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MOC RECI I FILM: SORENTINOVA , BOZJA RUKA”

Re¢ je Cesto zanemeren semioti¢ki resurs u Citanju filma. Nacelo ,,Pokazi, ne kazi!”
(McKee, 1997) navodi da i u savremenim analizama prednost dobijaju vizuelni resursi
(Markovi¢, 2017). Medutim, verbalna interakcija ponekad je kljuéna za razumevanje
filma. Upravo to je sluc¢aj Sorentinovog filma ,,E’ stata la mano di Dio” (2021), a re-
Cenica ,,Non ti disunire, Fabio!”, brzo je nasla svoje mesto i van filmske ,,stvarnosti”.
Stoga je osnovni cilj ovog rada protumaciti najvaznija znacenja ovog filmskog dijalo-
ga. Suprostavljen odnos ucenika i ucitelja, protagoniste Fabijeta i rezisera Kapuane,
najpre je prikazan pomocu Gremasovog semiotickog kvadrata (Greimas & Rastier,
1968; Greimas & Courtés, 2007; Volli, 2008). Potom je ispitana organizacija turnusa,
struktura uzajamnog dejstva govornika i njene najvaznije jezicke odlike. Uoceno je da
navedeni dijalog ima gotovo sve elemente usmene pri¢e (Labov & Waletzky, 1967),
kao i da je asimetri¢na raspodela moéi realizuje pre svega pomocu pitanja, insistiranja
na eksplicitnosti i reformulacijom (Fairclough, 1989). Ovim zapazanjima rasvetljava
se priroda filmskog dijaloga, istiCu se sli¢nosti i razlike izmedu scenarija, dijaloga
na filmu i svakodnevne konverzacije. Takode se potvrduje da se puna znacenja filma
otkrivaju tek u multimodalnom ¢itanju intersemiotickog odnosa svih filmskih modal-
nosti, medu kojima re¢ ima neizostavnu ulogu.

Kljucne reci: italijanski jezik, analiza konverzacije, semiotika, multimodalnost, film

Uvod

Filmska umetnost objedinjuje zvuk i pokretne slike, tako da gotovo u svakom
trenutku, film trazi istovremeno angaZovanje i ¢ula sluha i ¢ula vida. Razliéiti izvori
znacenja opisani su jos kod (post)strukturalickih autora i teoreticara filma i kulture
kao sadejstvo razli¢itih ,.kodova” (npr. Barthes, Metz, Eco, Pasolini), a savremeni
autori iz socijalne semiotike i multimodalne analize diskursa (Kress, Van Leeuwen)
govore o razli¢itim (filmskim) modalnostima. Uprkos tome, u filmskoj literaturi i
priru¢nicima dominantno mesto tradicionalno zauzimaju vizuelni izvori znacenja
(Arnheim, 1957; Eisenstein, 1949; Bordwell & Thompson 2008; Giannetti 2001,
itd).

Rec¢ na filmu decenijama je ignorisana ili, u najboljem slucaju, posmatrana kao
pratnja pokretnim slikama (Piazza et al., 2011, str. 6). Narativno nacelo ,,Pokazi, ne
kazi” (McKee, 1997) preslikalo se sa filmskog platna i na kriticke tekstove o filmu,
pa diskusije o dijalogu zaostaju za analizama vizuelnih, pa ¢ak i muzickih oznaci-
telja.
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Slika, medutim, cesto ne moze biti dovoljna za razumevanje filma (Kozloff,
2000). Koliko je tekst znacajan govori i Cesta pojava da recCenice sa filma postanu
Siroko prihvaéene u svakodnevnoj razmeni. Filmski dijalog, stoga, moze biti inte-
resantno polje istrazivanja, ne samo u domenu filmske umetnosti, ve¢ lingvistike.!
Do sada su ispitivane sli¢nosti i razlike izmedu filmskog dijaloga i svadnodnevne
konverzacije (Berliner, 1999; Kozloff, 2000), autenti¢nost dijaloga u sinhronizova-
nim filmovima (Gonzales, 2014), formulaicke i frazeoloske odlike filmskog dijaloga
(Freddi, 2012), percepcija filmskog dijaloga (Bubel, 2008) i potencijal filma kao
didaktickog sredstva u nastavi jezika (Mishan, 2004) itd., a liste bibliografskih je-
dinica (npr. Bednarek & Zago, 2021) pored mnogih znacajnih izvora, sadrze Cesto i
spisak filmskih i televizijskih korpusa. I pored toga, daleko veca paznja posvecena je
filmskoj kritici, te je priroda filmskog diskursa jo$ uvek nedovoljno istrazena (Dynel,
2011).

Italijanski jezik filma takode imitira spontanu konverzaciju (Sileo, 2017, str.
75). Posto je re¢ o jezickoj razmeni koja je najpre osmisljena, potom zapisana i
naposletku glumacki izvedena, italijanski jezik na filmu/,.filmese” viSestruko je arti-
kulisan. Kao jezik koji je zapisan da bi bio potom izgovoren, prema svojim karakte-
ristikama oscilira izmedu usmene i pisane razmene (Perego & Taylor, 2012)%.

Upravo takav primer je i poslednji Sorentinov (Paolo Sorrentino) film, ,,Bozja
ruka” (E’ stata la mano di Dio). U ovom filmu naratoloski klimaks prvenstveno je
ostvaren kroz re¢, pa tek onda u sadejstvu pokretnih slika, muzike i zvuénih efekata.
Bez dijaloga izmedu protagoniste Fabijeta i rezisera Kapuane bilo bi nemoguce ra-
zumeti film. Recenica ,,Non ti disunire, Fabio!” se iz stvarnosti, tj. iz fudbalskog zar-
gona (Vecchio, 2021) uselila na film, odenula u novo znacenje (Bartezzaghi, 2021;
Terraneo, 2021; Ferzetti, 2021; Cata, 2022), da bi se potom sa ekrana ponovo vra-
tila u stvarnost i prosirila na sasvim druge situacije svakodnevnog zivota (Madron,
2021). Ovaj dijalog, tako, zavreduje paznju kako u naratoloskom, tako i u uzem
jezickom smislu. Osnovni cilj je objasniti kako se imanentno, sustinski i sadrzajno
manifestuje u formi ispitanog dijaloga povezujuci tako plan sadrzaja sa planom izra-
za. Stoga su postavljena sledeca istrazivacka pitanja:

e Staje sadrzaj, odnosno koje naratoloske odlike mozemo uoéiti u kljuénoj

sekvenci Sorentinovog filma ,,E’ stata la mano di Dio” (2021)?

e Kako je ovaj sadrzaj ostvaren, odnosno kojim se jezickim sredstvima po-

stizu prethodno analizirane naratoloske funkcije?

Rad ima nekoliko celina. Najpre ¢e biti predstavljena osnovna radnja filma, po-
tom metolodoloski okvir i, najzad, bice ispitane sli¢nosti i razlike izmedu filmskog
dijaloga i usmene svakodnevne razmene, upotreba dijalekta, licnih imena, oklevanje
i popravke, reformulacija itd. i na osnovu rezultata bi¢e izneti najvazniji zakljucci,
uocena ogranicenja i sugerisani dalji pravci istrazivanja.

' U analizi konverzacije jo§ uvek je aktuelna rasprava (Chepinchikj and Thompson, 2016) da li treba
insistirati na svakodnevnim razmenama ili je moguce primeniti instrumente analize konverzacije i na
interakcije van prirodnog okruzenja, kao §to je u ovom slucaju, film.

2 Jos jedan nivo elaboracije moze se dodati kod sinhronizovanih filmova na italijanski jezik, tzv.
“doppiaggese”, bilo da je re¢ o sinhronizaciji stranih ili domacih italijanskih filmova.
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Film ,,BoZja ruka”

Pokretac radnje je dolazak fudbalera Maradone u fudbalski klub Napoli. Fa-
bijeto Skiza (Fabietto Schisa) veliki je ljubitelj fudbala i za rodendan od oca dobija
godisnju kartu. Njegova $ira porodica je mnogobrojna. Scene porodi¢nih okupljanja
beskonacna su galerija svakojakih prica. Gledaoci ve¢ u prvim scenama upoznaju
atraktivnu i psihicki nestabilnu tetka Patriciju (Patrizia), strica Alfreda kao vatre-
nog navijaca Maradone, namrgodenu baba tetku koja u sred leta sedi u bundi, brata
Markina (Marchino) nesudenog glumca, a sestru Danijelu (Daniela) do pred sam
kraj dozivljavamo samo kao glas iz kupatila, itd. Odnos Febijetovih roditelja, uprkos
ofevom neverstvu, ispunjen je ljubavlju i poezijom. Jednog vikenda oni odlaze u
skijaliSte Rokaroza (Roccarosa). Zbog vazne utakmice Fabijeto ostaje u Napulju.
,.Ceka me Dijego (Maradona)”, kaZe majci na rastanku. Tog vikenda Fabijetovi ro-
ditelji stradaju od trovanja ugljen monoksidom. Na sahrani, stric Alfredo zaklucuje:
,To je bio on! To je bila Bozja ruka!”, aludiraju¢i na cuvenog fudbalera® i ¢udo kojim
je Fabijeto izbegao smirt.

Nakon gubitka roditelja Fabijeto zavrS§ava gimnaziju i treba da odabere pro-
fesiju. Sasvim slucajno prisustvuje filmskom setu i iz daleka saznaje da film rezira
izvesni Antonio Kapuano. U poseti tetka Patriciji u ludnici Fabijeto priznaje da zeli
da postane reziser. Jedne veceri u pozoristu Kapuano prekida predstavu i Fabijeto
istréava za njim. Rezisera vidimo najpre samo s leda i iz profila, kako nezaintere-
sovano i grubo odbija svaki razgovor. Tek kako se njihov dijalog razvija, sagleda-
vamo ih obojicu spreda. Sa ulice protagonisti ulaze u mrac¢nu pecinu, njihov dijalog
se pretvara u razgovor ucitelja i ucenika. Diskusija o Fabijetovom zivotu, gubitku
i bolu prenosi se na tumacenja i znacenja filma, kao umetnickog izraza. Kapuno
neprestano postavlja pitanja i diktira tok razgovora. U svitanje iz pecine izlaze na
prostranu napuljsku obalu. Kapuano insistira na odgovorima, tako da Fabijeto kroz
jecaje otkriva Sta ga muci, a dijalog se zavrSava Kapuanovim savetima da ostane u
Napulju, pozivom da zajedno snimaju filmove i re¢enicom ,,Non ti disunire, Fabio!
Non ti disunire mai!” Ovaj razgovor predmet je nase analize.

Fabio ipak odlazi u Rim. Iz voza vidi neobi¢an prizor — malog decaka monaha
(municiello), lika iz napuljskog folklora, koji prema verovanju moze biti i zloslutan
i dobrotvoran (Serrao, 2021). Moze se smatrati ovde dobrim znakom jer smo ga kao
dobro¢initelja upoznali na pocetku filma.*

> U istoriji fudbala pod imenom poznat je Maradonin gol na svetskom prvenstvu 1986. godine u
Meksiku, $to je ujedno i jo$ jedno znacenje naziva filma. Za taj gol je stric Alfredo tokom utakmice ¢ak
prokomentarisao da je Maradona osvetio argentinski narod na Folklandskim ostrvima!

* Tetka Patricija ¢ekajuci autobus sre¢e Svetog Penara i ulazi u njegov auto. Zajedno odlaze kod njega
ku¢i gde ih ¢eka municiello koji joj ostavlja novac u torbu i ona, zahvaljujuci tome, uspeva da zatrudni.
Osim Fabijeta niko u porodici nikad nije poverovao u tetkinu pricu.
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Analiticko-metodicki postupak

Za potrebe ovog istrazivanja osmisljen je analiticki metod koji objedinjuje
strukturno-semanticki pristup Alzirdasa Zilijena Gremasa, analize usmene pri¢e La-
bova i Valetckog 1 analize konverzacije i diskursa asimetri¢nih interakcija (Fairc-
lough, 1989). Imajuéi u vidu dve jezicke ose (paradigmu i sintagmu), a po uzoru
na Gremasa (Greimas and Rastier, 1968) u analizi razgovora izmedu protagoniste
Fabijeta i rezisera Kapuane, ispitana je najpre dubinska narativna logika, a potom
njena veza sa jezickim pojavama.

Gremas izdvaja tri moguca (ali ne i jedina) nivoa podlozna semioti¢koj analizi
znacenja kojima odgovaraju, njima svojstvene, metodolosSke procedure (Antonije-
vi¢, 2010, str. 186—188; Greimas & Rastier 1968, str. 87):

a) dubinski nivo je ,apstraktan, paradigmati¢an, semantic¢ki, atempora-
lan, konstituiSe elementarno znacenje” (Antonijevic¢, 2010, str. 186—188), definise
osnovni nacin postojanja pojedinca, drustva, pa time i uslove postojanja semiotickih
objekata (Greimas & Rastier, 1968). U jezickom sistemu, ovaj pravac je vertikalni i
odgovara osi jezicke paradigme. Kao $to to predlaze i Gremas, za analizu dubinskog
nivoa koristan je semioticki kvadrat.

b) semio-narativni nivo je ,,povrsinski, konkretni i sintagmatski nivo narativ-
ne gramatike s univerzalnim 1 translingvistiCkim principima” (Antonijevi¢, 2010, str.
186—188) koji se uglavnom analizira putem aktancijalnog i transformacijskog modela.

¢) diskurzivni nivo odnosi se na jezicke pojave u tekstu, zavisi od jezika i kul-
turnog konteksta. To je nivo na kojem ucesnici stvaraju diskurs (Greimas & Ricoeur
1989), te se u analizi primenjuje tematska, figurativna i aksioloska analiza. Pored
toga, bi¢e primenjen strukturni model usmene price prema Labovu i Valeckom (La-
bov & Waletzky, 1967) koji obuhvata orijentaciju, usloznjavanje radnje, procenu,
rasplet i kodu. Na uzem jezickom planu bi¢e uoceni elementi usmene svakodnevne
razmene, upotreba dijalekta, licnih imena, oklevanje i popravke, reformulacija itd.
Filmski dijalog transkribovan je prema Gejl Dzeferson (Jefferson, 2004), a tabela
oznaka data je na Slici 1:

[] preklapanje

= tesno vezani elementi, nema pauze

(0.0) broj u zagradi oznacava pauzu u desetinama sekunde
() kratki interval (+ desetina sekunde) u ili izmedu iskaza

podvlacenje oznacava naglasavanje, prema visini ili jacini tona
i dve tacke (i ponovljene) oznacavaju produzen glas
1 uzlazna i silazna intonacija

REC velika slova oznacavaju glasniji izgovor

erece znakom za stepen oznacava se meksi i tiSi izgovor
> < brzi izgovor

<> sporiji izgovor

.hhh udah

hhh izdah
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() opis neverbalne radnje

(h) plozivnost, kad se neko zaplace ili zasmeje
£rect kroz osmeh

#word# placni glas

/ samoispravka

Figura 1: Sistem transkripcije dijaloga prema Gejl DZeferson (Jefferson, 2004)

Od dubinskog ka povrSinskom nivou, znacenje se postepeno uvecava i pretva-
ra se u oznacavanje (from meaning to signification). Dubinski narativni nivo je poput
levka iz kojeg se na diskurzivni plan slivaju individualni iskazi (Greimas & Ricoe-
ur, 1989), realizujuci sintagmatski narativni nivo. Svaki iskaz tako sadrzi elemente
paradigmatske naracije i oslikava njenu sustinu, ali ¢e neki delovi svakako ostati
sakriveni (Greimas & Ricoeur, 1989) i dostupni za dalja tumacenja.

Odnos izmedu paradigmatskog i sintagmatskog realizovanja znacenja prikazan je
na slici 2. Na paradigmatskom dubinskom planu vidimo semioticki kvadrat, ¢ija se kom-

pleksna znacenja potom polako reflektuju na sintagmatski plan horizontalnog izraza.

paradigma

dubinska narativna dinamika

S 1% kontrarnost S 2
& L
[=}
E
2
~S2 o
D1 0
D2
s I P
Aktancijalni model S
P —m s A A

posiljalac
objekat
primalac
protivnik
subjekat
pomocnik

Struktura razmene: orijentacija-usloZnjavanje radnje-procena-rasplet-koda, broj
tumnusa u razmeni

Strukturne i jezicke odlike tumusa: broj iskaza u turnusu, diskursni markeri, dijaleka

Asimetriéne odlike turnusa: pitanja, insistiranje na eksplicitnosti, evaluacija, reformulacija

struktura sleda i karakteristike turnusa

sintagma

Figura 2: Paradigmatska i sintagmatska struktura teksta
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Rezultati i diskusija

Dubinski nivo

Gremasov semioticki kvadrat je ,,istovremeno teorijski okvir, analiti¢ko orude
i vizuelna predstava za semanticku i diskurzivnu analizu unutar koga mozemo razu-
meti naizgled razlicite ideje kao manifestacije istog temeljnog fenomena” (Antonije-
vi¢, 2010, str. 198). Cetiri temena kvadrata (S1, S2, ~S1 i ~S2) omoguéavaju sloZe-
ne odnose kontrarnosti, kontradiktornosti i komplementarnosti. Semioticki kvadrat
tako otkriva i skrivena znacenja u tekstu.

Kontrarnost je u kvadratu uspostavljena izmedu temena horizontalnih stranica,
izmedu S11 S2,1~S21~S1, odgovara ekvipolentnim opozicijama Nikolaja Trubec-
koj i uspostavlja se izmedu termina duz semanticke ose (npr. duz ose obojenosti,
kontrarni odnos bi bio izmedu crne i bele, Antonijevi¢, 2010: 160). U analiziranom
dijalogu kontrarnost se odvija duz ose ,,reziser”. Na jednom kraju je Fabijeto, mladi¢
koji Zeli da postane reziser, a nasuprot je Kapuano, ve¢ poznati napuljski reziser. U
ovom odnosu, Fabijeto je Jakobsonov neobelezeni termin, a Kapuano obelezeni, a
njegova osobenost markirana je ponaSanjem i, pre svega, govorom, koji ¢emo poseb-
no analizirati na diskurzivnom nivou nesto kasnije.

Odnos kontradiktornosti je u kvadratu prikazan dijagonalama S1~S2 i S2~S1.
Odgovara privativnim opozicijama Trubeckog i Jakobsona (po diskunciji ,,ili...ili"
sre¢a—nesreca, ziv—neziv, itd). To je odnos koji se uspostavlja izmedu Fabijeta i Fabi-
ja(,,Vreme je da te zovu Fabio”), i izmedu Kapuane ,,ne-Kapuane” — dok ga gledamo
s leda i iz profila. ,,Ne-Kapuano” se vizuelno manifestuje na pocetku dijaloga, pre
svega, posturom i govorom tela.

Komplementarnost ili implikacija se ostvaruje izmedu ~S2S1 kao pozitivne
deikse (npr. nesmrt implicira zivot) i ~S1S2, kao negativne deikse (npr. nezivot im-
plicira smrt). ,,Ne-Kapuano”, na pocetku razgovora sa Fabijetom govori o filmu kao
utehi za bol. Nasuprot otome, Fabio implicira konflikt sa Fabietom, borbu sa samim
sobom da konacno sazri, te sad kao Fabio implicira novu poetiku filma, filma kao
konflikta.

Iznad svih ovih odnosa javljaju se jos i kompleksni termini. Pozitivni kom-
pleksni termin izmedu S1 i S2 po principu objedinjavanja i S1 1 S2, i negativni ili
neutralni kompleksni termin kao konjunkcija sub-kontrarnih ~S2 i ~S1, odnosno ni
S1 ni S2. (Slika 3). Ono $to objedinjuje Fabijeta i Kapuane je hrabrost i Napulj, a
»Ne-Kapuanu” i Fabija Zelja da se pobegne, ¢ak Rim.
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FABLJETO hrabrost, Napulj KAPUANO
. . (spreda)

nada konflikt
(ﬁlm kao (ﬁlm kao
uteha) konflikt)
~NE-KAPUANO” . pimy .NE-FABIJETO”,
(s profila, s leda) FABIO

Slika 3: Semioticki kvadrat sekvence susreta izmedu Fabijeta i Kapuane

Semio-narativni nivo

Gremasov aktancijalni model nastao je pod uticajem Vladimira Propa i obu-
hvata Sest aktanata na kojima se zasniva prica: subjekat (protagonista), objekat
(predmet subjektove zelje), posiljalac (inicira radnju), primalac (ima koristi od rad-
nje), pomoc¢nik (pomaze subjektu) i protivnik (odmaze subjektu). Aktanti mogu biti
i nefiguratizovani i neantropomorfni. Likovi u pri¢i mogu zauzimati jednu ili vise
aktancijalnih pozicija i aktancijalnih uloga u svakom trenutku (Antonijevi¢, 2010,
str. 191-192).

U ovom kratkom dijalogu takode je moguée uociti aktancijalnu dinamiku.
Podstaknut smréu roditelja (posiljalac), Fabijeto (subjekat) zeli da snima filmove
(objekat) za publiku (primalac), ali ga li¢ni bol i Zelja za bekstvom u Rim ometa u
snimanju pravih filmova (protivnik), dok mu Kapuano nudi saradnju (pomo¢nik).
Jos jedan pomoc¢nik moze se uociti u poslednjoj sceni voza, kad Fabio ugleda mona-
ha decaka (municiello).

Diskurzivni nivo

Multiklauzalna struktura usmene price (Labov & Waletzky 1967) sadrzi faze:
apstrakt, orijentacija (odgovara na pitanja ko, Sta, kako, kada, gde), uslozljavanje
radnje (splet dogadaja), procena (poenta price), rasplet (Sta je bilo na kraju) i koda
(dodatni komentar)®.

lako apstrakt nedostaje (Cesto u usmenoj razmeni) i iako u formi dijaloga, ovaj
narativ ima gotove sve elemente usmene price.

> Transkript dijaloga iz filma, scenarija i prevod napuljskog dijalekta na italijanski dostupan na
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1tUvQzKTSa9VmF5cBamP87vpoM6KerBTOaviSNt5tLVU/
edit#gid=0
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Orijentacija obuhvata prvih nekoliko (=) turnusa, saznajemo za kim tr¢i Fabi-
jeto 1 zasto (jer je njegov veliki obozavalac).

1 F: CAPUANO! 1 Capuano, sono Fabiettof Schisa. |=
2 C:=E ame che me ne fotte? Chi t’sape!=

3 F: = Sono un suo grande ammiratore. =

C: = A me gli ammiratori m’stann’ ‘ncopp ‘o cazz! A me piace il conflitto. Hai
capito, guaglio? 1 Senza il conflitto non si progredisce. | Senza il conflitto ¢ solo
4 'sesso. E il sesso non serve a ni:ente. | (0.2)

Takode nam se polako otkriva i sam Kapuano, najpre s leda, potom iz profila
izgovara o$tro da ga obozavaoci ne interesuju, da on postuje sukob jer bez njega
nema napretka. Ova recenica je gotovo dramska i moze se odnositi na umece pisanja
scenarija. Bez sukoba nema razvoja pric¢e. Na jezickom planu, u odgovorima rezi-
sera dominiraju retorska (2) i pitanja kao diskursni markeri (4), upotreba dijalekta i
evaluacija (4).

Usloznjavanje radnje pocinje scenom na ulici, kad ve¢ vidimo obojicu prota-
gonista s preda.

F: = Ma dove va, aspetti un attimo. (.)=

5

6 C: = Stai ancora ‘cca? (.) Ma che guarda a fa'?=

7 F: = Niente. Guardare ¢ I’unica cosa che so fare. | =
8

C: = Ma te ne vai si 0 no? Ma ¢’bbud a me? 1 =

F: = Cosa vo:glio? 1 Tutto. Tutto. Quello che ha detto a teatro... io sono
9 sconvolto. Ciog¢, non pensavo che si potesse alzare a protestare. =

C: =E infatti non si fa. |Sono io che faccio ‘o cazz’ ca m’pare. |Io sono libero.
10 |Tu sei libero? 1=
11 F:= A questa domanda preferirei rispondere piu avanti. | =
12 C:=((ride)) E ‘nu poc’ ‘e coraggio, ‘o tieni? =

13 F: = Ce I’ha qualche domanda meno impegnativa magari?{=

14 C: = £Ricordati£! Chi nun ten’ coraggio nun s’cocca cu’ femmene £belle£!
F: = <Senta Capuano | (0.2)...h la vita, ora che la mia famiglia si ¢ disintegrata,
non mi piace piu. | Non mi piace piu....h Ne voglio un’altra, immaginaria, uguale
a quella che tenevo prima. La realta, non mi piace piu. ...h La realta ¢ scadente.

| Ecco perché voglio fare il cinema. Anche se avro visto al massimo tre, quattro
15 £film£. >
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U ovoj fazi price takode svaki Kapuanin turnus je u obliku pitanja (6, 8, 10,
12,17, 19, 21) i izrazavanja u vidu poslovica (14). Radnja se usloznjava Fabijevim
priznanjem da mu se zivot ne dopada od kako mu se porodica raspala (15). ,,La realta
¢ scadente” je recenica koja se u ovom filmu pripisuje Feliniju. Izgovara je Fabijetov
brat Markino, nakon neuspele audicije za Felinijev film. Da li ova recenica implicira
da film moZze da ponudi bolju i lepSu stvarnost? Ovaj deo razgovara zavrsava se krat-
kom Kapuaninom evaluacijom (16):

16 C:=Nu basta. Schi:sa. |(.) Nu ba:sta. |

Fabijeto i Kapuano potom ulaze u pe¢inu, ambijent koji gotovo da podseca
Doreove ilustracije Dantea i1 Vergilija. UzviSena reziserova invokacija isprepletana
je sa narodskim vulgarnim izrazima, dok Fabijeto zadrzava uctiv ton standardnog
italijanskog jezika. Ovi trenuci predstavljaju pocetak gradenja asimetri¢nog odnosa
izmedu ucitelja i ucenika. Ucitelj postavlja pitanja (17, 19, 21), insistira na ekplicit-
nosti (25, 27), donosi brze sudove (19, 21).

C: ‘O ci:nema! 1°O ci:nema! 1Vann’ fa’ tutt’ quant’ stu cazz’ ‘e cinema. Ma p’fa’
17 ‘o cinema ¢’ vonn’ ‘e palle! Tu ‘e tien’ ‘e pall’ gua:glio?1 =

18 F: = Ho fortissimi dubbi.| =

19 C:=E allora si’ nun tien’ ‘e palle t’ serve nu dolore. ‘O tieni nu dolore?t =

F: >Si!!1 Quello si!!T L’ho appena raccontato. Sotto quell’aspetto sono messo
20 bene!f<=

C: = Mmm, e cosa mi hai raccontato? 1Un dolore? 1No, no, tu non tieni nisciuno
dolore. | Tu tieni ‘na s(h)peranza!1E la speranza fa fare film consolatori. | La
21 speranza ¢ una trappola. |

22 F:=Mi hanno lasciato solo, Capuano. | E questo si chiama dolore.=

Ovaj razgovor kulminira Kapuaninom ostrom reakcijom (23):

C: =NON BASTA, SCHISA!7. CHANN'LASCIAT' SOLT A TUTT' QUANTI! 1

Tu sei solo?? M’pass’ pio cazz’! PERCHE' NON SEI ORIGINALE. | Sent’a me:

dimenticati il dolore e pienza a divertirti accusi hai fatto cinema.| Si, pero ‘e tené

coccos’ ‘aricére. | ‘A tien’ cocos’ a ricere o no? 1 Perché (.) vedi (.) la fantasia, la
23 creativita, sono falsi miti che non servono a nu cazz’ 1!

Procena se dalje nastavlja temom $ta treba da budu filmske teme i Kapuano
ponovo dramati¢no reaguje na ideju o odlasku u Rim (27):

24 F:=Non lo so, non lo so se ho qualcosa da dire. Come si fa a capire? 1=

C: =BOH! 1Che cazz’ ‘n sacc! lo teng’ quattro cose ‘a riceére. Solo quattro. | E
25 t?f =

F: =Non lo so, pensavo di andare a Roma a fare il cinema, cosi capisco se ci sono
26 tagliato.=
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C:=A Roma? La fuga? So’ palliativi ‘ro cazz’! 1 Alla fine torni sempre a te,

Schi:sa.? E torni qui. Torni al fallimento >perché ¢ tutto un °fallimento®, tutto una

°cacata °| < ‘E capit’ o no? Nessuno inganna il proprio fallimento. | E nessuno

se ne ve va veramente da questa citta. | Roma? 1 MA C' CAZZ' CI VAT AFA' A

STA ROMA? SOLO 'E STRUNZ' VANN' A ROMA, MA HAI VISTO QUANTI
27 COSE 'ARACCUNTA' C'STANNO IN' A STA CITTA'! 1 GUARDA! 1

Rasplet dramskog sukoba pocinje tek po izlasku iz pe¢ine na morsku obalu.
Kapuano insistira na eksplicitnosti (28), ponavljaju¢i imperative (raccunta), ohra-
bruju¢i Fabijeta (tieni coraggio, forza). Kona¢no, Fabijeto, uznemiren, priznaje Sta
ga je najvise povredilo, ¢injenica da nije mogao da vidi mrtve roditelje (29), nakon
¢ega Kapuano poentira (30) i prvi put, poput ulitelja, oslovljava Fabijeta punim
imenom, a ne deminutivom. Fabio mora da se pribere, da dode k sebi, ali ne sme
da se prepusti ili odrekne bola, odrodi od samog sebe, svog grada, porekla. Takode
je ucestala upotreba li¢nih imena, kao tipi¢nih za filmski dijalog (Berliner 1999: 3).

C: °Ma ¢ mai possibile che sta citta nun t’fa veni in mente niente ‘a raccunta?

Insomma, Schi:sa, | ‘a tien’ coccos’ ‘a ricéere? O si nu strunz’ comme a tutt

quanto a la?° | A tien o0 no, ‘na cosa a raccunta?? FORZA! CORAGGIO! TA

TIEN' O NO 'NA COSA A RACCUNTA? 1A MO, TIEN O NO, ‘na cosa a

RACCUNTA 1 Tieni CORAGGIO?1 e lo dici. E tu ti muovi o no? 1 Ce I’hai una
28 cosa da raccontare? 1

F: Silt

28 C:Ah! SI'' 1E DIMMELL! 1

29 F: >QUANDO SONO MORTI, NON ME LI HANNO FATTI VEDERE!? < hhh
(5.0) hhh

30 C: Non ti disunire, Fabio. |
(8.0) musica

31 F: Mi chiamano tutti Fabietto. | =

32 C:=E’oraca’t’ faje chiamma Fabio. Non ti disunire. =

33 F:=Ma che significa?=

C:=L’ha/ I'ha capi tu sul’! L'ha capi tu sul’omm’ ‘e sfaccimm’! Non ti disunire,
34 #Schisa#. Non ti disunire #MAI#. Nun t’ ‘o puo #permettere#!

I konacno, kao koda javlja se reformulacija (38) koja nedostaje u originalnom
scenariju. Fabija roditelji nisu ostavili samog (36), nego su ga napustili (38). Ostav-
ljamo privremeno, a napustamo zauvek.

35 F: =Ma cosa vuol dire? Perché?=
36  C: =Perché non ti hanno lasciato solo=
37 F: () No?t=
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C: =E no! 1Ti hanno abbandonato. | Senti a me, non ci andare a Roma. Vienimi
38 fatrovare. M’ truov’ sempre ‘cca. T Accuss’ facimm’ ‘o cinema, guagliof.

U poredenju sa uobicajenim odlikama interakcijama na filmu (Rossi 2011) i
spontane razmene (Cresti in Rossi 2011), ovaj dijalog sadrzi duze replike, i prema
broju iskaza u turnusu i prema broju reci u turnusu.

Broj redi u turnusu

Broj iskaza u turnusu

Film 8,35 1,92
Spontani govor 13,67 2,12
Fabijeto-Kapuano 17.33 3.58

Nije uocena ucestala upotreba ili raznovrsnost diskursnih markera. Naime, isti-
¢u su samo: vedi i Hai capito, guaglio? (i u varijanti ‘E capit’ o no?). Marker vedi
privlaci paznju slusaoca na neku specificnu temu i obi¢no zaustavlja tok dijaloga, ali
istovremeno naglasava dobro isplaniranu strategiju govornika (Piazza, Bednarek &
Rossiet, 2011). Markeri Hai capito? i E capit’ o no? mogu se smatrati varijantama
markera capisci/capite/capisce? (Piazza, Bednarek & Rossiet, 2011), Ovaj marker
tipican je za jug Italije (Tomei, 2015), ali je i znak autenti¢nog italijaniteta u stranim
filmovima (Tomei, 2015).

Kapuanove reCenice su, kako smo videli, pretezno upitne, dijalektalne, cak
poslovi¢ne. Oslikan je kao covek iz naroda koji ima svoj ¢vrst stav o svemu, narocito
o tome §ta film treba da bude, kakve poruke da prenosi. Cesta je interkalarna i ape-
lativna upotreba guaglio (guaglione — na juznjackom dijalektu znac¢i mladi¢, decak)

Zakljucak

U ovom radu analiziran je dijalog iz filma ,,E’ stata la mano di Dio”, Paola So-
rentina na dubinskom, semio-narativnom i diskurzivnom planu. Ispitana su dubinska
paradigmatska znacenja jedne filmske sekvence i kako se ona jezicki manifestuju
u analiziranom dijalogu. Ovaj dijalog je znacajan jer razresava filmsku napetost, a
jedna posebna recenica usla je brzo u politicki kontekst i svakodnevnu upotrebu.

Film je prica o sazrevanju mladi¢a Fabijeta, gubitku roditelja, samospoznaji,
porodici, slobodi, Napulju i, najzad, poetici filmske umetnosti. Od dubinskog ka po-
vr§inskom nivou znacenje se pretvara u oznacavanje (from meaning to signification)
i samim tim postepeno se uvecava. Za paradigmatsku, dubinsku analizu primenjen
je semioticki kvadrat kojim se otkrivaju razlicite poetike i znacenja filmske umet-
nosti (film kao uteha i film kao sukob) i implicirane razlike izmedu dva italijanska
grada (Napulj i Rim). Ove ujedinjene vrednosti zahtevaju dodatna razmatranja iz
ugla teorije filma, ali i otvaraju tumacenja italijanskog grada (Napulja) kao posebnog
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protagoniste u (ovom) filmu. Takode je potvrdeno da se Gremasov narativni aktan-
cijalni model moze uociti i na nivou same interakcije. Svi aktanti (subjekt, objekt,
posiljalac, primalac, pomoénik i protivnik) uoceni su u ovoj jezi¢koj razmeni. Ovom
proverom pokazalo se da se narativni aktancijalni model moze ostvariti svoj potenci-
jal u kratkoj dijaloskoj formi, kao epizodi celokupne price. I kao §to zrno peska ima
sve odlike pescane dine, i ovaj dijalog, kao sastavni deo ima sve odlike ove filmske
price, kao celine.

Na diskurzivnom planu otkriveno je da analizirani dijalog ima strukturu usme-
ne price. Narocito su jezicki razvijene faza usloznjavanja price i faza procene gde se
odnos izmedu Fabijeta i Kapuane uspostavlja kao odnos izmedu mentora/ucitelja i
ucenika. Od diskurzivnih strategija uocene su one tipi¢ne za asimetri¢nu interakciju:
ucitelj postavlja pitanja, insistira na odgovorima, obraca se punim imenom, cak i
prezimenom. Naposletku, Kapuano poentira efektnom reformulacijom koja podstice
na razmisljanja o razlici izmedu italijanskih glagola lasiare (ostaviti) i abbandonare
(napustiti).

Ovaj dijalog nije tipi¢an ni za svakodnevnu ni za filmsku interakciju. Replike
su duZe u odnosu na broj reci i broj iskaza u turnusu. Oseca se da je izgovoreni tekst
napisan, pa onda izgovoren. Pretpostavljamo da je to zbog toga $to u dijalogu gotova
da nema popravki (svega jedna), ponavljanja i prekidanja. Diskursni markeri ogra-
nic¢eni su na marker vedi 1 varijante Hai capito? Ipak, dijalog svojom naratoloskom
strukturom, paradigmatskim bogatstvom znacenja i sintagmatskom raznolikos¢éu
izraza gotovo da poeti¢no razresava dramsku napetost celog filma.

Ova sekvenca takode podsti¢e na dodatna razmisljanja. Ako je osnovno pitanje
kojim jezickim makro strategijama i strukturama organizacije teksta postignuto zna-
¢enje, ostaje otvoreno kako druga nejezicka, vizuelna i sonorna sredstva doprinose
stvaranju zna¢enja i u kakvom su medusobnom odnosu. Scenografija u ovoj sekven-
ci obuhvata eksterijer — ulicu, prirodno zatvoren prostor — pe¢inu i ponovo otvoren
prostor — morsku obalu. Ove scene cak podsecaju na Doreove ilustracije Dantea i
Vergilija pre ulaska u Pakao (peéina, podzemni prolaz)® i na samom ulasku u Cistili-
Ste (obala)’. Imajuéi u vidu konstantne Danteove citate tokom filma (npr. omrazena
baba tetka izjavljuje sauces¢e Danteovim stihovima sa ulaza u Pakao, ,,Per me si va
nella citta dolente, per me si va nell’eterno dolore, per me si va tra la perduta gente”,
itd.), moguce je dalje tumaciti odnos izmedu jezicke i vizuelne intertekstualnosti
1 ostale multimodalne izvore znacenja (gest, pokret, kamera, osvetljenje, muzika,
zvuk itd.). Pored toga, filmska reference i podse¢anjanja na Felinija ili Tornatorea ta-
kode su vredni dalje paznje, kako na planu price, tako i na planu filmskog postupka.

¢ https://librieparole.it/classici-letteratura/1334/dante-porta-inferno/

7 http://www.rositour.it/arte/Doré%20Gustave/Purgatorio/Purgatorio%2019_52-54%20Avvio%20a
http://www.rositour.it/arte/Doré%20Gustave/Purgatorio/Purgatorio%2009 01-03%20Sogno.jpg
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Marija Koprivica Leli¢anin

THE POWER OF WORDS AND FILM: SORRENTINO
AND “THE HAND OF GOD”

The word is a rather neglected semiotic resource in film interpretation. The production
principle of “Show, don’t tell!” (McKee, 1997) induces us to give precedence to visual
resources (Markovic, 2017) in movie analyses as well. However, verbal interaction can
sometimes be the key to understanding. This is exactly the case with Sorrentino’s film
“The Hand of God” (2021) and with the phrase “Don’t disunite, Fabio!” which quic-
kly found its place beyond the “filmic reality”. Therefore, the main objective of this
analysis is to interpret the most important meanings of this cinematic dialogue. The
contrasting relationship between student and teacher, between the protagonist Fabietto
and director Capuano, is initially presented with the semiotic square of Greimas (Gre-
imas in Volli, 2008). Then, the turn-taking organisation, the structure of the interaction
and its most important linguistic characteristics are examined. It has been observed
that this dialogue has almost all the elements of an oral story (Labov & Waletzky,
1967; Labov, 1972), but that the asymmetrical distribution of power has been realized
only by some linguistic means of underlining power while others are entirely absent.
These observations shed light on the nature of film dialogue, highlight the similari-
ties and differences between screenplay, film dialogue and everyday conversation, and
confirm that the full meaning of a film is revealed only in a multimodal reading of the
intersemiotic relationship of all cinematographic modalities, among which the word
has its indispensable place.
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