticke razine filma na kojem pratimo
dozivljaje junaka, uz brojne analepse koje prikazuju
junakova sje¢anja i razmisljanja. Na ovaj nacin film
postize prikazivanje trojnog vrtloga isprekidanih sje-
¢anja protagonista, koja se asocijativno i akronoloski
ulancavaju.

Niz duSevnih stanja i unutra$njih drama svijesti
protagonista prikazan je kroz za¢udne, nekoherentne
scene s elementima fantastike, koje odlikuju sluze-
nje zvuénim i vizualnim simbolima, neobi¢ni pla-
novi 1 rakursi kamere, iskrivljenja i bojenja slike i
slicno. Filmskim sredstvima docarano bivanje u
svijesti protagonista istaknuto je na razlicite nacine,
medu kojima se posebno isticu: prikazivanje svih
ostalih likova i zbivanja u filmu samo kroz filter
junakove svijesti koja ih odrazava; pokretanje vrtlo-
ga njegovih sje¢anja i razmisljanja pomocu slucajnih
asocijacija, bez uzro¢no-posljedi¢ne povezanosti;
uprizorenje ,,magic¢nih“ trenutaka nehoti¢nog sjeca-
nja koji na povrSinu iz nesvjesnog izvlace prota-
gonistova ,,ja“ iz razli¢itih Zivotnih razdoblja. Ova
razlicita jastva — utjelovljena u razli¢itim glumcima
koji glume Marcela — Ruiz nekoliko puta smjesta u
istu scenu 1 time docarava subjektivno proZivljene
trenutke ekstaticne bezvremenosti, u kojima prota-
gonist bice koje je nekad bio prepoznaje kao dio bica
koje u tom trenutku jest: pripovjedac i junak stapaju
se u sustinsko, sjedinjeno, stvaralacko ,,ja“.
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SUMMARY

NARRATIVE FUNCTIONS OF MARCEL'S
CARACTER IN THE FILM TIME REGAINED

The narrative situation of retrospective first-
person narration in Marcel Proust's novel cycle In
Search of Lost Time enables suggestive conveying of
the inner content of consciousness and complex
psychic experiences of the main character, who is
simultaneously narrator and hero. Raul Ruiz's film
adaptation Time Regained (1999) abandons the
principle of fidelity to the original text, but succeeds
in presenting the essence of the adapted literary work
— primarily the deep subjectivity of Proust's novel,
by analogous means. This essay examines narrative
features in Ruiz’s movie, that is, the narrative
functions which are in the movie performed by the
character of Marcel, both in terms of narrative
expression (as narrator) and in terms of content (as
the main character through whom everything is
focalized). The choice of the main character as the
focus of narration enables transferring the essence of
his consciousness — and thus the essence of Proust's
novel — to the screen by means of film language.
Those means are, by the experience they provoke in
the recipient, equivalent to those used in the novel.

Key words: Time Regained, Rail Ruiz, Marcel
Proust, film adaptation, narration, focalization



