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Parfemisti¢ki Quasimodo pretvoren je u filmski dopadljiv lik.
Roman Patricka SiuskindaParfem (1985)i istoimena filmska ekranizacija

Toma Tykwera

Sazetak

Tykwerova filmska adaptacija Suskindova rom&aafempredstavlja analognu
transformaciju uz primjetno subjektivnu interprétapredlioska. Vidljiva je tendencija
historiziranja i hollywoodskog pojednostavljivanRostmodernost knjizevnog djela nije
adekvatno transponirana u filmski mediji i doSlagepreinake anti-junaka u donekle
simpattan lik vrijedan sazaljenja, ali ungttome, gledajéi u cjelini, ipak se moze
procijeniti tvrditi da je ¢uvana relativna dijaloSka kompatibilnost predlogka
adaptacije.

Summary

Tykwer’s film adaptation of Stiskind’s noveerfumeis an analogue transformation
showing the tendency of a rather subjective intgtgiion together with historic
restoration and hollywood-style simplificationst#dugh the postmodernity of the
novel has not been adequately ‘translated’ intdithemedium and although the

literary anti-hero has been re-modeled as a pplgigsant figure deserving compassion,
it can still be argued that a relative dialogue patibility between the literary text and
the film adaptation has been preserved.

1. Uvodno slovo

Patrick Suskind, filmski scenarist i povje&mi (raien 1949. u Bavarskoj, u mjestu
Ambach, uz Starnbersko jezero) ubraja se titaajje njemake knjizevnike na svijetu,
ponajviSe zahvaljuji velikom uspjehu njegova bestsellétarfem(1985.) koji je do

sada preveden riak 46 jezika, ukljtujuci i latinski* — a koji je istovremeno i

! Slican je uspjeh njent&a knjizevnost imala na svjetskom trzidtu s ratrpaifistickim romanom
Ericha Marie Remarquea o Prvom svjetskom Ndzapadu nista novd 929.) Medutim, valja
podsjetiti natinjenicu da je prvi njemiki svjetski bestseller zapravo znanstveno-tehnolaskan
Bernharda Kellermanna (1879-1951) pod naslo@enTunnel(1913.) s radnjom koja se bavi



longseller:¢ak 9 godina bio je n8piegeloviypopisu bestsellera! Dvadeset je godina
trebalocekati da ova knjizevna zvijezda proda prava nasiimadaptaciju ovog
iznimnog romana. Tek nakon Sto je perfekcionishgike umjetnosti Stanley Kubrick
preminuo — a Suskind je potajno prizeljkivao daawp on rezZira ovu adaptaciju te je
stoga bio odbijao ponude od strane Stevena Spgabbtartina Scorsesea, MiloSa
Formana, Ridleya Scotta i Tima Burtona — autordiecm prodati prava na
eksploataciju svog romana u mediju filma svom pelja Berndu Eichingeru, jednom
od najpoznatijih njemkih filmskih producenata, poznatom kao producenpagjektu
uspjesnog adaptiranja postmoderglgig romana Umberta Edae ruzez 1980.
(adaptaciju je rezirao Jean-Jacques Annaud 1986édutim, Eichinger nije htio sam
rezirati film, nego se upustio u suradnju s pozmatkatenim postmodernisikim
njemakim redateljem Tomom Tykweroniije se ime automatski povezuje s flmom
Winterschlafe(1997.) te s pop-postmodernéiim hitom Lolla rennt(1998.).
SnimanjeParfemapocelo je 12. srpnja 2005., trajalo je 67 radnih demananja i bilo
dovrSeno u listopadu iste godine. Snimanja su ¢dr@avlu minchenskiBavaria
Studios u francuskoj Provansi, u Barceloni i Gironi. Syg@ premijeru film doZzivio u
Munchenu 7. rujna 2006., a 14. veéga2007. na berlinskom filmskom festivalu. No,
film ipak nije uspio dobiti niti jednu zrtajniju metunarodnu, nenjentu nagradu za

postignia u filmskoj umjetnosti.

Za acekivati je bilo dace ovaj filmski duo stvoriti u poetoloSkom smisluazito
postmodernistiki film, no finalni proizvod tek u vrlo maloj mjeprimjenjuje tehniku i
stil postmodernistkog filma. V& sada mozemo natuknuti glavni dojam iz usporedbe
romana i filma: a to je da nema one razigrane dukstkodiranosti u asocijativnim
labirintima. Takaer, u filmskom ,prijevodu® izgubljen je knjizevnmd u nutrinu
glavnog lika, a napose olfaktorni kaos. Nedostami¢an i cingan ton kojim knjizevno
djelo ukazuje na odsutnost neke nase predodzbdandmamaniteta. Prevladava
poetika prilagdena ukusu masovne publike, a nésja se i potreba da se zaradi novac
(jer glumcima i ostalinglanovima filmske produkcije valja isplatiti zaslunge

honorare!) u zanru povijesndigrillera s genijalnim, bizarnim serijskim ubojicom.
Hollywoodski se doima i okvirna filmska pa koja iz retrospektive pata linearnu

radnju koja dodiruje petni okvir te iskoréuje do svoje fantasine, nadnaravne

izgradnjom podmorskog tunela izdheEurope i Amerike. Taj je roman tada bio preveda23 jezika!
(Usp. Waldmann, str. 133)



kulminacije. Dakle, sama forma filma nije postmatsticka®, izuzetak je tek
dinamiina voznja kamere koja Zeli &arati paranormalne olfaktorne osfetok je
adaptirani sadrzaj romana, sa svojim magn realizmom, ostao postmodernikij ali
tek u osnovnim obrisima te u jako razvodnjenomrintietu u usporedbi s

postmodernizmmom knjizevnog predloska.

Osvrnutéemo se u nastavku odvojeno na knjizevni predloRadbért Stam naziva ga
hipotekstom, a primjerice Eugenio Spedicato préteks- znanstveno pojmovlje
svakog znanstvenika varira ovisno o priéssaju raznih teorijskih konteksta), te potom
na filmsku ekranizaciju (Robert Stam naziva ju hiplestom). Nakon togéemo dati
izvadke i zakljgke iz komparativne strukturaligke analize predloska i adaptacije, koja

je ve provedena u diplomskom radu Karoline Keaga

Zbog zadanog opsega rada, ovdje nije néeguredstaviti nekakav sustavniji teorijski i
metodoloski okvir za ovdje provedenu analizu intedijalnog transponiranja iz
knjizevnog u filmski tekst. Takater, buddi da ne postoji sveobvezujumodel (iliti
Linterpretacijski stroj®, kako kaZze Spedicato, str. 45) za unificirano pdenje
intermedijalne komparacije, i ovdje provedena aaallinterpretacija postavljenog

problema kretate se slobodno i bez tereta procesualnih kliSeguiim, znanstveno

? Zapravo se moZe bez problema ustvrditi da ,seaptadiji Toma Tykwera ne mogudia
izraziti postmodernistki elementi. Postoji malo naznaka da se u ovomufitadi 0
postmodernistikoj produkciji.* (Krajati¢, 2009, str. 15)

* Usp. Uvanowv 2008a, str. 151 i d.

* Intenzivne teorijske rasprave bave se primjersaiusom same filmske adaptacije. Je li ona vrsta
intermedijalnog prijevoda — ili je pak slobodnag&tivna, ponovna umjettka redateljska interpretacija
koja smije biti i 'nevjerna’ izvorniku predloSkdrjé oblik filmske transmedijalizacije umjetnostjeci?
No, cemu pojam prijevoda u ovom kontekstu kada je pgjajevoda odve lingvisticki determiniran, i to
s konotacijom proizvodnje Sto adekvatnijeg i vjgggipandana za polazni uglavnom neumiddrjezi¢ni
materijal? Pa unataomu, Eugenio Spedicato sluzi se 2008. godinevigtigkom tipologijom Josepha L.
Malonea iz knjigeThe Science of Linguistics in the Art of Translatialbany 1988. (zanimljivo je da
Malone i u naslovu signalizira da jéad preva@enje nije znanost, nego bilingvalno undgepronalazenja
ispravnih pandana; dakako, translatologija se smatihom od disciplina primijenjene lingvistike) te
uspostavlja modificiranu pojmovnu mrezu za anali#zarmedijalnih sknosti i razlika knjizevnih
tekstova i njihovih filmskih adaptacija. Temeljrasci filmskog transponiranja (‘trakcije’, na esglom
‘trajections’) su prema njemu sljédgednakost (equation), zamjena (substitution)pHifikacija (dva
oblika: glosa ili adjunkcija), redukcija (dva okdikpragmatiko kracenje uz vjernost predlosku ili brisanje
radi realizacije nove koncepcije), difuzija (segtirama vizualizacija nedovoljno jasnih tragova u
knjizevnom tekstu), kondenzacija (stapanje dvaidié elemenata knjizevnog teksta u jednu filmsku
scenu) i promjena kronoloSke sintakse diaga. U diplomskom radu Karoline Kr&jé primjenjuje se
slicna terminologija koja sadrzajem uglavnom obuiavaavedene Spedicatoove pojmove.

®Sve njemake izvornike na hrvatski je preveo Zeljko Uvanbvi



znatizeljnogitatelja poziva se da samostalno gfiquublikacije navedene u

bibliografiji ovog rada’

Cilj je ovoga rada na kraju ustanoviti i dvije latstvari. Prvo: o kojem je tipu filmske
ekranizacije rij&.” | drugo: utvrditi stupanj kompatibilnosti predi@skj. preteksta) i
filmske transmedijalizacije (tj. filmske interpretge) istoga. Ovu problematiku
Spedicato drzi bithom u préavaniju intermedijalnih adaptacija, te u tu svrhadtouira
.korisnu fikciju za empirijsku analizu® (str. 12%)tra¢lani kompleks ,pretekst / knjiga
snimanja / ekranizacija“ kgedinstvenntermedijalni tekst, uz dodatak tonskog traga i
filmske glazbe. Spomenuti gani kompleks je ili méusobno kompatibilan (ako nema
bitnije semantike opozicije te se omoguje ,konstrukcija hibridnog tekstualnog
smisla“ — Spedicato, str. 14 — ako nema popusStaatigevima trzista ili ideologije) ili
medusobno nekompatibilan (ako ekranizacija odustajbitmdh diskursa predloska i ne
vodi intermedijalni, kulturalni dijalog s njimeKonano, tijekom istrazivanja valjalo bi

imati na umu sljedias Spedicatovu opasku:

Nekakav pretekst filmski interpretirati zfiapozabaviti se njegovom
tekstualnodu kao sekundarnim sustavom, &n@nova ga istraziti kao
adaptaciju i inovaciju, kaproizvod kulture Mjera kojom se moze mjeriti
inovativnost neke filmske interpretacije ovisi oojor transformacijskih
postupaka koji generiraju z&enje, a prije svega supstitucija, relacija
ekvivalencije i adjunkcija. (Spedicato 2008, st91

® Dobre osnove daje Gast (1993), dok Stam (200%) uldubinu problematike préavanja filmskih
adaptacija knjizevnosti (prijevod na hrvatski jdrje od poglavlja u Uvano#i2008a, str. 279-405).
Spedicato (2008) inovira terminologiju i daje prémjzvrsne analize i interpretacije odnosa idme
novele Thomasa Manr@mrt u Veneciji istoimene adaptacije Luchina Viscontija. Na hskaim jeziku
se nude tekstovi Zeljka Uvanda (2008a) i to posebice poglavlja pod naslovomejimedijalnost —
knjizevnost i film.Adapation studies kulturoloSkom kontekstu“ te ,Postmodernikt poetika u
knjizevnosti i filmu*, te ,Vijeme i prostor u filmdm ekranizacijama hrvatskih drama“. O pozitivnom
odnosu prema ovom tipu préavanja u najnovije vrijeme svjeti® kon&no Tomislav Saki (2010) i
Maja Peterlt (2010) u kontekstu hrvatske knjizevnosti.

" MoZemo se zajedno s Gastom (str. 47-49) udbdmaju sinkronih tipova adaptacije drzati poznate
klasifikacije Helmuta Kreuzera. Spomenimo te temelpbrasce ovdje nesto dijkm redoslijedom: 1)
adaptacija kao dokumentacija izvedbe kazaliSnegta®d, 2) adaptacija kao vjerna ilustracija prddips
3) adaptacija kao koriStenje motiva iz predloSkanagenost potpune promjene tijeka radnje, 4)
adaptacija kao transformacija odnosno analogno dijéb pod a) kao relativno vjerna transformacija
filmski medij i filmski izri¢aj te pod b) kao radikalno subjektivna interprgtapredloSka. Méutim, Gast
nadalje (str. 49-52) razlikuje, prema sadrzajnajdepciji adaptacije, i aktualiziraju, aktualno-poligku,
ideologizirajiu, historizirajéu, estetizirajau, psiholoSku, populariziragu i parodijsku adaptaciju.



2. Interpretacija Suskindova predloska

Je li knjizevni predlozak povijesni roman, putopisyman, krimé, horror s ublazenom
verzijom vampira, umjetdki roman ili fantastini roman? lli je zapravo sve to skupa
odjednom, pa stoga i razigrani, zabavni roman skeis1 dozom postmodernizfhia
odustajanja da s@tatelju ponudi lik vrijedan oponaSanja? Siskindeealjelo moze
smatrati i protu-bajkom s junakom koji je anti-jlinanasovni ubojica Zena, ali ne s
ocekivanom erotskom komponentom: on je ,samo* kradginjihovih tjelesnih mirisa!
On im ne upropastava tijelo, negrga spolna silovanja, ali im na svojevrstartina
otima dusSu, mirisnu kvintesenciju njihova®i Pri tome je on sam tjelesna nakaza (u
filmskoj se adaptaciji odustalo od realizacijeggie ruznée) koja svoju okolinu

registrira na animalnoj razini, u obliku olfaktdnmnsenzacija.

Njegov nos je poput infracrvene kamere koja ,viditami, bolje réeno skener koji
razlaze sve individualne komponente tjelesnih mipejedinaca, biljaka, Zivotinja i
nezivih predmeta pa bili oni udaljeni i bili onieizlebelih zidova. U prvoj fazi svoje
opsesije ljudskim mirisima trazi mirisnu kombinackojom bi stekao vlastiti zamjenski
mirisni ljudski identitet, svoju falsificiranu fensonsku osobnu iskaznicu — sve radi
prihvatanja od strane njegove okoline (no ovaj aspekt ipgktematiziran u filmu!).
Jer tek kad se smrdi (Grenouilleu je izvorni ljudskris zapravo smrad!) biva se
prihvaten od ljudi kao normalagovjek! Dakle, protagonist je, prije nego li se pegt
u serijskog ubojicu, zapravo kolekcionar ljudskilriga, mirisa njegovih nesvjesnih
pokusnih kunia. U toj fazi je bitan lik markiza de la Taillar@spinasse koji u
Grenouilleu nalazi potvrdu za svoju teoriju ,fluddetale* Das Parfumstr. 179) te
Grenouilleu omogéuje nawtiti normalno ophdenje u javnosti kao i to da stvori svoj

zamjenski, imitirani ljudski miris.

No, s vremenom onaj kojeg su htjeli unistiti u vige/rata tijekom odrastanja, pretvara
se u uniStavatelja bez griznje savjesti, svojegyenijalnog ,krpelja“ koji krée u lov
na ljudske mirise, bolje ¢eno mirise lijepih Zena koji bi posluzili za komp@mje
savrsenog parfema — a taj bi garantirao da kom@ostane predmetom ljudske ljubavi.

(Ako smijemo dati naslutiti kamée nas ova interpretacija dovesti: motiv za serijska

8 O postmodernizmu usp. npr. Schnell (1993., str)448



umorstva jest svojevrsni indirektni narcizam.) Reemnar na podrju parfema kao
ukrasnih tjelesnih mirisa preuzima ulogu bozang&tja kreira novo, ali ne stvara iz
nicega— nego iz Zivih, lijepih Zena — i prkosi moralnrakonima kré&anskog Boga i
Crkve. Parodija biblijsk&njige postankgusp.Das Parfum str. 162) u tekstu romana
korespondira s parodiranjem moralnih zasadgibihje: Suskindov lik stvara svoj novi
amoralni, narcisoidni poredak u kojem se gazi pilekeva da bi se doslo do rajskih
mirisa. U tako perverznoj vizuri i sam kesski Bog postaje ,smrdljivac” i —,varalica*
(usp. isto, str. 200) koji je na svoju sliku i gl stvorio druge ,,smrdljivce”. Umorstva
pacivaju na genijalno utemeljenom sustavu i bivajdipna tehnikom visoke
umjetnosti ubojstva, tiho i strpljivo, skoro ka®wojevrsnom ritualu, i s minucioznom
preciznogu hladnog uma liSenog komponente @mabga i ettnoga. Bezmirisni
Grenouille, muSkarac kojeg bi poneka na muskegipaenirise preosjetljiva Zzena
obozavala, zapravo jeda bez seksa i seksualnih potreba, s onu stranadala. On je
umjetnik prezivljavanja i neijne, podmukle prilagodbe, parazit strplji¢ekanju na
pravi trenutak da usmrti ljudski spremnik koji sadiragocjeni miris. Bilo kakvo
pokajanje je nezamislivalak stovise, njega odlikuje nadljudska animalnost
svojevrsnog izvanzemaljca, koji se u tami svojéiespia Plomb du Cantal hrani —
reptilima! (usp.Das Parfumstr. 155-157) Siskind je u ovom likiini se, kreirao
covjekolikog, ali zatovjeka smrtonosnode.T.-a iz 18. stoljéa, opremljenog ,Stra&si i
strpljivo&u ribica” (isto, str. 45). Grenouille je hladnokrvi, prouaati estetski ubojica
par excellencgizolirani genij bez osjaja tjelesne gladi i bez sposobnosti registriranja
vlastite boli, asocijalna Sutljiva zvijer, aseksuahadbée u strogom kontrastu spram

prikazane senzualnosti Zena i topline pejzaza.

Suskind je napisao bizarnu krimi-wiu sjeni francuskog prosvjetiteljstva koje odaje
svoj tamni, potisnuti polusvijet, u kojem se i rikaolicki svesenici bave alkemijon.
Autor smjesSta rdenje svoje fikcijske nakaze uctee vremensko-prostorne koordinate:
17. srpnja 1738. godine u Parizu. U filmu Barcalgaublira“ francusku metropolu,

koja zaudara po urinu, sihe trulom drvetu, izmetu Stakora i nizu elemenata u

° Npr. svéenik Terrier, lik prisutan samo u romanu. Zastdikajije i u filmu? Zato jer filmovi s

ambicijom stjecanja popularnosti i zarade pokudaijjeti nepotrebne neugodne detalje i nepotrebne
sukobe s ménim institucijama koje jo$ uvijek u Njentigoj prikupljaju drzavni porez — a poznato je da se
za to rabi engleski termipolitical correctnessNo, s druge strane ekranizacije djela Dana Browna
dokazuju da parang@ia fantazija oko takvih institucija moze p&géi popularnost knjizevnih predlozaka i
njihovih adaptacija. MoZda su Eichinger i Tykwepwom segmentu zapravo izgubili na zanimljivosti
filma.



kaleidoskopu raznoraznih smradova. Isto tako znanetklicnoj strukturi romana, i
kada taj adeo smrti biva i sam usrgn: 25. lipnja 1767. u Parizu. Dakle, Grenouille je
kao dijete svojim darwinistkim nagonom borbe za opstanak prevarilo majku
¢edomorku koja nije &ekivala date ono svojim krikom svratiti pozornost na sebe. Ali
izgleda da taj opstanak nije bas bio povezand&kekim ,prstom Bozjim“ nego
naprotiv sa stanovitom luciferskom zastitom. Zlnjegovom miljeu bilo je pobijeno
ne dobrotom, nego joS #&@m dozom nadmimih neljudskih zlih energija, koje su se
izmedu ostalog manifestirale i u fenomenu neposjedovalastitog tjelesnog mirisa — s
kompenzacijskom reakcijom registriranja svih vrgsiasa u njegovoj okolini.
Bezmirisna mikrokozngka ,crna rupa“ morala je @eti usisavati sve mirise oko sebe!
Uz to, njegov genijalni njuh p@& ga na eksperimente s mirisima. Genijalnost goni u
osamu, ali isto tako Zeli i poldjieiz te osame, samoizolacije, mozda trazi ono kkoli
god to moZda zwtalo trivijalno, to nazivamo ljubavljt?. Takader, genijalnost
koincidira s ludilom zivota bez prijatelja, bezhjijene zene, bez ljubavi i traga
tielesnog mirisa, kao i bez sposobnosti éapga boli. Grenouilleu se moze atestirati
nedostatak bilo kakvog ospga ljubavi: oncak nije volio ni sve svoje mirise, nego ih je
skupljao da bi na neki g bolesno uzivao u njima — on nije htio da gailjuale, nego
pokazati da ih bez problema moze posjedovati,aakraju mu ni to nije bilo dovoljno —
nije nasSao u tome nikakvu satisfakciju. Zaprave nijsam znao Sto Zeli, na neki je
natin mozda i trazio ljubav, ali ljubav kao o&g nikada nije poznavao niti imao u sebi.
Ovdje uistinu kao da se radi o sintezi nadljudsieijglnosti u samo jednom aspektu
egzistencije te degeneéniosti u svim ostalim vidovima ljudskog zivota.

Jean-Baptist Grenouille je u tom smislu i metalargetnika koji se ekstremno
intenzivno posvéuje samo jednom estetskom aspektu svoémtei (ne) primjéuje da
je zakazao na moralnom, erotskom i ljudskom p@jn.je i narcis koji traga za
ljubavlju publike i @ekuje ju na indirektan &, a ako se jedenje moze smatrati
primitivnim oblikom iskazivanja ljubavi — onda j&kanibalistéki ¢in na kraju romana (i
filma) svojevrsni ljubavnéin primitivnih recipijenata iskazan prema autiktm

kreatoru vrhunskih parfema — ili boljecenocin ljubavi iskazan jedino prema parfemu

9 Da je Grenouille u potrazi za ljubavlju zapravovgee vidi iz filmske adaptacije: koliko god jedatel]
htio naglasiti njegovu opsesiju za mirisima mi e@auillu ipak vidimo nesto ljudsko dok Siskind #® n
dopusta. Njegov antijunak je oddmtka bio gnjus, nakaza koji preZivljavaciste zlobe karaktera (usp.
str. 28), pricemu on egzistira samo tjelesno, bez duSevnih patrdtbez potrebe za ljubavlju. On je sve
mirise htio posjedovati, ali pri tome je bio gonjglementarnom zlobom. On nije htio ljubav, bio gens
sebi dovoljan. Trazio je osamljena mjesta da bidbaodalje od ljudi.



koji bilo koga moze pretvoriti u zavodljivog, kvaaozanskog atela. Uistinu, na stian
nain se dogda i ,smrt autora“ — dok sdmo knjizevno i svako drugnjetnéko djelo
Zivi odvojeno kod publike, obljubljeno ili omrazeridok autor rijetko moze naplatiti i

autorska prava.

Ubiti dvadeset pet (25) zena (u filmu naprotiv ,gdrtrinaest, sukladno izmisljenoj
dodanoj Baldinijevoj legendi o trinaest komponesavrSenoga parfema, pa se
Grenouille identificira s tajanstvenim egipatskivorcem parfemd) radi upijanja
liepote tjelesnih mirisa i komponiranja njihovihnea u savrSenu kompoziciju — to
moZze samo Zzenomrzac — koji voli Zzenske mirise,ibadkstrahirati i zadrzati kao
materijal za svoj vlastiti kreativni laboratorijoNGrenouille je uistinu umjetnik koji i u
mediju mirisa Zeli prona metodu fiksiranja senzualnih informacija. Dok igejvnik
zapisuje svoje misli na papiru, slikar slika napla kipar modelira trodimenzionalne
likove u raznim materijalima, a filmas kameromlimskom vrpcom (odnosno
digitalnim pikselima u najnovije vrijeme) ovjekovjge auditivne i vizualne znakovne
komplekse, umjetnik komponiranja parfema ima pwe# zadatak fiksiranja
prikupljenih mirisnih nota u materijalnom oblikuoTe jasno pri prvom ubojstvu: miris
ubijene Zene moZze se udahnuti, ali pitanje je lggkkonzervirati. Méutim, ovaj

bizarni razvojni roman prikazuje i razvoj u ovladayu tehnikama konzerviranja i
.pohrane” mirisnih nota iz sirovina u obliku ljudbkbi¢a: od destilacije, preko
koriStenja masti do postupka nazvanog ,mazeradgakon&no hladne ,enfleurage” —
postupka kojim se moglo isisati miris iz bilo kojegdmeta!

Prikazan je nezaustavljivi uspon jednog lika odaza preko jednakopravnog
smrdljivog¢lana ljudske zajednice pa do mirisnogiela smrti s onu stranu dobra i zla.
Konatan proizvod je larpurlartist koji gazi po leSevinmbre estetske namjere dovele
su ga do pakla vlastite destrukcij€iou prepustanja kanibaligkim nagonima pariSkog
kriminalnog miljea iz kojega je i ponikao — i tiqfeekrug zatvoren, i to bez izvrSenja
pravne sankcije od strane izvrSnih organa vliasédilm, dopustena je joS jedna

perspektiva interpretacije: kralj parfema ,abdiolrge jer mu m@é nad ljudima nije

1 Spedicato (str. 29-30) upravo ovaj element u Tykwe filmu koristi kao primjer amplifikacije (i to
kao adjunkcije).



mogla nadomjestiti njihovu ljubav — te se je stdga pojesti u sakramentu vlastite
andeoske epifanije.

U prikazu ubijanja Zena i ekstrahiranja njihovihrisnih nota autor je romana okom
svojega pripovjeds naglasio erotiku zenskih tijela, ali njegov asehsi protagonist to
ne registrira. Méutim, u fenomenalnoj zavrsnoj sceni gdje Grenouyatige
namjeravane likvidacije svojim majstorskim parfemoranipulira masom, aktivira se
iz tih mirisnih kombinacija&istokrvni Eros koji zaméuje tacnu spoznaju, zasljepljuje
uvid, thanatos smrtne kazne preobrazave se u maswgiu u kojoj — o blasfemije! —
sudjelujucak i predstavnici i predstavnice crkvene viaS&ve je izokrenuto pa stoga i
otac posljednje ubijene djevojke Antoine Richis mamg ubojicu moli za oprost i Zeli

ga usvojiti!

3. Interpretacija Tykwerove adaptacije

Najveti problem pri adaptaciji romana sastojao se u tkak® filmski predditi
fenomene osjetila njuha, odnosno kako audiovizoajezikom izraziti senzacije
povezane s ljudskim nosom. Dakako, Suskindova &rap konani materijalni
proizvod takder ,nije mirisala“, ali se autor na genijalancmapotrudio stvoriti svijet
smradova, mirisa i parfema potuwosugestije umjettike rije¢i. NeSto manje uspjesan je
u tome bio film. Koliko god se s jedne strane maeda je jednostavno snimati
filmove, isto tako vrijedi s druge strane da filmgiehnika joS uvijek ne moze stvoriti
sugestiju mirisa pri recepciji gledatelja u kinupted zaslonom televizora ili
kompjutora™® Pa ipak, u ovom je filmu zamijetljiva impresivrednika ddaravanja
percepcije mirisa: Grenouille stoji zatvorenitijo, kamera je usredotena na njegov
nos te s€uja tiha glazba koja postaje sve glasnijom dok karpeati trag mirisa sve do
njegova izvora. Voznja kamere te zoom su u tomlsmigjzastupljeniji tipovi kretanja
kamere, a od planova ¢est detalj, napose Grenouilleov nos koji je prikaaalinamici

detektiranja izvora mirisa.

12No, mozemo i (i smijemo li) tu knjizevnu i filmskscenu masovnog zadenja i manipulacije
usporediti s filmski dokumentiranim dekom Hitlera na bikom Heldenplatzu 1938. i knjizevnom
refleksijom istoga npr. u poznatoj pjesmi Ernstadlawien heldenplatz

¥ Mozda bi primjena 3-D-tehnologije mogla svojim taé stvarnosno hipnatkim vizualnim kanalom
jace asocijativno djelovati na posredno, sinestezigkaranje intenzivnije olfaktorne percepcije.



Medutim, postoje tri indirektna f&na da@aravanja mirisa (i smradova): glazba, Sumovi
i prikaz tjelesne senzualnosti. Kada jedigeglazbi, mora se priznati da filmska glazba
(kompozitori: Reinhold Heil, Johnny Klimek i Tom Kyer) up€atljivo dotarava u
smislu svojevrsne indirektne sinestezije svijetisaii parfema, mirisi se ,stapaju” s
glazbenim akordima. Kad je rj@® Sumovima, dominira pajan Sum udisanja zraka
kroz nozdrve pri samowinu Grenouilleovog njuSenja svoje okolice — i tajexni

motiv koji se proteze \ém dijelom filma, motiv koji je istovremeno straSaéaroban,
zatudujué 1 natprirodangak Sokantan. Njusenje uvijek nagovije vizualni prikaz
lociranih izvora mirisa do kojih se dolazi nizanjémnzih rezova sve do priblizavanja

mirisnom predmetd*

Tjelesna senzualnost pak s druge strane biva hafieana kod onoga koji tjelesnu
senzualnost u vidu seksualnog odnosa nije poznat@ao, zavrSnoj sceni masovne
orgije koja asocira pulsiranje tjelesnih Zlijezddycivanje tjelesnih mirisa i sokova kao
identifikatora osobnosti — a sve to u kontekstyrfeasenzualne Spanjolske
mediteranske atmosfere (poznate primjerice i imda Pedra Almoddvara). Erotske
asocijacije i crvene ruze izazivaju bezuvjetnonéicije mirisa. Medij seksualno
nabijenog tijela u interakciji definitivno asocitjalesne mirise u svim individualnim
nijansama. U tom se je segmentu filmska adapta@jmu dokazala kao majstorski
proizvod koji pokazuje odlike visoke umjetke razine zajedno s knjizevnim
predloskom.

Uz ovecimbenike valja spomenuti i ndslikovne manipulacije bogatstvom vizualnih
informacija, ponajprije slikovnim prikazima raznirsta cvije€a (lavanda, mirta, mosus,
jasmin). Stoga se moze zaKij da opojnost mirisima biva dodano sugerirana i
ocaravajiim bojama, figurama i slikovnim kompozicijama u stayski realiziranoj
filmskoj adaptaciji: optika kaleidoskopa sugeri@spedno olfaktornu dimenziju s

mjeSavinom mirisa. M&utim, miris u romanu i filmuParfemima i diktatorsku

4 Sumovi zajedno s filmskom glazbom signifikantnodifiiraju vizualnost filma. U takvom je kontekst
znakovita i uporaba apsolutne tiSine koja nastupeemi priblizavanja Grenouillea svojoj posljednjoj
Zrtvi. S&mo umorstvo se ne prikazuje nego se izbdmzim rezom, a u narednoj sceni ,gledatelj vidi
samo valove koji se pjene i koji simb#sib nagovjeduju da je serija ubojstava ok&ana.” (Kraj&ic, str.
74)



manipulativnhu mé: masa pod utjecajem mirisa dozivljava masovnogicio&ao
pozitivnu licnostpar excellenceLucifer je u novom ,mirisnom*“ kontekstu postao
novim ob&anim Mesijom! Grenouilleov vrhunski parfem postaalgstilat koji

.pomazuje” ubojicu boZzanskom, égoskom svema.

No, obratimo konéno pozornost nekinematografskim oblikotvornim tkhma, i to

jos samo na razini filmske slike, Sto ukijje odabir glumaca, masku i kostime te
pitanje rasvjete i uporabu boje u kadru. Pitanp®ia glumca za glavnu ulogu u svakom
filmu je neobéno vazno. Olno je to poznati glumac koji ima dobru g kod
publike i koji s druge strane donekle odgovarawfiksa u predlosku ili scenariju. U
sluicaju ove ekranizacije glavnu ulogu simgatg monstruma preuzeo je ,veliki
nepoznati talent* Ben Whishaw — koji je londonskibliku osvojio svojim tuméenjem
uloge Hamleta. Pri tome su otpali Orlando Blooneohardo Di Caprio (vjerojatno i
zbog visine honorara koji se predaiza takve zvijezde!). Whishaw je glumac s
prirodenom nervozom, s pogledom prikovanim prema tlungic koji je svojim
karakteristikama unio dodatke u Suskindov lik, aglmou interpretaciji scenografa i
redatelja popunio ,prazna mjesta“ knjizevnoga tekbladalje, valja istaknuti briljantnu
glumu Dustina Hoffmana u ulozi parfemista Guiseppaklnija, pricemu je @it status
ovog glumca kao najée ikone modernog hollywoodskog filma, ali ovdjeposedno;j
ulozi. Dakako, sve koriStene maske i kostimi hilivshunski, Sto odaje talent
francuskim suradnika na filmu. Besprijekorne de bve kulise, scenografija, rekviziti

I manipulacija rasvijete.

Parfemje uglavnom snimljen low-keystilu rasvjete. Napose nadatku previadavaju
sjene i neosvijetljeni dijelovi kadra. Neutralni sasvjete obiljeZzava vrlo mali broj
scenaHigh-keystil rasvjete dominira u scenama sa Grenouilleoposijednjom
Zrtvom Laure Richis Sto se bez sumnje mora protitimeo sredstvo skretanja
pozornosti na to neduznadki utjelovljenje Zenske ljepote i morakistoce — iz koje
Grenouille izl@uje posljednju, bitnu komponentu svog parfema.ssttte odabira
boja, ponovno se narfie crna boja i sivi tonovi u prvoj polovici filmai+to u funkciji
stvaranja dojma bezizlazja, prljavstine i smrada loi trulezi, ali anticipira talder
tajanstven i straSan tijek datgnja gdje su serijska umorstva osvijetljena u kaelku
bakljama, svijéama i indirektnom rasvjetond:esti su i sméi tonovi boja koji donekle

sve umiruju. Tek po Grenouilleovu dolasku u Graseeka paleta veselih boja dominira



filmskim kadrom, Sto se nastavlja sve do kraja &lfako je Grenouille masovni
ubojica koji okorava zivot u kanibalskoj anihilaciji, ova razigranesijetlih boja
zasljepljuje na svojevrstan &ia svu tragtnost koja thanatos pretvara u kulminaciju

estetskog uzitka.

4. Usporedba romana i adaptacije

U tijeku dosadasnje interpretacije ukazivalo segeelevantne razlike iznie

predloSka i adaptacije. Naravno da nije bilo mi@gupotrijebiti kompletan tekstualni
materijal romana za pretvorbu u filidak Stovise, cijeli drugi dio romana (poglavlja 23
do 34, vremenski kontinuum od 1756. do 1763. s topedoravka Massiv centrale i
Montpellier) izostavljen je iz filmske adaptacif@etaljnu analizu i usporedbu predloska
I adaptacije na razini radnje nudi diplomski raddme Krajaic (2009, str. 24-34).
Usporedba prostora u romanu i filmu tdkoje provedena (str. 45-49), kao i usporedba
likova (str. 51-56). Analiza svih varijacija, sa&nja, elipsi i dodataka te varijacija u
kronologiji radnje na ove tri nazé@ne razine koje sluze kaertium comparationis
dopusta sljed® interpretacije.

Na razini radnje radi se ¥imom o varijacijama predloSka u odnosu na adaptakpda
je rije¢ o elipsama, valja istaknuti da je u filmskom ,pripdu” izgubljena
Grenouileova eksplicitna mizantropija. Naime, ,Saskomoguduje s druge strane
slobodan uvid u njegov nutarnji teatar, njegovoamadano gnusanje i mrznju prema
ljudima.” (Kraj&i¢, str. 36) Zbog svih realiziranih varijacija u filmnmoramo zakljgiti
da ,varirani elementi radnje koji sé&ti glavnog lika tek djelondno slijede srz radnje
romana” (isto). Taj zaklgak nadopunjuje éinjenica da se Greneuilleov susret s
markizom de la Teillade-Espinasse,da&ljucni razvojni moment u romanu, potpuno
izostavlja u ekranizaciji. (usp. isto, str. 40) Idhe, primjena elipsa u realizaciji likova u
filmskoj adaptaciji dovodi do smanjenja njihovelpdbske uvjerljivosti i dubine.
Medutim, kad je rij¢ o elipsama u realizaciji prostora, one zaprajed elipse na
razini radnje i u biti doprinose koncentraciji féke drame pred manjim brojem
scenografija. Varijacijama prostora ostvareno peingavanje praznih mjesta u tekstu
romana na adekvatan i kreativartinaa mjesta koja su vjerno realizirana obiluju

detaljima koji vizualno sugeriraju 18. stalgeu Francuskoj.



Sam roman oskudijeva pravim dijalozima te s druggng obiluje opisima mirisa,
raspravama i verbalnim akrobacijama pripoviaddeiutim, u funkciji sazimanja i
premosivanja scena rabi se u filmaif-screenpripovjeda& — kojem pak pomaze
filmska glazba kao medij koji dominira filmskim lsima. Tome se prikljiuje i
pripovjedna montaza filma koja efektno povezujensae kronoloSkom tijeku,
flashbackove raznovrsna pretapanja u funkciji stvaranja ujijer dramaturgije radnje.
Kada usporedimo pripovjedia u romanu s pripovjedem u filmu, zanimljivo je
primijetiti da Stuskindov auktorijalni pripovjeddrazito irontan dok je Tykwerov
propovjedé (glas Otta Sandersa) distanciran od svega, naeattatliskursu izvjga
pripovijeda, posreduje najbitnije informacije tee@ouilleovetulne zamjedbe i misli,

ali izaziva i stav simpatije prema ovom Suskindawti-junaku.

Ono sto filmska adaptacije sasvim sigurno nije ra@ksploatirati u svoju korist

jest posebna kvaliteta romana u segmentu parodikamiZzevnih epoha i njihovih
svjetonazora kroz prizmu razvoja glavnog anti-jumako od razdoblja genija preko
romantizma, esteticizma i dekadencije pa sve dinpaderne. Naime, film kao
postnaturalistika umjetnost ne poznaje prethodne stilske epoke tee moze
poigravati s potencijalnim filmskim izrazom romamia. Metutim, postmodernistki
redatelj Tom Tykwer i producent Bernd Eichinger kkeosu odustali i od poigravanja s
postmodernistikom poetikom. Takéer, odustalo se je i od pretjerane ironije, sarkazm
I cinicnosti Suskindova predloska. Siuskindovo intertelstupoigravanje s drugim
knjizevnim tekstovima (usp. Krajgt, str. 15) moglo se je ,prevesti* ludigtim

filmskim citiranjem tematski relevantnih filmova jovijesti kinematografije, ali ni za

to se nije imalo vremena u postprodukciji!

Ukazimo na joS jednu ztajnu sadrzajnu razliku: u romanu nalazimo naznatentne
incestuoznosti u odnosu izthelika Laurie kao powtene, poslusne prelijepe djevojke i
njezina oca dok u filmu Laurie ostavlja dojam djgeokoja se uspjeSno emancipira od
oca a sam otac je brizan, roditelj koji sluti smropasnost. Ponovno filmski medij ne
Zeli nepotrebno uznemiravati publiku nebitnim deted kojima s druge strane

knjizevnost na papiru rado provocira i golica pgaimloSku mastu.



5. Zaklju ¢ak

Tykwerova je adaptacija donekle popularni, hollyga@an proizvod — ali istodobno
donekle i film u rangu klasika. Glavni lik izgubj@ obiljezja mizantropa i patoloSkog
preziratelja ljudi, dobio je stanovitu auru Zrtwema kojoj je preusmjerena simpatija
publike. Knjizevna studija 0 monstruoznosti esisticke zaluienosti s ciljem
stvaranja parfema ljubavi po cijenu masovnih ulaetpretvorena je u slikovno i
glazbeno dopadljivu filmsku piu 0 neobinom, ,¢arobnom* antijunaku kakav mozda
postoji negdje u nasoj okolici i kojega nismo spneosuditi jer je | sAm Zzrtva Zivotnih
okolnosti. Gledano u kontekstu filnkaoonacni pad (Der Untergang 2004., redatel
Oliver Hirschbiegel) gdje se i sdmog Hitlera htjeldjeti kao donekle pozitivhog lika s
ponekim ljudskim obiljezjima (Hitlera glumi Brunoa@z), Grenouilleov je filmski lik
oc¢ito dio (hiper)postmoderne tendencije sagledavangvetih monstruma u kontekstu
moralne relativnosti i razumijevanja za njihovulalo- leSevi nevinih Zrtava
genijalnosti zlikovaca i opet se odviako zaboravljaju. Naravno da film nije mogao
dati pregled francuskog druStva u 18. staljea nije se niti htio uzivjeti u to razdoblje
primjerice odabirom filmske glazbe — za razlikunmerice od Petera Greenawaya i
njegova filmaCrtacev ugovo(The Droughtsman's Contract982)*° Adaptacija je
htjela izbj&i nepotrebne kontroverze u koje se knjizevnostthasubverzivnog
diskursa vrlo rado ugle. No, sve u svemu, radi se o zanimljivoj, kreatj\analognoj
interpretaciji romana (kategorija 4.b ako se ponow@a fusnotu br. 7 u ovom tekstu),
uz jaku dozu historiziranja i populariziranja. Adagije je duvala svoju vlastitu
dramaturgiju i nije previSe odstupila od srediSdgje romana, razvivsi istovremeno do
maksimuma sva sredstva spetib filmskoga izrtaja, kompenzirajti psiholosku
nutrinu predlosSka bogatim auditivnim i vizualninekfima. Kompatibilnost predloska i
filmske interpretacije @vana je unatbuatenim supstitucijama i adjunkcijama koje
knjizevni predloZzak na svojevrsni homologntmasemantiki obogauju te time
dokazuju eksperimentalnu kreativnost scenarigdatelja. Drugim rij@ma, proveden
je relativno kreativan, od predloska emancipirémdki dijalog s knjizevnim

pretekstom / hipotekstom.

!5 O postmodernosti redatelja Petera Greenawayaowike filmova usp. npr. Uvano&i2008b.
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