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PREDGOVOR

U ovoj zbirci rasprava teme su ponekad vrlo raznovrsne, ali uvijek srodne, izviruéi iz
jedinstvenog nastojanja: da se razumije sam posao teoreticarev, da se razviju predodzbe o
neiskoristenim ili nedovoljno iskoristenim mogu¢nostima teoretiziranja. Kako je ova
metateorijska, metafilmoloska, metodoloska orijentacija dijelom potaknuta posebnom
teorijskom strujom u suvremenom razmisljanju o drustvenim pojava i filmu medu njima -
strukturalizmom i semiotikom, ove se rasprave bave i posebnim problemima
strukturalistickog pristupa i semiotike. Knjiga je zato i podijeljena prema dominantnoj temi,
na dva dijela: u prvom se pretezno raspravljaju pitanja vezana uz prirodu teoretiziranja, a u

drugom ezoteriCna pitanja vezana uz teoriju o znakovima.

Ovo metodolosko opredjeljenje nije slucajno. Kad sam se, nakon viSegodi$njeg kontinuiranog
kriticarskog i esejistiCckog pracenja filmske produkcije, ponovo sustavnije posvetio teorijskim
problemima, suocio sam se s teSko¢ama da se snadem medu strategijama teorijskog
misljenja. Osjetio sam da mi nedostaju posebne misaone vjestine potrebne da bi se
teoretiziralo, a one su bile, to sam itekako osjetio, znatno razlicite od vjestina kriticarskog ili
esejistiCkog razmisljanja i pisanja. Drugo, tradicionalno teoretiziranje nije mi se ¢inilo
dovoljnim, nije mi se Cinilo da valjano dira probleme koji su me mucili. A nije mi pomagalo ni
u metodoloSkom pogledu, jer je ono slabo bilo svjesno svojih teorijskih postupaka,
alternativnih mogucnosti. S ovako izoStrenom metodoloskom svije$c¢u, nezadovoljstvom sa
svojim vlastitim vjeStinama i s teorijskim nasljedem, suocCio sam se s novim, semiotickim,
pokusSajima razmisljanja o filmu. Ona su mi se ucinila krajnje nezgrapna, teorijski klimava,
ali puna otvorenih mogucnosti da se misli na drugaciji, teorijsko samosvjesniji nacin, a i da
se filmska teorija poveze s metodoloSkim spoznajama iz drugih znanosti (lingvistike,
sustavnije pozabavim metodoloskom literaturom (filozofijom znanosti, odnosno
metodoloskim raspravama u nizu posebnih znanosti: lingvistici, sociologiji, teoriji
knjizevnosti, psihologiji, fizici, biologiji i drugim) i da to sve provjeravam na primjerima

tradicionalnog i suvremenog teoretiziranja o filmu.



Taj metodoloski rad nije podrazumijevao samo Citanje, ve¢ i aktivno razmisljanje i pisanje:
rezultat su rasprave ovdje objavljene. One su nastajale u rasponu od jedno desetak godina.
Zato $to su posljedica rada na skupu vezanih problema, te rasprave dokumentiraju i
promjene u razmisljanju, u formulacijama i pitanja i rjeSenja. Problemi se ponekad
ponavljaju, ali zato da bi se preformulirali ili stavili u novi kontekst razmisljanja. Ponekad su
krajnje razliCiti, ali svejedno pokrivaju tek razliite dijelove istog problemskog podrucja.
Kako bi Citatelj lakSe pratio razvoj stavova i istrazivanja, tekstovi su u svakom od dva opca

bloka poredani redom nastanka i objavljivanja.

Tekstovi su, premda motivirani istim opéim ciljem, nastajali razlic¢itim povodima i pisani u
razliCite neposredne svrhe, pa zato variraju od popularizatorski, didakticki pisanih tekstova
(“Napomene o filmologiji”), preko opc¢ih pregleda (“Semiotika i filmologija”), sve do krajnje
ezotericnih tekstova (“Tri terminoloske vijezbe”) kojima je prvi cilj bio da discipliniram sam
sebe, da iskuSam stanovite formalizirane oblike razmisljanja i pisanja i da sam sebi pojasnim
pojmove, ne brinuéi pritom mnogo o laiku. Ponekad smo sami sebi dovoljni predstavnici i
zastupnici kriterija nase vlastite drustvene sredine, i ako zadovoljimo svoje kriterije, sva je

prilika da ¢emo time ujedno zadovoljiti i kriterije bar neke kulturne grupe.

Medutim, bilo da je rije¢ o didaktickim tekstovima bilo o krajnje ezotericnim tekstovima,
vecina rasprava nece biti nimalo laka literatura za vecéinu citatelja. Ve¢ se razabire da su
problemi dosta strucni: vazni pretezno onima koji se ve¢ bave teorijom ili bar sustavno prate
teorijsko pisanje, te su naviknuti na formalizirano (“suhoparno”) teorijsko pisanje i srodeni s
vecinom problema Sto se dodiruju u tekstovima. Da bih Citatelja ve¢ naslovom na koricama
upozorio na struc¢nu, pa otuda i ezotericnu, usmjerenost knjige, odlucio sam se za
zastrasujuci naslov pun misterioznih tudica slabo ili nimalo poznatih laiku, ali orijentacijski

preciznih za teoreticara specijalistu.
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Bududi da u nas najceSce treba pravdati filmsku teoriju $to uopce postoji (usporedi tekst
“Napomene o filmologiji”), potrebno je tim viSe opravdati i postojanje ezoteri¢nih tekstova

one vrste u koju spadaju i ovdje objavljeni. Naime, op¢i je i stalni zahtjev da svi tekstovi



budu pisani tako “da ih ve¢ina razumije”, inace da ih nema nikakva smisla pisati i
objavljivati. Korijeni takvom zahtjevu leZe u prosvjetiteljstvu, a ¢ini se da mnogi jos i danas
vecinu znanstvenog rada drze prosvjetiteljskim poslom (o socijalnim implikacijama

prosvjetiteljstva nesto je viSe receno u eseju “Esteticki purizam”).

Zahtijevati od svakog teksta da ga “vecina razumije” nerazumno je. Tekstova ima razlic¢itih
vrsta i raznih namjena. Ima namijenjenih svima koje zanima film, a to su, na primjer,
informacije o novosnimljenim filmovima, o filmovima na repertoaru kina i sli¢cno. Ima
tekstova namijenjenih onima koji Zele provjeriti svoje vrijednosne stavove o filmovima, svoje
razumijevanje filma, a tome su namijenjene recenzije o filmovima, esteticki eseji o filmu, i
slicno. Ali ima tekstova koji se obracaju stru¢njacima na podrucju filma i Sire filmske kulture
i koji Zele unaprijediti njihov, strucni, posao. U ove potonje spadaju razlicite rasprave o
specijalistickim problemima filmske proizvodnje, ali i rasprave namijenjene kriticarima i
teoreticarima koji se specijalisticki posvecuju filmu, a koji razmisljaju o svojem poslu - i to

su upravo filmoloske rasprave i metodoloske rasprave kakve se mogu sresti u ovoj knjizi.

Svaki od ovih tipova tekstova obraca se razliCitoj publici, razli¢itom interesu (pa i kad je
publika ista), i ima razliCitu svrhu. Kulturna politika prema kojoj bi jedini dopustivi tip
tekstova bio onaj razumljiv veéini bila bi izrazito zaglupljujuca, jer bi, po svemu sudeci,
dozvoljavala samo informacije o filmovima, i tek tu i tamo iskazivanje ponekog vrijednosnog

stava o najpopularnijim filmovima.

Obiljezje je zrele kulturne sredine da ima potrebu za svom raznovrsnoscu bavljenja filmom i
toleranciju prema svim tipovima pisanja, pocevsi od vrlo popularnog, publicistickog, do
krajnje ezoteriCnog, strucnjackog. Strucnost je, k tome, neminovni postulat zrele kulture;
podjednako strucnost onih koji proizvode film, stru¢nost onih koji barataju filmom, ali i
strucnost onih koji, specijalisticki, razmisljaju i piSu o filmu. Teoretiziranje je strucna
djelatnost, za nju treba razviti posebne specijalisticke vjestine, i pisalacke i citalacke, i zato
ono podrazumijeva Skolovanog radnika i pripremljenog citatelja. A za Citanje teorijskih
tekstova priprema se - Citajuci teorijske tekstove. Zato, drzim, valja objavljivati i
najezotericnije teorijske tekstove, pa ma koliko malo Citatelja trenutacno imali. Postojanje
tekstova pruza barem apstraktnu mogucénost da se na njima uci Citati teorija i prema njima
samostalno teoretizirati - takvi tekstovi tvore nasljede bez kojeg tesko da moze biti napretka
na danom podrucju. Fakultetsko skolovanje je ono koje oCito pomaze u konstituciji

Citateljstva, prosiruje broj onih koji sudjeluju u teorijskom radu.
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Naravno, i medu teorijskim tekstovima mogu se razlikovati popularno pisani tekstovi, oni sto
se obracaju nestru¢njacima, i temeljni tekstovi koji se obracaju struc¢njacima. Ali da ono Sto
popularizacijski tekstovi populariziraju ne bi bile same trivijalnosti (ono $to veé, viSe-manje,
svi znaju), takvi se tekstovi oslanjaju na spoznaje do kojih se dolazi stru¢nim, ezotericnim,
teorijskim istrazivanjem, tj. takozvanim fundamentalnim istrazivanjem. Ovo zadnje nece
napredovati ako ga stalno ograni¢ava neznanje laika. Teorijsko istrazivanje obi¢no polazi od
stanovite razine, pretpostavljajuci stanovit stupanj znanja i izobrazene razmisljalacke
vjestine i discipliniranosti, kako bi se s punom paznjom moglo posvetiti jo$ neistrazenom,
problemati¢cnom. Zato fundamentalna istrazivanja nije lako pratiti: previse toga
pretpostavljaju. Zadatak je popularizatora ¢esto upravo u tome da osvijetle ove
pretpostavke, da formulirane spoznaje fundamentalnih istrazivanja priblize laiku, da mu
omoguce da shvati problem, shvati pretpostavke, i da shvati vaznost rjeSenja.
Populariziranje je, stoga, vrlo razli¢it posao od fundamentalnog istrazivanja i utoliko niSta
laksi; drugaciji, trazi drugacije vjestine i drugaciju koncentraciju. Premda i jedno i drugo
moze raditi isti Covjek, rijetko ¢e to dvoje raditi u istom dahu. Takoder, buduci da
populariziranje podrazumijeva drugacije sposobnosti i drugi tip kreativnosti od
fundamentalnih istrazivanja, ne znaci da ¢e dobar fundamentalista biti i dobar

popularizator. A ne znaci ni da ¢e dobar popularizator morati biti i dobar fundamentalista.

* %k 3k
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pitanja. Obracale su se zato ce$c¢e drugim specijalistima nego opéem citatelju. Uvijek sam,
medutim, nastojao da budem koliko mogu jasniji, da dadem primjera za opce stavove, kako
bi ¢itatelj mogao lakSe predociti i primijeniti op¢e stavove na konkretne pojave iskustva.
Zato se nadam da ¢e onaj koji se potrudi, makar bio i nestrucnjak, imati dosta pogodnosti da

prati izlaganje i provjerava mu valjanost.

% %k %

Dvije su osobe bile od posebne vaznosti pri nastanku vecine eseja u ovoj knjizi i njima

dugujem izri¢itu zahvalnost. To su DuSan Stojanovi¢ i Petar Krelja.



Da nije bilo ¢asopisa “Filmske sveske” i stalnog urednickog poticanja DuSana Stojanovica,
velik broj tekstova ovdje objavljenih vjerojatno ne bi bio nikada napisan i ¢itav ovaj
metodoloski i semioloski smjer razmisljanja ne bi bio toliko razradivan, i tako razradivan,
koliko i kako jest - imajuéi sredinu (“Filmske sveske”) gdje da se ogleda i podrazumijevanog
ili izri¢itog sugovornika (DuSan Stojanovi¢) s kojim da se ogleda, ponekad mozda i na
njegovo ¢udenje Sto se naSao na polemicki protivniCkom poloZaju, premda tamo nije

namjeravao biti.

I Kreljin urednicki poticaj, ohrabrivanje i, StoviSe, zastita (protiv stalnih prigovora iz
redakcije i izvana zbog “ezoterizma” mojih tekstova) omogucili su mi da se ogledam u
mnogim problemima, iz tjedna u tjedan piSuéi kratke forme za emisiju “U prvom planu -
danas - film”. No, i viSe od toga - intimna obaveza da opravdam Kreljino uporno povjerenje
tjerala me na najvecu savjesnost, na trud, da usprkos ezoteri¢nosti biranih problema,
nastojim zadovoljiti formu radio-priloga: da nastojim pisati Sto sazetije, ali bez gubitka
temeljitosti, uz trud da to bude sto preglednije i koliko je moguce pristupacno. Kako je moja
suradnja trajala dovoljno dugo, Cetiri do pet godina, ova samodisciplina duboko je utjecala

na op¢i stil mojeg pisanja i misljenja, Sto se odrazilo i na drugim tekstovima .

Dakako, ukoliko Citatelj ne nade osobite pohvale niti za ovakvu metodolosku zaokupljenost i
razudenost kakvu nalazi u ovdje donesenim tekstovima niti za moj stil razmisljanja i pisanja,

krivica je iskljucivo na meni a ne onima koji su osigurali sve uvjete da stvar ispadne najbolje.
U Zagrebu, 1981., 1984.

H.T.



I. STRUKTURALISTICKA METAFILMOLOGIJA



1. NAPOMENE O FILMOLOGI]I

CEMU TEORETIZIRATI

Kad vam netko u burnom razgovoru kaze “Sta mi tu teoretizira$!”, radi to da bi vas
povrijedio, da bi obezvrijedio vaSe rijeci. Teorija bas ne kotira najbolje u svakidasnjim

razgovorima.

Teorija se u svakodnevnom Zargonu povezuje s praznim uopcenim pricanjem bez osnove i
bez koristi. I nije da tako drze o teoriji samo ljudi nestruc¢njaci, laici. Kad je rije¢ o filmskoj

teoriji, tako govore o njoj i sami filmasi a Cesto i filmski kriticari.

No, koliko god rije¢ju obezvredivali teoriju, malo tko moze zatomiti potrebu da kaze nesto
opcevrijedno o predmetu koji ga zanima, da pronade neke pravilnosti u njemu. Ljudi
vecinom teoretiziraju ne znajuéi o tome, kao Sto je i Moliereov lik govorio cijelo vrijeme o

prozi a da to nije znao.
Naime, teorijski je posao uopéavanja zivotno vazan ljudima.

Ako ne umijete procijeniti prilike i svoje ponaSanje u njima, tj. ako nemate razvijene neke
opc¢evazece obrasce ponasanja primjenjive ne samo na niz poznatih okolnosti nego i na
mnostvo jos nepoznatih ali mogucih, bit ¢ete izgubljeni, nesposobni da se na vrijeme

snadete.

Teoretiziranje je, dijelom, upravo razvijanje ovakvih obrazaca snalazenja u zZivotnim
prilikama, a, dijelom, njihovo simbolicko uvjezbavanje i njihova simboliCka primjena. Ono
omogucava dugoroc¢no i neobi¢no adaptabilno opremanje za golem broj raznovrsnih

snalazenja u neizmjerno velikom broju pojedinacnih zivotnih okolnosti.

Ovakva izgradnja obrazaca nije samo stvar teorijskih djelatnosti ve¢ svih tzv. simbolickih,
odnosno znakotvornih djelatnosti, bile one imaginativne, kakve su umjetnosti, ili pak dnevno

sporazumijevateljske, kakve su nase svakidasnje govorne razmjene.

Sve one podrazumijevaju uopcavanja kao svoju nuznu znacajku, sve one imaju vitalnu ulogu,

nuzno po ¢ovjekov opstanak u svijetu.
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DRUSTVENI UVJETI ZA JAVLJANJE FILMSKE TEORIJE

Premda bez uopcavanja nema nikakva (znakotvorna) snalazenja, ono $to obi¢no nazivamo
teorijskom djelatnos$cu ipak nije tek jedna od nehotic¢nih i neizdvojenih znacajki naseg

znakotvornog snalazenja svijetom.

Teorije, u uzem smislu, kao ni umjetnosti, u kolokvijalnom smislu, nema gdje se i jednom i
drugom ne posvecuje sustavno, ne poklanja izdvojena i trajna paznja. Teoretiziranje, kao i
umjetnicko stvaranje, specijalisticka je djelatnost, a teoretik je, kao i umjetnik, svojevrstan

specijalista.

Za specijalisticko razvijanje jedne djelatnosti nuzan je stanovit drustven poticaj, jer

specijalisti¢nost i nije nego jedan od nacina drustvene organizacije (duhovnog) rada.

Film se javio kao nedvojbeno kulturalna ¢injenica, a njegove industrijalne i strukovne
znacajke samo su Sire drustveno ojacavale kulturalnu vaznost filma. U ovoj se novoj
kulturalnoj ¢injenici trebalo nekako snaci. U njoj se nesto valjalo snaci zagolicanim
kulturalnim strukovnjacima (pa bili oni teoreticari drugih umjetnosti, filozofi, stvaraoci iz
drugih umjetnosti, drustveni znanstvenici ili jos Sto), a posebno je bilo vazno snaci se onima

koji su se upleli u samu filmotvoracku djelatnost.
Grubo uzevsi, tri su poCetna izvora filmsko-teorijskih specijalista.

Jedan od najranijih izvora teoreti¢ara bio je medu kulturnjacima koji su ionako sustavno
razmis$ljali o fenomenima umjetnosti, pa su ta razmisljanja samo prenijeli na film kad se ovaj

pojavio (tako su filmu pristupili Arnheim, Faure, Malraux, Kracauer i drugi).

Drugi izvor bio je medu samim filmskim redateljima koji su se posvecivali i pedagoskom i
teorijskom radu (tu ima bezbroj primjera, poCevsi od sovjetskih revolucionarnih filmasa
KuljeSeva, EjzenStejna, Pudovkina, Vertova, pa francuskih avangardista Clairea, Dulaca,
Epstaina, engleskih dokumentarista Griersona, Rothe, americki avangardista Deren,

Brackhage i dr.).

Treci izvor bio je medu filmskim kriticarima koji su ponekad pravili teorijske izlete (kao npr.

Bazin).

U svim je ovim slucajevima specijaliziranje za teoriju, tj. javno bavljenje opéim, sustavnim
razmisljanjem o filmu, bilo je uzrokovano praktickim potrebama, tj. stanovitim problemskim

situacijama u kojima bi se zatekle spomenute discipline i pojedini djelatnici.
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Iz redova filmaSa redatelja, najviSe su se regrutirali teoreticari u avangardnim razdobljima,
kad je cijeli tip dotadasnjeg filmovanja bio ugroZen. Bilo je to, npr. u ruskom
revolucionarnom filmu, u francuskoj avangardi, pa onda i u suvremenoj americkoj

avangardi. Sve su te situacije dale filmske teoreticare.

U slicnim se uvjetima i kriticari ispostavljaju teoretiCarima. Andre Bazin se javio u vrijeme
kada je sazrela situacija za krupnije promjene temeljnih vrednota, odnosno cijelog

vrijednosnog sustava ondasnjeq filma.

U ovakvim se “problemskim situacijama” teorija, tj. sustavnije razmisljanje o prirodi filma,
javljala kao zadovoljenje potrebe za opcenitijim, opéevaznijim i postojanijim orijentirom, koji
¢e pomagati u promjenjivim, zemljotresnim okolnostima u kojima se zatekao bilo
tradicionalni filmski stil, bilo tradicionalni vrijednosni sustav, bilo tradicionalna

opc¢eumjetnicka estetika.
Teorija je zapravo imala funkciju socijalnog pomagaca u kulturno nestabilnim prilikama.

Teoretiziranje o filmu se, dakle, javilo iz drustvene nuzde, i bilo je natjerano da bude izravno
korisno u tvorackom i primalackom snalazenju u filmu. Ono se javilo prac¢eno izrazitim

zahtjevom na brzu primjenjivost.

Ova primjenjivacka nuzda uvjetovala je narav i ustrojstvo tradicionalne filmske teorije.

ESEJISTICKI TIP TEORETIZIRANJA

Tradicionalna teorija bila je izrazito vrijednosno, odnosno normativno usmjerena. Izdvajala
je one pojave koje je smatrala izrazito vrijednim, odnosno izrazito nevrijednim, tezila ih

izravno protumaciti i propisati ili zabraniti postupke kojima se dolazilo do takvih vrednota.

Pogledamo li tradicionalnu filmsku teoriju, primijetit cemo da je ona zapravo svojevrsna
stilistika, tj. viSe ili manje obrazlozen spisak stilistiCkih postupaka koji se drze vrijednim,
odnosno nevrijednim. Ona je tako zapravo zeljela biti korisnim priru¢nikom - za stvaraoca i

za kritiCara - u prilikama kad se ovi osjete nesigurni u svojem poslu.

Kao stilistika, tradicionalna je filmska teorija drzala svako obrazloZenje (a u tome je bila
njena teoreticnost) zasto koji stilisticki postupak ima ucinak koji ima - dobrodoslim, bez

obzira iz kojeg djelokruga dolazio. Drzala ih je dobrodoslim zato jer obrazlozenja i nisu
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bitna, bitno je bilo izdvajanje filmskih postupaka i uvjerenje o potrebi njihove upotrebe,
odnosno odbacivanja. Iz ovakvog usputnog, instrumentalnog odnosa prema obrazlozenjima,
tradicionalna je filmska teorija bila otvoreno eklektiCka, posezuci za obrazlozenjima Cas u

psihologiju, ¢as u sociologiju, ili pak u kriticku i teorijsku tradiciju drugih umjetnosti.

A opet, kako joj je svrha bila posve prakticka, tradicionalna teorija nije mogla trpjeti
preveliku teorijsku strogost, jer je drzala da bi ta mogla uciniti teoriju slijepom za konkretnu
raznovrsnost u kojoj ona, u krajnjoj crti, valja biti orijentirom. Zato je tradicionalna teorija
uvijek njegovala stanovitu skepsu prema odviSe znanstvenim postupcima i rado pribjegavala
knjizevnickim, stilistickim strategijama pomocu kojih je sprecavala terminolosku krutost i
ocuvala budnost za dnevni priliv filmskih i kriticarskih iskustava. To je razlog zasto smo taj
tip teorije i nazvali esejistiCkim, jer esej se smatra knjizevnim rodom na prijelazu iz lijepe

knjizevnosti u teoriju, a s mijeSanim znacajkama obojega.

Socijalne znacajke ponasanja esejistickih teoreticara slicne su onima u ponasanju umjetnika.
Svi oni nastupaju, pa i onda kad se pozivaju na prethodnike, kao da piSu sve ispocetka, bilo
da svjeze izumijevaju teoriju, bilo da sve nanovo preraduju prema svojoj mjeri. Nastupaju
kao izvorni stvoritelji teorije, isticuci svoj originalni teorijski pristup u odudarnosti spram
razlic¢ito originalnog pristupa svih ostalih teoreticara. Publika kojoj se obracaju zato je
uglavnom Sira publika kritiCara, stvaralaca i onih medu publikom koji problematiziraju film.

Malo, ili ¢ak nimalo, nije im publika njihovo vlastito teoreticarsko drustvance.

Sazeto mozemo reci da je tradicionalna esejisticka teorija osobna, autorska, vrijednosno
usmjerena, vise sklona knjizevnickoj sugestiji nego znanstvenoj disciplini. Takva, ona je,
poput dnevne kritike, vrlo osjetljiva na dojmove, biljezeci ih s velikom pazljivoscu, ali nije

odvise sposobna da ih medusobno sustavnije poveze i time objasni.

ZNANSTVENI TIP TEORIJE

Bez obzira iz kojih se pojedinacnih razloga teoretiziralo, teorija poseze za obrazloZenjima
koja uvijek obuhvacaju viSe od onoga $to je iskustveno dano. Neminovna je, naime, odlika
teoretiziranja da utvrduje ono $to vazi opcenito i neovisno o tome da li ve¢ ima svoje zbiljsko
ispunjenje ili ga ima tek u mogucnosti. Teorija u prvome redu ustanovljuje pravilnosti, a

kojima ¢e od njih potom dati prednost u primjeni - to je druga stvar.

Tako se u suvremenom razmisljanju o teoriji javila misao o potrebi strozeg lucenja samog
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utvrdivanja mogucih pravilnosti od vrednovateljskog opredjeljivanja medu njima. Teorija
koje se suzdrzava od vrednovateljskog opredjeljivanja u odnosu na predmet istrazivanja i

koja se ogranicava samo na razvijanje zamislivih pravilnosti nazvana je znanstvena.

Znanstvenu teoriju tako odlikuje teznja za objasnjenjem i opisom neovisnim od

normativnosti.

Takvo razgranicenje izmedu objasnjenja i vrednovanja omogucilo je teoreticarima da
razgranice formalizirani jezik znanosti od esejistiCkog jezika vrijednosne primjene. Upravo

formalizirani jezik omogucuje znanstveno objasnjenje, on ga ¢ini opcevaznim.

Formalizacija jezika povlaci i razgranicenje izmedu razlicitih kriterija formalizacije: postulat
je znanstvenog postupka da ustraje u dosljednoj provedbi jednog kriterija u danim prilikama.
Disciplinarni eklekticizam koji je odlikovao esejisticku tradiciju bit ¢e izravno protivan
znanstvenom konstituiranju. Za protutezu, znanost odlikuje disciplinarna razudenost,
postojanje vise samostalnih disciplina od kojih se svaka na svoj formalizirani nacin bavi

nekim posebnim vidom danoga podrucja.

Koliko god bile povezane, znanstvene se discipline ipak jasno razgranicavaju po

nadleznostima i po kriteriju formalizacije svojega jezika.

Socijalne znacajke ponaSanja znanstvenih teoreticara vrlo su razliCite od ponasanja
esejistickih teoreticara. Znanstvenici nastoje Sto bolje usvojiti ve¢ razvijene formalizacijske
postupke i ve¢ postojeca pravila u postavljanju problema. Njima je ideal da se nadovezuju
jedan na drugoga, eventualno se korigirajuci, ali na bitno istom putu. Cijela im se teorija Cini
kao jedinstveno tijelo koje se postojano usavrsSava, a svaki od njih tome ponesto doprinosi.
Nije vazna osobnost teorijskih postavki, ve¢ prilog koji one ¢ine op¢em hodu znanosti. O
socijalnim aspektima znanstvene djelatnosti s tipoloskog stajaliSta lijepo govori Thomas S.

Kuhn u knjizi “Struktura naucnih revolucija” (1975).

Kako vidimo, znanstveni je tip oprecan, pa ponekad i polemicki oprecan esejistiCkom. Ali ta
je polemika zapravo bra¢na polemika: njome se tek razgranicuju nadleznosti i posebna
zaduZenja u braku. Esejiziranje daje prve i dosjetljive generalizacije o prirodi predmeta

filmskog posla i vrednovanja i time hrani znanstveno istrazivanje iscrpnom gradom.

Znanstveno istrazivanje, pak, razvijaju¢i opéevazece mogucnosti razumijevanja, daje daleko
izbistrenije temelje za vrijednosno opredjeljivanje no S$to to brze generalizacije mogu dati.

Jedan tip teorije pomaze drugom. Kulturalno oni ne mogu jedan bez drugoga.
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FILMOLOGIJA I PSTHOLOGIJA

Premda je filmska teorija tek od nedavno suocCena s kategorickim zahtjevom da bude
znanstvena, teznji k znanstvenosti bilo je i ranije. No, nije se vjerovalo da filmologija moze
biti samostalna znanost. Drzalo se da je filmologija moguca jedino ako se oslanja na
istrazivanje drugih znanosti. Takvo svodenje jedne discipline na drugu zove se
redukcionizam. Najistaknutiji redukcionizam u filmologiji bio je psihologisticki, tj. filmologija
se pokusavala svesti na psihologiju. Drzalo se da ¢e psiholoska proucavanja tzv. “filmske

percepcije” dati temelj za rjesenje pitanja o specificnosti filmske umjetnosti.

Neobicno je zanimljivo da je upravo suvremena psihologija upozorila na potrebu samostalnih

proucavanja odredenih umjetnickih medija.

Na primjer, pogledajmo kojim je rije¢ima psiholog Gregory upozorio na specificnost
percepcije slike: “Slike imaju dvostruku stvarnost. Crtezi, slikarije i fotografije predmeti su
kao i svi drugi - oblici na plosnatom materijalu - ali u isto vrijeme su posve drugaciji
predmet za oko. Mi vidimo oblike tragova na papiru, sa sjenkama, potezima kicice ili
fotografskom zrnom, ali istodobno vidimo da sve to daje lice, kucu ili brod na uzburkanom
moru. Slike su jedinstvene izmedu predmeta, jer one se gledaju kakve su same po sebi ali i
kao neka druga stvar posve razliCita od papira ili platna slike. Slike su paradoksi.” (Gregory,
1970.)

Drugi psiholog, Jerome Bruner, viSe i ne govori o slikama nego u prikazivanju
(representation), a prikazivanje odlikuje da je u nekom tvarnom mediju, vezano uz njega
(Bruner, 1973.). Svicarski psiholog Jean Piaget raspravlja o tome kao o mentalnim slikama
ali onima koje su vezane uz neki tvarni medij (Piaget, Inhelder, 1963.). Svi oni zajedno drze
ove pojave karakteristicnim za takozvanu simbolicku, znakotvornu djelatnost ¢ovjeka i
pozivaju se na semiotiku, znanost o znakovima, i teoriju komunikacije, kako bi objasnili
psiholoske pojave s kojima se suocCavaju. Isto tako, kad se susretnu sa specificnim medijem,
osjecaju veliku potrebu za specificnom semiotickom teorijom toga medija da bi se prema njoj

rukovodili u svojem istrazivanju.

Situacija je danas posve obrnuta od onog $to se tradicionalno mislilo o filmskoj teoriji.
Umjesto da je filmoloskom istrazivanju nuzno prethodno istrazivanje psihologije, pokazuje se
da je psiholoskom proucavanju filma nuzna jasno formulirana samostalna filmoloska teorija

o specificnosti filmske komunikacije. Tek kad se izobrazi samostalna znanost o osobinama
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filmske komunikacije, mo¢i ¢e doé¢i do ravnopravne i obostrano korisne suradnje izmedu

filmologije i psihologije. Redukcionizam to nije omogucavao.

FILMOLOGIJA I SOCIOLOGIJA

Odnos filmologije i sociologije vrlo je osjetljiv. Velika drustvena vaznost filma neporeciva je.
Film je jaka industrijska grana, sa svojom organizacijom proizvodnje, distribucije,
prikazivanja i samog trziSta. Film je, medutim, mogao postati dijelom industrije jer je vrlo
vazan kulturalni fenomen. Kako su to sociolozi nedvojbeno utvrdili film je jedan od moénih
¢imbenika socijalizacije i kulturalne integracije. Drustvena vaznost filma povukla je nuzdu
da se nadzire njegovo drustveno djelovanje. Sociolosko razmisljanje o filmu pocelo je pod
pritiskom potrebe da se neSto odmah poduzme u skladu sa spoznatim ¢injenicama.
Socioloska su razmisljanja zato bila namjenska, jako vrijednosno obojena i ponajcesce
restriktivna, propisujuci Sto da se onemoguci u djelovanju. Usmjerena na trenutacnu
primjenu, Cinilo se da socioloska razmatranja imaju prvenstvo pred svim drugim tipovima
razmisljanja o filmu, a posebno pred filmologijom, odnosno pred filmskom estetikom, koja se
Cinila posve prakticki neupotrebljivom. No, sociologija se filma suocila s velikim
poteskocama. Film ipak nije pojava kao i sve druge. Ono $to se zbiva na filmskom platnu ne
spada u red drustvenih zbivanja u koje, na primjer, spadaju zbivanja na cesti. Film je
prikazivacki medij i $to se na njemu odvija jest tek prikazivanje, slika. Kulturalna se uloga
filma ne moze valjano istrazivati ukoliko se ne razumije specificno funkcioniranje filmskog
prikazivanja i poseban odnos koji prema njemu imaju oni koji ga prate. A upravo to

specificno funkcioniranje filmskog prikazivanja proucava filmologija.

Filmologija je tako pretpostavka za sociolosko istrazivanje filma. Naprednim je to
sociolozima jasno i oni naveliko traze od filmologa da im daju pregledne modele
funkcioniranja filma (usp. Tudor, 1974.). Izmedu filmologije i sociologije tek se sada otvaraju

mogucnosti obostrano poticajne suradnje.

STRUKTURALISTICKA FILMOLOGIJA

Potanji putokaz o tome kako uobliCiti samostalan znanstveni predmet i samostalne teorijske

modele o filmologiji daje upravo strukturalizam.
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Strukturalizam podrazumijeva da je filmologija iskustvena (empirijska) znanost kojoj je
iskustveni predmet nase razumijevanje filma, i to samo onoliko koliko je ono povezano s
obiljezjima filma i njihovim poretkom, a pri tome se sluzi onim sustavom pojmovlja koje je

sposobno da pokaZze vezu izmedu razumijevanja i poretka obiljeZja u filmu.

Ovako iskazano poimanje znanstvene djelatnosti kljucno se razlikuje od pozitivistickog.
Pozitivisticko naslijede nije dozvoljavalo da se razumijevanje uopc¢e ukljucuje u znanstveno
razmatranje, a ni poredak obiljezja nije bio vazan ukoliko nije bio fizikalisticki ili

perceptivan.

Strukturalisticka metodologija mogla se otrgnuti pozitivistickim stavovima zahvaljujuci
svojem posebnom ontoloskom nauku. Po ovome, pojave koje su namijenjene razumijevanju
jesu komunikacijske (sporazumjevateljske). Komunikacija se uvijek odvija preko posrednika
nazvanog znakom (priopcenje). Znak pociva na nekom perceptibilnom provodniku (kanalu)
koji je tako ustrojen (strukturiran) da onda kad se dovede u vezu s prikladnim kulturalnim
pravilima za upotrebu znakova (kodovima) on nesto priop¢ava, odnosno znaci. Nase
razumijevanje filma, ili bilo koje komunikacijske pojave, upravo je razumijevanje znacenja a

na osnovi povezivanja ustrojstva provodnika i kodova.

Po ovakvome shvacanju, znanstveni predmet filmologije ne mogu biti sama perceptibilna
obiljezja provodnika. Znanstvenu, filmolosku vaznost dobivaju samo ona perceptibilna
obiljezja koja stupaju u takve uzajamne odnose (tj. u ustrojstvo) koji su povezivi s
kulturalnim pravilima. Potvrdu da je zaista u pitanju ustrojstvo povezano s kulturalnim
pravilima nalazimo upravo u javljanju oCekivanog razumijevanja. Na taj nacin u filmoloski
predmet obavezno ulazi nase razumijevanje danih komunikacijskih pojava, a tvarna obiljezja
ulaze samo onoliko koliko su poveziva s kulturalnim pravilima. I upravo je to ono Sto

suvremeni znanstveni prikaz razlikuje od tradicionalnog, redukcionistickog.

Dakle, za kraj ponovimo: filmologija polazi od onih pojava koje u filmu razabiremo,

razumijevanje.

(1977)
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1. UVOD
1.1. Teorijska neproblematiziranost opisnog nazivlja

Filmski su se teoreticari dosta krupno teorijski razlikovali u povijesti, sukobljujuci se i u
najosnovnijim stavovima. Ali uza sve to razlikovanje, postojale su neke pojave na koje su se
pozivali ne dvoje¢i mnogo o njima. Rije¢ je 0 osnovnom operativnom nazivlju: o “kadru”,

“planu”, “rakursu”, “pokretu kamere” i drugome, to jest, o medijskim obiljezjima koja se

imenuju ovim nazivima.

No, paradoksalno, premda su se sve teorije barem nekako dodirivale i koristile ove osnovne
pojmove, a svakako se presutno na njih oslanjale, ti pojmovi nikada nisu postali samostalnim

teorijskim predmetom.

Nisu to zato, jer premda se filmska teorija izdavala “teorijom filmskog medija”, ona je to bila
tek usput. Proucavanje osnovnih vidova filmskog medija bilo je tradicionalno podredeno
utvrdivanju kriterija za identificiranje filmske umjetnosti, odnosno “dobre” filmske
umjetnosti, za njeno lucenje od neumjetnickog filma ili od “loSe” filmske umjetnosti. O
medijskim se obiljezjima i nije samostalno raspravljalo, ve¢ se raspravljalo o njihovoj ovakvoj
ili onakvoj upotrebi u ovako ili onako utvrdene umjetnicke svrhe. Raspravljalo se, zapravo, o
njihovoj “upotrebnoj vrijednosti”, a s obzirom na implicitne ili eksplicitne kriterije

umjetnicke upotrebe.

Svako takvo razglabanje bilo je duboko normativno obojeno: nije koristilo sve medijske
odrednice niti sve moguce njihove upotrebe, ve¢ samo one za koje se ¢inilo da imaju
vrijednosnu prednost, da daju uzorak prema kojem ¢e se vrijednosno sistematizirati stilske i
stilizacijske upotrebe medijskih obiljezja, te da Ce se time dati i vrsti kriterij za razlikovanje

umjetnosti od neumjetnosti, odnosno za razlikovanje stupnja umjetnosti.

S ovakvim usmjerenjem, filmska je teorija bila upravo preskriptivna teorija umjetnosti ili
estetika, a ne teorija medija, u pogledu umjetnicke upotrebe razmjerno neutralna. Filmska

teorija je zapravo bila, dobrim svojim dijelom, svojevrsna normativna retorika filma.

1.2. Medijske znacajke i njihova upotreba

Takva tradicionalna usmjerenost filmske teorije nije neopravdana. Cini se, doista, da je

upravo umjetnicko usmjerenje filma bilo ono koje je poticalo na medijsku diferencijaciju.
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Ono je postavljalo vrlo slozene i vrlo specificne komunikacijske probleme i zadatke koji su se
onda morali medijski rijesiti. Upravo je umjetnicki orijentiran film doprinjeo usloznjavanju
medijske nosivosti filma. Druga postojeca usmjerenja, na primjer dokumentarizam, kao i
kasnije znanstvene upotrebe filma, koristila su se dobrim dijelom u svojem razvitku bas

medijskim iskustvima odnjegovanim u umjetnickom (onda: igranom) filmu.

Medutim, premda potaknuta raznim upotrebnim usmjerenjima, medijska je diferencijacija
imala svoju neovisnost. Bivajuci uoblicavane, medijske su se odrednice ujedno i
standardizirale, S$to je znacilo da su se pri filmovanju, pri iskuSavanju razlicitih
komunikacijskih u¢inaka, pocele uobli¢ivati neke invarijantne elementarne medijske
odrednice, koje su tvorile pregledan i fleksibilan repertoar kojem su se onda obracali svi
pokusaji da se uoblice filmska priopc¢enja razliCitih usmjerenja. Svi izbori odrednica vrsili su

se unutar tog uspostavljenog i standardiziranog repertoara.

Naravno, komunikacijski ciljevi s kojima se prilazilo tom repertoaru mogli su biti bilo
esteticke, umjetnicke naravi, mogli su biti ovakvog ili onakvog umjetnickog usmjerenja,
ovakvog ili onakvog vrijednosnog stupnja, ipak se njihovo medijsko uobli¢avanje oslanjalo na
isti spektar izbora, na istu zalihu medijskih znacajki koje su se mogle izabrati. Upozoravajuci
na vrijednosne izbore s umjetnickim ciljem, estetike filma su upozoravale ujedno i na one
medijske znacajke koje je to usmjerenje posebno uocljivo diferenciralo, naglasilo. Time su
razvijale svijest o odredenim medijskim znacCajkama, ali ta je svijest, po pravilu bila
jednostrana i uska, nesposobna da izgradi integriranu, sustavnu viziju o temeljnoj ukupnosti

medijskih moguc¢nosti.

Samom ukupnos¢u medijskih znacajki, odnosno nazivima za njih, tradicionalno su se bavile
uglavnom takozvane “gramatike filma” ili “tehnike filma”, to jest prirucnici namijenjeni
ucenju takozvanog filmskog zanata (zajednickog repertoara operacija nad repertoarom
znacajki sa standardiziranim komunikacijskim ciljevima). Ti udzbenici nisu bili namijenjeni
filmolozima niti su tezili potaknuti filmoloska razmisljanja. Klasifikacija nazivlja bila je
motivirana i namijenjena iskljucivo didaktickim svrhama - namijenjena onima koji su zeljeli

nauciti izraditi filmsko djelo.

1.3. Odnos tehnoloskog i filmoloskog nazivlja

Spomenuti nazivi su zapravo i potekli iz tehnoloSkog Zargona, iz Zargona kojim se

sporazumijevaju filmski operativci pri radu na filmu. Operativci su ovim nazivima imenovali
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one stvari koje su im vazne u radu, a te se protezu od naziva za tehnicka sredstva, preko
naziva za tehnoloske operacije kod pripremanja, snimanja i obrade filma, pa do naziva za
sama obiljezja konacne izradevine - filma. Bilo je razumljivo da su zbog toga ove nazive
pokusali srediti bas oni koji su rad na filmu trebali tako analizirati da bi bio prikladan za

ucenje i uvjezbavanje, to jest pedagozi, didakticari.

Medutim, iz cijelog tehnoloskog zargona filmskoj je teoriji zanimljiv tek manji dio, onaj koji
se odnosi na konacnu izradevinu - na film, odnosno na ona obiljezja filma koja su vazna u

komunikacijskom primanju filma.

Premda nazive koji imenuju konac¢na filmska obiljezja filmski teoreticari i tehnolozi dijele,

njihova upotreba i shva¢anje pojmova nije posve istovjetno.

Tehnologa, naime, prvenstveno zanimaju postupci kojima je djelatno postignuta konac¢na
izradevina, dok filmologa prije svega zanimaju sami vidovi konacne izradevine kako se oni
pokazuju gledaocu. Na primjer, tehnolog ¢e kadar ponekad odrediti kao onaj dio trake koji
protekne pri jednokratnom ukljucivanju kamere u rad. Filmolog ¢e, medutim, kadar pokusati
odrediti kao onaj dio filmske cjeline u kojem percipiramo kontinualnu promjenu, bez obzira
kako se taj kontinuitet postigao. Jer kontinuitet se moze postici, recimo, i nizom
diskontinuiranih tehnoloskih postupaka, kako se to ¢ini u animiranom filmu. Tehnolog ¢e,
dalje, govoriti o kutu snimanja, a filmolog ¢e morati govoriti o tocki gledista (ili tome sli¢no).
Tehnolog ¢e govoriti o kretanju kamere, a filmolog ¢e to morati zakomplicirati i govoriti o

kontinuiranoj promjeni tocke gledista. I tome sli¢no.

Razlike u pristupu i u nazivlju izmedu tehnologa i filmologa jos$ nisu razvijene, a joS manje
odomacene, o njima se jedva ikada i razmisljalo. One su, medutim, od velike vaznosti, jer pri
preciziranju svoje tehnologije - bez cega nema valjanog znanstvenog rada - filmologija se

mora rukovoditi i izbistrenim terminoloskim kriterijima i njihovom dosljednom primjenom.

Ponovimo: filmologa prvenstveno zanima konacni proizvod, film, kako ga razabiremo pri
gledanju, te ¢e i nazivljem koje upotrebljava imenovati ustrojstvene uvjete tog razabiranja a
ne postupke kojim se do konac¢nog proizvoda doslo. Ovo potonje stvar je tehnologa, odnosno

neke moguce teorije proizvodnje.

Filmoloske nazive kakvi su kadar, plan, rakurs, voznja i druge, upotrebljava svaka filmska
teorija, bez obzira na medusobne razlike. To je moguce zato jer oni sluze necemu $to, iako

vezano uz teorijsko objasnjenje, ovome na stanovit nacin prethodi - ovi nazivi sluze opisu
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filma, te ¢emo ih nazvati opisnim nazivljem.

2. OPIS
2.1. Opis i objasnjenje

Opis i objasnjenje kontrastni su pojmovi, morat ¢emo ih medusobno razgraniciti da bismo

shvatili §to svaki za sebe podrazumijeva i kakav je njihov uzajamni odnos.

Kratko receno, izmedu opisa i objasnjenja slijedeca je razlika: opisom odredujemo ono o
cemu ¢emo govoriti a objasnjenjem Sto ¢emo o tome izrec¢i. Opisom nastojimo predociti

individualitet dane pojave, objasnjenjem njenu pripadnost nekom razredu pojava.

2.2, Opis
Pozabavimo se prvo vise s opisom.

Kad, na primjer, Zelimo opisati stol, ucinit ¢emo to tako da ¢emo spomenuti kakve je boje, od
koje je tvari ucinjen, od kojih je dijelova sastavljen i kakvog je oblika uzet u cjeliniiu
dijelovima. Opisujemo, dakle, tako da prvo izaberemo vazne razrede obiljezja (ovdje: boju,
tvar, podijeljenost i oblik) i zatim iz tih razreda obiljezja izabiremo jedno od pripadnih
pojedinacnih obiljeZja (ono koje pristaje danoj pojavi). Pojedinacna obiljezja unutar jednog
razreda su uzajamno iskljuciva (ako je nesto plavo nije zuto), ili se dade utvrditi mjera
prisutnosti s dovoljno razlikovne valjanosti (recimo: nesto je smede sa zelenkastim
prelivom). Obiljezja iz razli¢itih razreda nisu iskljuciva, ve¢ se najcesce Cvrsto vezuju.
Upravo uz pomo¢ kombinacije raznorazrednih pojedinacnih obiljezja uspijevamo eventualno
tako specificirati dani pojedinacni stol, da bismo ga mogli prepoznati ¢ak ako ga prije i

nismo vidjeli.

Ovo vazi i za opis filma. I u filmu izabiremo razrede obiljezja, a unutar pojedinih razreda
izabiremo pojedino obiljezje kojim ¢emo opisati danu filmsku pojavu. Spomenuti filmoloski
nazivi sluZe upravo u tu svrhu. Na primjer, dani filmski fragment mozemo opisati tako da
odredimo u kojem je kadru, koji je plan u pitanju, koji rakurs, kakva je promjena stajaliSta u
pitanju, kakva kompozicija i kakvo osvjetljenje i na osnovi svih tih odrednica mi bismo morali

moci prepoznati o kojem je fragmentu filma rije¢, ¢ak ako film gledamo tek prvi put. Dakle,
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kombinacijom ovih obiljezja mozemo dati na znanje o ¢emu govorimo.

Upotrebna je vrijednost opisa velika, zahvaljujuci Cinjenici da pomoc¢u malog broja razreda
obiljezja i preglednog broja samih pojedinacnih obiljeZja koja pripadaju tim razredima,

mozemo opisati gotovo nepregledan broj individualnih pojava.

Opis se sreée posvuda, od kolokvijalnog govora pa do umjetnosti. No, znanstveni je opis, za
razliku od opisa inace, formaliziran. Znanstvenik koristi ogranicen i strogo odreden skup
oznaka i samo iz njih izabire one pomocu kojih ¢e opisati danu pojavu. Ostale oznake izvodi

iz osnovnih pomocu odredenih pravila kombinacije.

Mogli bismo rec¢i da znanstveni opis i nije drugo nego svojevrsni koordinatni sustav oznaka

uz pomo¢ kojega jednoznac¢no odredujemo o kojoj je pojedinacnoj iskustvenoj pojavi rijec.

2.3. Objasnjenje

Ako opisom upucujemo o kojoj je iskustvenoj pojavi rije¢, objasnjenjem upucujemo na to

kako da je razumijemo.

Kad, na primjer, zelimo objasniti Sto je to stol, po¢i ¢emo od jedne uopcene odrednice: reci
¢emo da stol spada u razred izradevina s upotrebnom namjenom $to se nazivaju
“namjestajem”. Medu namjeStajem stol je odreden posebnom sluzbom: smisljen je kao
mjesto na kojem se radi sjedeci uz njega. Dakako, stol se moze upotrebljavati i na drugacije
nacine, i bez sjedenja uz njega, ali to su sve “narusavanja” osnovne, dominantne sluzbe za
koju je zamiSljen i izraden i koja je ¢ak i normirana propisima drustvenog ponasanja (na
primjer, na stolu nije pristojno sjediti, ako piSete na stolu stojeci uz njega, svatko ¢e vam

n o«

reci da sjednete jer je tako “lakSe”, “prilicnije”, odnosno “jer se to tako radi” i tako dalje).

Objasnjavamo, dakle, tako da utvrdujemo rodne pojmove (razrede ¢iji je ¢lan dana pojava, u
nasSem slucaju: “izradevina”, “namjestaj”) i utvrdivsi najblizi rodni pojam (genus proximum:
“namjestaj”) utvrdimo i vrsne razlike (diferentia specifica, u nasSem slucaju: “predmet na

kojem se radi sjedeci uz njega”).

Objasnjenjem zapravo uobliCavamo naSe razumijevanje dane pojave u sklopu drugih pojava i
u sklopu nasih drugih shvaéanja, razgranicavajuéi ih pri tom, stvarajuci pojmovne hijerarhije
i utvrdujuci njihove uzajamne odnose. Upravo u objasnjenju nalazimo ispunjenu svrhu

teoretiziranja, a ta je utvrdivanje preglednih spoznajnih koordinata pomocu kojih se uopce
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snalazimo u mno$tvu pojedinacnih iskustvenih pojava.

I znanstveno objasnjenje odlikuje formalizacija, to jest logiCka konstrukcija hijerarhijskog
pojmovnog aparata pomocu kojeg nastojimo utvrditi rodnu pripadnost i vrsnu razliku

promatrane pojave.

Premda je ovom cijelom tekstu predmet analize - opis, on nije opisan ve¢ objasnidben, on
nudi objasnjenje za odredenu opisnu praksu. Tako on i nije filmoloski, ve¢ metafilmoloski:

objasnjava nazivlje kojim se koristi filmologija.

2.4. Ovisnost opisa i objasnjenja
Opis i objasnjenje dva su vezana tipa znanstvenog sporazumijevanja.

Bez prethodnog, koliko god grubog, razumijevanja danih pojava (njihova rodnog vezivanja i
vrsnog razgranicenja), tesko da bismo ih uopc¢e mogli izdvajati izmedu svih ostalih pojava i
sporazumijevati se o njima. Dakle, ne bismo ih mogli niti opisivati razumljivo (zamislite da
vam netko opiSe stol ne spominjuéi da je u pitanju stol: mogli biste pomisliti da je u pitanju
neka ¢cudna biljka, ako vam je bilje na pameti, ili pak neka ¢udna naprava, ako ste skloni
asocirati na strojeve, ali biste vrlo tesko, bez bar neke natuknice o tome koja je vrsta pojava

u pitanju, mogli samo na osnovi opisa bilo Sto prepoznati kao predmet opisa).

S druge strane, objasnjenje jedva da bi moglo biti objasnjenje kad ne bi bilo objasnjenje
necega, to jest necega iskustveno razabirljivog i opisivog. Da nema prepoznatljivih, dakle i
opisivih pojedinacnih pojava, mi ne bismo imali nikakvih potreba niti za razumijevanjem,
objasnjenjem. Ta rekli smo da je svrha objasnjenja da nam pomogne pri snalazenju u
mnozini pojedinacnih iskustvenih pojava: utoliko ono i ovisi o njima - jer upravo njih

objasnjava.

Buduci da opisom izdvajamo onu pojavu koja je vazna za objasnjenje, to bez dobrog opisa
nema niti jasnog objasnjenja. Isto tako, opis koji nije u funkciji - makar i preSutno -
razumijevanja, bez svrhe je, besmislen. Za valjanu (empirijsku) znanost potrebna je
koordinacija izmedu opisa i objasnjenja, izmedu jasne objasnjavateljske svrhe i prikladnog

opisnog okvira.
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2.5. Opis kao preduvjet objasnjenja

Uz svu uzajamnu ovisnost i naCelnu ravnopravnost opisa i objasnjenja, izmedu njih ipak

postoji stanovita sporazumijevateljska neravnopravnost, bar u odredenim prilikama.

Naime, opis se odnosi na ono o ¢cemu raspravljamo ili, drugim rije¢ima receno - na cinjenice.
Cinjenicom nazivamo one iskustvene jedinice $to ih izdvajamo da o njima raspravimo. Nasim
rjecnikom bismo rekli da su ¢injenice sve one pojave koje podlijezu opisu u danoj znanosti
(ili u danom obuhvatu raspravljanja - univerzumu diskursa). Cinjenica su, dakle, iskustvene
jedinice, a iskustvo je odredeno svim oblicima raspravljanja i prikazivanja, podjednako onim
svakodnevnim, utilitarnim, kao i onim specijalistickim, drugotnim. Cinjenice su zato
neovisno o nekom mogucem pojedinacnom odredenju i objasnjenju, ve¢ su uvjetovane, a i
same uvjetuju - ukupnost, odnosno preplet spoznajnih odredaba, odnosno: preplet razli¢itih
tipova opisa. Cinjenice su tvrdoglavije od opisa, a jo$ neizmjerno tvrdoglavije od objasnjenja

i vrednovanja.

Interpreti i teoreticari se mogu naveliko razlikovati u svojim vrijednosnim prosudbama, u
svojim teorijskim objasnjenjima, ali da bi im to razlikovanje, a i podudaranje, bilo relevantno,
oni moraju raspravljati o istim Cinjenicama ili barem o pretpostavljenom zajednickom skupu
Cinjenica. Ako se dvojica raspravljaca ne slazu u tome Sto se to uopce vidi u danome filmu, i
na koji se to nacin vidi - ako im se iskustvo ne poklapa - svako njihovo dalje neslaganje o
vaznosti ili nevaznosti, ovakvoj ili onakvoj strukturalnoj ulozi te Cinjenice postat ¢e
bespredmetno i besmisleno. U tom slucaju vazno je precizno utvrditi tocke slaganja i tocke
razilazenja, a to se moze uciniti tek ako je sukobljenim teoreticarima na raspolaganju strog,
formaliziran opis, pomocu kojeg mogu utvrditi znacajke ¢injenica oko kojih se iskustveno ili
terminoloski razilaze. Opis je, dakle, nuzan objasnjenju onda kad su sami iskustveni temelji

objasnjenja nesigurni ili sporazumjevateljski neodredeni.

Cinjenice na koje se u objasnjenju oslanjamo obi¢no imenujemo jednim nazivom, $to je
ekonomicnije i lakSe. No, ako nemamo jednog naziva ili se u nazivu ne podudaramo (ne
upotrebljavamo ga u istom znacenju), tada ¢emo morati pribjeci opisu, odredbenoj analizi
¢injenica. Sto je opis formaliziraniji, stroZi, to éemo lak$e postiéi razumijevanje u pogledu
Cinjenica o kojima Zelimo raspravljati. Opis se tako javlja kao stupanj sporazumijevanja u
kojem je slaganje nuzan uvjet (bilo izri¢it bilo podrazumijevan) za svaki relevantniji
objasnjavalacki stupanj sporazumijevanja. Bez presutnog ili izri¢itog podudaranja u
Cinjenicama nema nikakvog relevantnijeg objasnjavalackog sporazumijevanja, bez obzira da

li je ovo potonje u slaganju i nadovezivanju ili je u razlici i suprotstavljanju. Zato je jedan od
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znanstvenih postupaka pri teorijskom razilazenju - uskladivanje u opisu pojava o kojima se

spori, odnosno provjera postojeceg opisa Cinjenica.

2.6. Status obiljezja

Utvrdili smo da je svaki opis zapravo stanovita analiza pojave, analiza na razrede obiljezja i
na sama obiljezja Sto pripadaju razredima. Obiljezja su, dakle, analiticke jedinice, analiticki

konstrukti ¢ija je sluzba podvrgnuta sluzbi analize.

Naviknuti na opise i na gotovo spontanu primjenu analitickih jedinica, filmolozi i filmasi su
Cesto skloni povjerovati kako obiljezja nisu tek analitiCke jedinice nego same iskustvene
filmske Cinjenice. Skloni su, na primjer, povjerovati da je krupni plan ili donji rakurs
izdvojiva Cinjenica koja se moze dozivljavati sama za sebe i koja ima svoju samostalnu
znacenjsku, pa onda i psiholosku funkciju, razmjerno neovisnu o drugim filmskim
obiljezjima. Pa se onda govori, na primjer, o “emocionalnosti” krupnog plana, ili o dojmu

moci, doCaranom donjim rakursom i slicno.

Po srijedi je greska nazvana supstancijalizacijom: analiticki konstrukti (metodoloski
instrumenti) uzimaju se kao iskustvene jedinice (onticki predmeti), kao same filmske

¢injenice.

S filmskim obiljezjima sli¢no je kao i s psiholoskim osjetima: nemaju svoju samostalnu
opstojnost ve¢ su sredstvom (i plodom) analize necega Sto ima samostalnu opstojnost. Na
primjer, mi crvenu boju nikada ne zamjec¢ujemo posve (prostorno i vremenski) odvojeno od
drugih boja, niti je zamje¢ujemo potpuno neovisno od oblika, tvarnosti, osvjetljenja, polozaja
u prostoru i drugoga. Kako suvremeni psiholozi upozoravaju: ono $to zamjecujemo jesu
stvari, a ne osjeti. Analiza na osjete je kognitivni, pa onda i teorijski postupak koji
omogucava komuniciranje (svakodnevno i znanstveno) o zamjedbama i stvarima. Isto je tako
i s filmskim obiljezjima. Ono s ¢ime se pri gledanju filma suocavamo jest jedna cjelovita,
izdvojiva pojava: snimka ljudi koji nesto ¢ine. Analizom na obiljezja mi omogucavamo
razgovor o vaznim razlikama medu snimkama. Ta obiljeZja se nikada ne javljaju samostalno,
uvijek su medusobno povezana podrazumijevajuci se: u jednom kadru sre¢emo se, na
primjer, s viSe razli¢itih planova izmedu kojih postoje prijelazi. Uvijek je u pitanju, osim
toga, neka tocka gledanja, ova je uvijek u nekom stanju, bilo da se ne mijenja bilo da se
mijenja i tako dalje. Mi zapravo uopce i ne primje¢ujemo obiljeZja, ve¢ na odreden nacin

predocena zbivanja Sto ih razabiremo na snimci. Za luCenje obiljezja potreban je dobar
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trening i nekakva analiticka praksa, jer ta su obiljezja plod analize, dakle svjesno
provodenog i nadziranog postupka za koji nisu spremni oni koji u tome nisu izvjezbani i koji

nemaju radnih ili teorijskih svrha da to ucine.

2.7. Razlikovnost obiljezja

Bududi da obiljezZja nisu samostalni entiteti ve¢ analiticke razgovorne jedinice, ona dobivaju
svoje znacenje, to jest svoju primjenjivost, zahvaljujuéi tek utvrdenom analitickom kriteriju
(odredivanju razreda obiljeZja), odnosno uzajamnoj, vaznoj, razlicitosti obiljezja unutar
danog razreda. Ova je opet razlic¢itost u funkciji razli¢itosti pojava koje opisujemo i naciljana

je da upravo nju razgovorno i operativno odredi.

Iz ovih razloga, obiljezja kojima filmoloski opis barata najbolje je zvati razlikovnim

obiljezjima.

Pretpostavka je za uocCavanje razlike stanovito zajednistvo: zajednistvo roda ili razredno
zajedniStvo. Unutar razreda uspostavljaju se stanoviti oprekovni odnosi: ako je jedno
obiljezje prisutno, drugo je iskljueno. Ovi su oprekovni odnosi vazni tek onda kad se mogu
upotrijebiti za odredbu specificnosti pojave u pitanju. Na primjer: krupni plan i op¢i plan
pripadaju istom razredu obiljezja - planovima. I jedan i drugi su odredeni ploSnim odnosom
izmedu prepoznatljivog lika i izreza kadra. Vazna razlika izmedu ovih dvaju planova jest u
omjeru u kojem se odnos izmedu lika i izreza kadra javlja: u krupnome planu manji dio lika
ispunjava veci dio izreza, a u opéem planu cijeli lik ispunjava manji dio izreza. Ta dva plana
su u opreci jer odredba jednim iskljuc¢uje odredbu drugim, barem kad se odreduje dani lik na
ekranu. A ova opreka je vazna jer nam omogucava da opiSemo neke klju¢ne razlike izmedu

dvije filmske snimke.

Ono Sto metafilmologiju u svemu tome zanima jest da odredi koje razlikovne opreke stoje na
raspolaganju filmoloskom opisu i da ih potom uzajamno odredi u sukladnosti s opéim
analitiCckim aparatom (nazivljem). Filmologija pak opisuje dani filmski postupak tako Sto
analiticki upozorava koja sva razlikovna obiljeZja taj koristi i time se iscrpljuje sva ambicija

osnovnog filmoloskog opisa.

Kako dani filmski postupak koristi uzeta obiljezja i njihove opreke nije na osnovnom
filmoloSkom opusu da utvrdi, ve¢ je to stvar drugovrsnih filmoloskih ili stilisticko-kriticarskih

opisa i objasnjenja.
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2.8. Povijesna uvjetovanost razlikovnosti

Stalno smo naglasavali da opis, odnosno uspostavljanje i razvrstavanje razlikovnih obiljezja,
uvijek ovisi o vaznim razlikama izmedu samih razabirivih filmskih pojava. Kako su te razlike
povijesno i kulturno uvjetovane, one su i promjenjive, te se i utvrdivanje razlikovnih obiljezja
i vaznih opreka mijenjalo povijesno. Na primjer, tradicionalno se drzalo da je kadar najmanja
jedinica filmskog izlaganja. Kvadrat ili sli¢ica (kara, fotogram) drzala se tek tehnoloSkom
jedinicom, nevaznom za filmoloski opis filma. Medutim, pojava jednog tipa takozvanih
“eksperimentalnih” filmova u kojima se montazno barata s pojedinacnim sli¢icama (na
primjer, filmovi Sharitsa i Kubelke) tjera filmologiju da i sli¢icu tretira kao razlikovno vaznu i
za filmoloski opis filmskog izlaganja. Vjerojatno bi podrobnije analize filmova pokazale i
druge takve promjene u razlikovnoj funkciji i u odnosu na ostale razrede obiljezja (na
primjer, sasvim je sigurno da je drugacija bila razlikovna vaznost opéeg plana prije no sto je

krupni plan usao u redovitu upotrebu, nego Sto je to bila nakon uvodenja krupnog plana).

Ovo je sve veoma vazno imati na umu da se razlikovne opreke ne bi povijesno apsolutizirale,
da se ne bi smetnula s uma njihova relacijska narav (to jest ¢injenica da one nesto znace tek
u uzajamnom odnosu) i, najzad, da se ne ¢ini greska supstancijalizacije, to jest da se
analitickim metodoloskim jedinicama ne pridaje ontoloska vrijednost, te ih se onda nastoji

odredivati neovisno o njihovoj oprekovnoj ovisnosti i razrednoj pripadnosti.

3. OPIS MEDIJSKIH ODREDNICA FILMA
3.1. Izraz i sadrzaj

Opisivati se moze svaka individualna pojava. U filmu moZemo izdvojiti mnoge individualne
pojave i sve ih dosljedno moZemo podvrgnuti opisivanju. Mozemo, na primjer, opisivati
pojedinacnu radnju filma i to se ¢esto Cini u kritikama i u analitickim tekstovima. Mozemo

opisivati i takozvanu “ideju” odredenog filma, kako je ve¢ shva¢amo, te je i to legitiman opis.

Medutim, opisno nazivlje kojim se ovdje bavimo ne odnosi se ni na jednu od spomenutih
filmskih pojava niti na njima druge slicne. Odnosi se na posve odreden vid filmskih pojava,
onaj koji se tradicionalno nazivao izrazom za razliku od sadrZagja. Spominjani nazivi poput

n o«

“kadra”, “plana”, “rakursa”... drzali su se nazivima $to imenuju izrazne sastavnice filma.
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Radnja filma i “ideju” filma drzalo se sadrzajnim sastavnicama.

U prilikama u kojima analiza filma nije bila natjerana da ide dalje od jednostavnih
razdjeljivanja, poput ovih navedenih, razlika izmedu izraza i sadrZaja odnosila se na dosta
postojano razgranicene krugove pojava i bila je dovoljna da sporazumijevateljima o filmu

jasno naznaci o kojima se to pojedinacnim filmskim obiljezjima radi.

Filmska, kao i filmoloska i filmsko-kriticarska praksa danas je slozenija i bogatija, te opreka
izraz-sadrzaj nema viSe istu orijentacionu vrijednost. Ojacala je svijest o relacijskoj naravi
opreke izrazajno-sadrzajno, dakle i o tome kako niti jedno pojedinac¢no obiljezje nije samo po
sebi ni izraz ni sadrzaj: ono je to samo u opreci prema drugom obiljezju i samo dok je u toj
opreci. Isto obiljezje moze biti s jednog stajalista (u jednoj opreci) izraz, a s drugog stajalista
(u drugoj opreci) sadrzaj. Na primjer, radnja filma se u odnosu na obiljezja “kadriranja”,
“montaze, i drugo pokazuje sadrzajnim vidom. No u odnosu na ideju filma i sama je radnja
izrazni vid, jer se ideja filma izrazava i u radnji. Radnja je dakle istodobno (ali s razli¢itih
stajalista) izraz i sadrzaj. No, niti obiljezja poput “voznje unaprijed” nisu za svagda
izrazajna. U ponekim eksperimentalnim filmovima ona su tematizirana, a po tome i
sadrzajna. Na primjer, u Pravcu Tomislava Gotovca tematizirana je voznja unaprijed, te je
mozemo drzati podjednako sadrzajem filma kao promjene u prizorima uvjetovane tom
voznjom unaprijed. U ovakvim prilikama, reé¢i da se nase nazivlje odnosi na izrazna obiljezja
filma ne znaci reci nista odredeno, nista Sto bi moglo pouzdano orijentirati o cemu se

zapravo govori.
Morat ¢emo, dakle, drugacije odrediti analiticki vid filma na koji se odnosi nase nazivlje.
Kazimo da nasim nazivljem imenujemo obiljezja filmskog medija.

Sad naziv medij ne zastupa jedan pojam ve¢ viSe njih, barem u kolokvijalnom jeziku kojim
govorimo o umjetnostima i drugim komunikacijskim pojavama. No, ovdje ¢emo ga ipak

donekle ograniciti i pojasniti koliko je to potrebno za ovo izlaganje.

3.2. Pojam medija

Medijskim obi¢no drzimo one strane umjetnosti, odnosno svih oblika sporazumijevanja, koje
su vezane uz oblikovnu tvar iz koje se izraduje dani umjetnicki predmet (ili tekst). Kazano

rjecnikom teorije komunikacija, medijskim ¢emo drzati onu stranu sporazumijevanja koja je
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vezana uz finalni provodnik (kanal) sporazumijevanja. Nisu sva obiljezja provodnika
komunikacijski vazna: samo ona koja su razaberiva, koja zadovoljavaju zamjedbeno
razluc¢ivanje, diferencijaciju. Nije, medutim, niti svaka (zamjedbena) diferencijacija obiljezja
provodnika vazna za komunikaciju, ve¢ samo ona koja ima sluzbu (ili “ulogu”) u posebnoj
organizaciji priopcenja (poruke) i upravu tu diferencijaciju obiljezja nazivamo medijskom ili,

krace, medijem.

Na primjer, govor pociva na zvuku, zato kazemo da je zvuk provodnik govornog
sporazumijevanja. Medutim, nije svaka diferencijacija zvukova govorno relevantna ve¢ samo
odredena vrsta diferencijacije: ona koja tvori govornu organizaciju. I tek tu diferencijaciju

zvukova (takozvane “artikulirane glasove”) nazivamo jezickim medijem.

Sli¢no ¢emo tako i filmskim medijem drzati onu (zamjedbenu) diferencijaciju slikovno-
zvukovnih obiljezja koja je organizacijski vazna po filmsko priopc¢enje, po film kako ga

primamo.

Nazivlje kojim se ovdje bavimo izlu¢uje upravo ova obiljezja, medijska obiljezja filma, i
imenuje ih. Nas$ ¢e posao biti da pronademo kriterije razlikovnog izlucivanja medijskih
obiljezja, dakako samo onog razlikovnog razlucivanja koje je vazno po filmsku organizaciju,
odnosno po sporazumijevanju o njoj. U stanovitom smislu, ovaj posao koji cemo poduzeti

odgovara poslu fonologije u lingvistici.

3.3. Jedna pretpostavka tradicionalnog medijskog opisa: prikazivacki film

Iz gornjeg odredivanja medija moze se razabrati da je medijski opis uvjetovan shva¢anjem
ukupne filmske organizacije Sto se prenosi danim provodnikom i zapravo ga uvjetuje kao
medij. Razlikovna obiljezja medija u sluzbi su cjelinske organizacije filma. Zato, hoce li to ili
nece, svaki medijski opis pretpostavlja iskustvo o tipovima i standardima organizacija Sto
uvjetuju medij kao bas odredeni medij. Pretpostavlja ga, ali ga na odredeni nacin, kako ¢emo

to nesto kasnije utvrditi, heuristicki djelomi¢no zanemaruje.

Kad je film u pitanju, njegov je medijski opis bio temeljito uvjetovan prevladavajuce

prikazivackim tipom filmova, to jest, filmova u kojima se trenuta¢no daju prepoznati pojave
koje se standardno poznaju (ili daju poznavati) i mimo filma: film je prikazivao ljude, stvari,
ulice, krajolike, prepoznatljive postupke i drustvene situacije i tako dalje. Prikazivanje je, s

jedne strane, bilo cilj filmskog izuma, osnovni, namjeravani organizator medija, a s druge
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strane, ono je bilo osnovica za svaku dalju, drugotnu, organizaciju.

Ovo je duboko uvjetovalo i opis medijskih obiljezja: vazna medijska obiljezja bila su
istodobno i obiljezja uvjetovana prikazivackom sluzbom. Na primjer, izrezi (ili “planovi”:
krupni, srednji, total...), tocke gledista (“kutovi snimanja”: rakursi, voznje, panorame...),
mizanscenski planovi (dubinski prostorni raspored: prvi, drugi, treci... plan) odredivani su
uz pretpostavku da imamo posla s prepoznatljivim likovima (gestaltima) Sto imaju svoje
znacenje te im mozemo pouzdano odrediti cjelovitost, istovjetnost (u promjeni) i

postavljenost (da li stoje, leze, da li su koso ili ravno, da li su ispred ili iza, i tako dalje).

3.4. Prikazivacki prostor i prikazivacki modus

Prikazivanje, dakle, odlikuje identifikacija filmskih pojava kao onih koje poznajemo i mimo
filma. Medutim, identifikacija pojava na filmu uvjetovana je medijskim odrednicama filma:

sve Sto identificiramo na filmu identificiramo pod narocitim slikovnim i zvukovnim uvjetima.

Premda nema filmske identifikacije pojava koja ne bi nuzno bila nekako medijski uvjetovana,
ipak izmedu medijskih uvjeta i samih identificiranih pojava na filmu postoji stanovita
neovisnost. Iste pojave mozemo identificirati pod razli¢itim medijskim uvjetima kao Sto isti

prikazivacki uvjeti mogu biti vezani uz identifikaciju razlicitih, neistovjetnih pojava.

Na primjer, istog se ¢ovjeka moZe snimiti iz razliCite udaljenosti, s razli¢ite visine, s
razli¢itom pokretnosc¢u tocke gledista i sve te razli¢ite snimke mogu biti nanizane jedna do
druge pa se svejedno dade postic¢i da razaberemo kako je stalno u pitanju isti covjek u istom

ambijentu.

Ova razmjerna neovisnost izmedu identifikacije prikazanih pojava na snimci i izmedu
medijskih uvjeta pod kojima vrsimo identifikaciju uvjetovala je povlaCenje razlike izmedu tih
dvaju vidova prikazivanja: razlike vrlo odomacene medu filmasSima i proucavateljima filma. U
uopcenoj terminoloskoj tradiciji teoretiziranja o filmu ta se razlika imenovala na ve¢
spomenut nacin: kao razlika izmedu izraza i sadrzaja. Medutim, kako smo ve¢ spomenuli da
odredenost nije vrlina ovako imenovane distinkcije, potrebno je naci posebne nazive Sto ¢e

imenovati samo opisanu prikazivacku distinkciju, a ne jos k tome ogroman niz drugih pojava.

Za to ¢e nam dobro posluziti nazivi prikazivacki prizor i prikazivacki modus, ili krace: prizor

i modus (o prizoru se jos Cesto zargonski govori kao o sceni, dok se za modus u filmskoj
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teoriji preopcenito rabi izraz filmska izrazajna sredstva ili postupci. Mi ¢emo ovdje

standardizirati gore navedene nazive).

Dakle, pod prikazivackim prizorom smatrat ¢emo ukupnost pojava (zivih bica, stvari,

ambijenata, zbivanja) Sto se prepoznaju na prikazivackoj filmskoj snimci.

Pod prikazivackim modusom smatrat ¢emo ukupnost vaznih medijskih uvjeta pod kojima

prepoznajemo prizor na prikazivackoj filmskoj snimci.

Individualne, identificirane pojave unutar prizora zvat ¢emo prizornim jedinicama, dok ¢emo
izlu¢ive pojedinacne ¢imbenike Sto tvore prikazivacki modus zvati parametrima filmskog

prizora.

Medijski opis kojem se ovdje posvecujemo jest zapravo opis prikazivackog modusa, barem

svojim tradicijskim dijelom. Cilj nam je, dakle, srediti i ispitati parametre prizora.

3.5. Formalnost medijskog opisa

Buduci da parametri prizora uvjetuju razabiranje prizora, to ¢e neke znacajke prizora morati
neminovno biti odlucujuce i pri teorijskom odredivanju parametra. Morat e se, na primjer,
uzet u obzir razabiranje cjelovitosti, istovjetnosti i postavljenosti likova da bi se odredila
priroda izreza, toCke gledista i drugog. Ali to je sve Sto ¢e biti potrebno, niSta posebnije:
zanemarit ¢e se da li je to u pitanju lik pepeljare ili lik Covjeka, da li je to lik muskarca ili lik
zZene, lik burzujke ili lik urodenice... U mjeri u kojoj medijski opis zanemaruje prikazivacko

znacenje likova i njihovog gibanja, kazemo da je taj opis formalan.

Formalnost medijskog opisa samo je strateska, heuristiCka, pomo¢na osobina: sluzi da se
raspravljacka i analitiCka paznja usredotoci bas na medijska obiljezja organizacije, a ne na
druga, inace bitna obiljezja organizacije ili na druge tipove organizacije Sto se temelje na
prikazivackoj organizaciji (recimo: fabulativna organizacija). Ovo zanemarivanje jest
disciplinirano: zanemarivanje prikazivackih znacenja obaveza je medijskog opisa, ali ne i
obaveza drugih analitickih pristupa filmu. Ovi imaju drugacije, ali jednako “formalne”
obaveze: opis tematike najcesce ne vodi racuna o medijskim obiljezjima a analiza naracija

moze ali ne mora voditi racuna o njima.

Formalnost je inaCe neodvojiva znacajka teoretiziranja uopce. Pretpostavka je teoretiziranja

stratesko izoliranje odredenih vidova pojava, zanemarivanje drugih (uz njihovo
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podrazumijevanje ili pretpostavljanje) i potom razvijeno analiticko posvecivanje izabranim
vidovima pojave i samo njima. Formalnost teoretiziranja nuzno je vezana uz disciplinarnu
diferencijaciju teoretiziranja. Discipline se uspostavljaju upravo po izdvajanju znanstveno
vaznih vidova uz zanemarivanje drugih vaznih vidova (ali ne i vaznih za danu disciplinu). Na
taj nacin one formiraju svoje disciplinarno podrucje. Prema svojem podrucju discipline se
uzajamno, uglavnom, iskljuCuju, ali se po tome i nadovezuju, zajednicCki upotpunjuju i
uzajamno pretpostavljaju. Tek koordinirano ukupno iskustvo razli¢itih disciplinarnih
pristupa (obi¢no sabrano i obradeno u takozvanoj opcoj teoriji) omogucava gjelovito
raspravljacko (teorijsko) razumijevanje danih iskustvenih pojava, u nasem slucaju filma.
Same za sebe, discipline (pa i medijski opis) osiguravaju tek selektivno, djelomi¢no i

svojevrsno razumijevanje. Medijski opis filma jest, dakle, filmoloska disciplina.

Metodsku formalisti¢nost ne treba mijeSati s ocrnjivanim “formalizmom”. Formalizmom
nazivamo onaj znanstveni pristup koji apsolutizira jedan formalan analitic¢ki prilaz (recimo:
medijski opis), drzeci da on iscrpljuje sve sto teorija uopce treba i moZze uciniti u odnosu na
danu iskustvenu pojavu. U tom slucaju “formalizam” nije filmoloski postupak, vec¢
metodoloska normativna ideologija (struja) koja propisuje jedan analiticki pristup cijeloj

jednoj znanosti uz zabranu drugih mogucih. Dize jednu disciplinu na rang opce teorije.

Takoder je vazno povuci razliku izmedu formalnog postupka i formalizacije. Formalan
postupak je stratesko zanemarivanje drugih vaznih ali za danu raspravu nesvrhovitih vidova,
dok formalizacija podrazumijeva izricitu logicku, deduktivnu konstrukciju pojmovnog
aparata pomocu kojeg ¢emo raspravljati o danome, formalnom, podrucju. Formalizacija

pretpostavlja formalnost, ali obrnuto ne vazi.

Nas posao u ovom radu bit ¢e upravo stanovita formalizacija medijskog opisa (opisnog
nazivlja), a to ¢emo uciniti uz vodenje strogog racuna o formalnosti medijskog opisa,
njegovoj disciplinarnoj specificnosti, to jest o tome koji su to vidovi prikazivanja svrhoviti a

koji nesvrhoviti pri medijskom opisu prikazivaCke organizacije.

3.6. Opis neprikazivackog filma

Prikazivacko nacelo organizacije, medutim, nije jedino nacelo organizacije filmskog medija.
Uz prevladavajucu prikazivacku tradiciju, postoji i dugotrajna i uporna neprikazivacka
tradicija, to jest tradicija filmova u kojima prevladavaju obrasci Sto se ne daju izravno vezati

uz standardno prepoznatljiv mimofilmski svijet. RijeC je o takozvanim “apstraktnim”
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filmovima Sto nastaju u krilu takozvanog “eksperimentalnog filma”.

Nacela medijske organizacije tu su nesto drugacija, i dobar ¢e dio opisnih medijskih
odrednica uoblicenih u odnosu spram prikazivanja ovdje biti nesvrhovit. A moze se zamisliti
da ¢e se uobliciti (ili se vec i jesu uoblicile) i neke razlikovne odrednice specificne za

neprikazivacke filmove.

Za potrebe ovog rada, medutim, pretpostavit ¢emo da je prikazivanje zapravo stanovita
posebna organizacijska operacija izvrSena nad neprikazivackim predloSkom. Zato ¢emo uzeti
da sve ono S$to opisuje neprikazivacku organizaciju opisuje i prikazivacku, s time da
prikazivacCka organizacija trazi joS dodatne opisne odrednice koje su nevazne sa stajaliSta
opisa neprikazivacke organizacije. Ova nam pretpostavka olakSava posao utoliko Sto nas ne
tjera da izumijevamo posebne opisne odrednice za neprikazivacku organizaciju, ve¢ nam
dozvoljava da postojece opisne odrednice formuliramo tako da podjednako dobro opisuju
prikazivacku kao i neprikazivacku organizaciju. Ostale odrednice specifi¢ne za prikazivanje
odredit ¢e se posebno, uzimajuci uvijek za polaziste kriterije prema kojima su sredene

medijske odrednice neprikazivaCke organizacije.

3.7. Komunikacijski i metakomunikacijski opis

Kazali smo (u 3.2.): kad opisujemo medijsku stranu filmske organizacije, opisujemo one

zamjedbene diferencijacije obiljezja koje su vazne po filmsko priopéenje.

Ali time nije sve vazno receno. Postoje diferencijacije obiljezja Sto vezuju i razlikuju dijelove
filma medusobno, kao S$to postoje diferencijacije obiljezja $to razlikuju filmsko
sporazumijevanje od (nefilmske) okoline sporazumijevanja. Te se dvije diferencijacije
preklapaju, one su ponekad ¢ak i odredbeno vezane, ali nisu istovjetne. Prvu ¢emo
diferencijaciju nazvati komunikacijskom a drugu metakomunikacijskom. Prvom se bavi

komunikacijski opis a drugom metakomunikacijski opis.

I jedna i druga diferencijacija jest medijska i neobi¢no vazna po pracenje danog priopc¢enja,
danog filma. Ako, na primjer, ne znamo razlikovati film od njegove (nefilmske) okoline,
nikada ne¢emo shvatiti da to imamo posla bas s filmom, pa ne¢emo imati niti Sto shvacati.
Bit ¢e nam kao ¢ovjeku koji ne pravi razliku unutar zvukova okoline te i ne razabire da mu
se upravo neki ¢ovjek obraca tezeci uspostaviti sporazumjevateljsku vezu. A opet, ako ne

znamo povezivati i povlaciti razliku izmedu filmskih sastavnica, ne¢emo imati nista od filma,
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nec¢emo razabirati filmsku organizaciju, ne¢emo nista razumijevati. Bit ¢e nam kao ¢ovjeku
koji razabire da mu to stranac nesto govori, da se nalazi s njim u sporazumjevateljskom

dodiru, ali pri tome uopce ne razabire $to mu taj govori.

Komunikacijski opis se, govoreci drugacije, posvecuje upravo strukturalnim odrednicama
filmskog medija, to jest onima koje nam omogucuju razabiranje ustrojstva filmskog djela.
No, ta se vrsta opisa ne posvecuje samo strukturalnim, ve¢ i metastrukturalnim
odrednicama ili signalima, to jest onim signalima u filmu koji nas izri¢ito upozoravaju na
neke opcenite strukturne promjene u filmu, na neke promjene u nacelu strukturiranja (na
primjer, takozvana “filmska interpunkcija”, to jest pretapanja, zatamnjenja-otamnjenja i
slicno, imaju pretezno metastrukturalnu ulogu, upozoravajuci nas na neke strukturalne
promjene u filmu: recimo, na smjenu sekvenci). Metastrukturalne signale Jakobson naziva

fatickim, prema Malinowskom.

Metakomunikacijski opis se, opet, posvecuje metakomunikacijskim signalima, to jest onim
signalima koji nas upozoravaju da se to, na odredenom mjestu u odredeno vrijeme, odvija
filmska komunikacijska pojava i kakvog je ona, najopcenitije uzevsi, kulturalnog tipa (da li je

igrana ili dokumentarna, da li je propagandna ili obrazovna i drugo).

Tradicionalno filmolosko nazivlje prvenstveno pripada komunikacijskom, strukturalnom
opisu filmskog medija te se tako i teorija opisa filmskog medija koncentrira na razvijanje

upravo strukturalnih odrednica.

Medutim, kako je filmolosko proucavanje metakomunikacijskih signala nepostojece,
potrebno je ovdje, makar i ovla$, naznaciti tipove metakomunikacijskih signala, kako bi se
dobila plasticnija slika o tome u ¢emu se oni sastoje i kako bi se strukturalni opis, kad mu to

zatreba, mogao pozvati na odredenije grupe metakomunikacijskih signala.

3.8. Metakomunikacijski signali

Metakomunikacijskih signala izravno vezanih uz izdvajanje filma ima ¢etverovrsnih. U prvu
vrstu ulaze oni signali koji prostorno razgranicuju filmski sliku od njene okoline, nazovimo ih
proksemickim signalima. U drugu vrstu ulaze oni signali koji razgranic¢uju filmsko izlaganje,
to jest vremensku proteznost filmske komunikacije od vremenskog odvijanja nefilmskih
zbivanja u okolini, nazovimo ih kronografskim signalima. U tre¢u vrstu ulaze oni signali koji

tvarno, po teksturi, razgranicuju filmsku pojavu od pozadine na kojoj se ona javlja, nazovimo
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ih teksturnim signalima. U Cetvrtu vrstu spada samo ustrojstvo filma, jer i ono je signal da
nije u pitanju nefilmska situacija nego bas$ filmska, nazovimo tu vrstu konstrukcijskim

signalima.

Najosnovniji proksemicki signal jest okvir filmske slike. Okvir filmske slike je granica koja
okruzuje podrucje filmske zabiljezbe i jasno ga dijeli od podrucja nefilmske okoline. Pri tom,
neobicno je vazno strogo razlikovanje okvira i izreza. Okvir, kako smo rekli,
metakomunikacijski je signal, koji razgranicava filmsko podrucje od nefilmskog (to jest od
ostatka ekrana na kojemu nema slike, od zida na kojem se nalazi ekran i projicira film,
odnosno od ukupne prostorije u kojoj se vrsi projekcija). Izrez, medutim, razgranicava vidljiv
dio filmskog prizora od dijela filmskog prizora koji se trenutacno ne nalazi u vidnom polju.
Filmski prizor je unutarnja znacajka filma. Ono Sto ne vidimo, ali razabiremo, takoder je dio
filmskog prizora, dakle, takoder je unutarnja odrednica filma. Izrez je, dakle, strukturalna
odrednica. Izmedu okvira i izreza postoji odreden odnos: oblik okvira obicno odreduje oblik
izreza, ali tu njihovo suodredivanje prestaje; ono Sto je izvan okvira nije viSe film, a ono Sto

je izvan izreza jos je uvijek film.

VelicCina i oblik okvira filmske slike moze biti promjenjiv, premda je, po pravilu,
kinematografski standardiziran, odnosno standardiziranih varijacija. Najuocljivija
standardizirana razlika u velic¢ini okvira je ona izmedu klasi¢nog ekrana i cinemascopa,
premda danas postoje razlicite standardizirane veli¢ine ekrana. Isto je tako standardizirani
oblik okvira - polozeni pravokutnik, premda se, nestandardno, javljaju i drugi geometrijski
oblici (recimo: okomiti pravokutnik ili krug). Ono Sto je i u nestandardiziranim oblicima
obicajno standardizirano jest oStrina okvira, kontrast izmedu osvijetljenog ekrana i drugacije
osvijetljenog (odnosno neosvijetljenog) okoliSa. Ti se standardi uokvirivanja Cesto narusavaju
u eksperimentalnim strujama filmovanja, te se i oblici a i granice izmedu slike i nefilmskog

okolisa znadu uciniti neodredenima ili neuhvatljivima.

Kronografski signali nas upozoravaju da u danom vremenskom odsjecku moramo pokloniti
paznju bas jednom narocCitom slijedu zbivanja, to jest filmskoj projekciji, a ne drugome.
Osnovne vrste kronografskih signala jesu najave i odjave filma. One su najcesce jako
konvencionalizirane i neobi¢no brojne; na primjer, poCetak odvijanja filma se najavljuje
gasenjem svjetala u dvorani, prestankom ugodajne kino-glazbe, razmicanjem zastora, a
cesto i dodatnim raznobojnim svjetlosnim signalima $to uokviruju ekran a najavljuju pojavu
filmske slike i najzad se javlja sama “Spica filma”, dio filma koji najavljuje pocetak i daje

podatke o tvorcima filma i naslovu filma. Odjave su ponajcesce simetricno obrnute: javlja se
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odjavna “Spica”, slova “kraj”, pali se svjetlo, zastori se zaklapaju, pocinje kino-glazba. Sve su
ovo sredstva upozoravanja na pocetak i svrSetak pojave koja je vremenski ogranicena i moze
nam ili promaknuti ili nas uzalud vezati ako nismo na vrijeme dovoljno jasno upozoreni na
pocetak ili zavrSetak. Naravno, i ti kronografski signali variraju od kina do kina, od sredine
do sredine, a vjerojatno i od jednog razdoblja do drugog: ono $to je u njima vazno jest da ih

ima, i da imaju standardizirano upozoravateljsku funkciju.

Kad su teksturni signali u pitanju, rijec je upravo o opreci izmedu tvarne - to jest svjetlosne
- naravi filmske slike i tvarne naravi podloge na koju se svjetlost projicira. Ta je opreka
standardizirana time Sto se kao pozadina upotrebljava odreden krug materijala, osobite
teksture. Tekstura svijetlosti (po pravilu dinamicka) potom se najcesce razlikuje od (obicno
staticke) teksture podloge. Premda su gledaoci tog svog efikasnog razlikovanja obicno
nesvjesni, postoje postupci i okolnosti u kojima ih postaju svjesni: recimo kad je platno jako
oSteceno ili deformirano, i kad je film jako iskracan, oStecen s nejednakom svjetlosnom
ostecenoscu, uz snazno osjecanje zrna. Ovo izric¢ito upozoravanje gledaoca na teksturu ne
mora biti greska: eksperimentalisti, odnosno stilizacijski orijentirani autori, cesto mogu sami
i¢i za tim da iskoriste sva sredstva koja ¢e gledaoca naglaseno uciniti svjesnim teksture

filma, odnosno teksture podloge, to jest kontrasta tih dvaju tekstura.

U konstrukcijske signale spadaju zapravo sve izdvojive strukturalne i metastrukturalne
odrednice filma. Na prvi pogled moze se uciniti nelogi¢nim da strukturalne odrednice budu i
metakomunikacijske odrednice, ali nije rije¢ ni o kakvoj nelogi¢nosti. Naime, film uzet u
cjelini, svojim standardiziranim strukturalnim znacajkama, pomaze nam da razaberemo da
je u pitanju tek uvjetna - “irealna”, “iluzivna” - pojava odredene kulturalne (komunikacijske)
uloge, a ne tek (nekomunikacijski) svakodnevni prizor. Ako se, na primjer, zateknemo usred
dvorane na Cijoj se jednoj strani nesto mice (a da pri tome ne uspijevamo uociti niti jedan
vazan metakomunikacijski signal da se radi o filmu), ipak ¢emo vrlo brzo razabrati da je rijec
prizor pocinje naginjati, diskontinuirano pojavljivati i udaljavati, a da prostorija pri tom
miruje. Jer takvo se zbivanje ne¢e moci drugacije protumaciti do u odrednicama filmskog
prikazivanja, a te su odrednice, za kultiviranog promatraca, kulturalno standardizirane,
odomacene. Tako se i strukturalne odrednice javljaju kao neobic¢no jaki metakomunikacijski

signali, Sto izri¢ito upozoravaju na komunikacijsku pripadnost odredenog zbivanja u okolini.

Sve ove Cetiri vrste metakomunikacijskih signala, svaka za se i u svojoj kombinaciji, vrlo

nam brzo i djelotvorno daju na znanje kako je rije¢ bas o filmskoj komunikaciji, a ne o
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nefilmskom zbivanju, upozoravaju nas tocno gdje se, na kojem prostoru i u kojim
vremenskim granicama, ta pojava odvija. A takva je svijest nuzna, kako smo to utvrdili, da

bismo se uopce mogli pripremiti za komunikaciju i njeno razumijevanje.

3.9. Povijesnost signala

Naravno, metakomunikacijski signali ne bi bili tako djelotvorni da nisu kulturalno odomaceni

i standardizirani, obicajno vrsec¢i funkciju metakomunikacijskog upozoravanja.

Spomenute vrste signala nisu, medutim, jedine. Nabrojali smo samo one koje su izravno
vezane uz samu pojavu filma. Postoji, medutim, cijeli jedan slozeni niz neizravnih
metakomunikacijskih signala. Na primjer, neobi¢no su brojni neizravni proksemicki signali.
Vazni su oni koji prostorno usmjeravaju gledaoca k mjestu na kojem ce se pojaviti filmska
slika: to je prostorni razmjestaj stolica, okrenutih prema jednom mjestu prostorije. Zatim se,
Cesto, snazno pojacavaju signali okvira slike pomocu draperija, zastora, dodatnih svjetala i

tome slicno.

Nista nije manje vazna metakomunikacijska funkcija posebno obiljezenih prostorija za
projekciju filmova, natpisa koji upozoravaju da se u toj prostoriji projiciraju filmovi (to jest
natpisi “kino”), kao i rituala pri ulasku i izlasku iz takvih prostorija. Kinoplakati, s naznakom
vremena pocetka predstave i naznakom vrste filmova, takoder spadaju u vaznu vrstu

neizravnih metakomunikacijskih signala. I tako dalje.

Ove sve vrste neizravnih metakomunikacijskih signala i njihove sustavne povezanosti
neobi¢no su kulturoloski znacajne, premda nece imati specificne vaznosti pri usredotocenju
na odredbe filmskog medija. Tu su, ako jesu, vazni ponajviSe izravni metakomunikacijskii

signali Sto smo ih nabrojali.

Kako su metakomunikacijski signali kulturalne naravi, oni su podlozni povijesnim
kulturalnim promjenama. Kako oni izrazito razgrani¢avaju komunikacijsko polje od
nekomunikacijskog, ova je opreka vazna, ali je ujedno i povijesno dinamicna, to jest
komunikacijski signali mogu imati ulogu metakomunikacijskih, te postaju strukturalnim
odrednicama danoga filma. Na primjer, Spica filma je najcesce tek kronografski
metakomunikacijski signal, ali se ¢esto strukturalno ukljucuje u film, te dobiva ili
metastrukturalnu ulogu ili uze strukturalnu (jer se u njoj, na primjer, po€inje odvijati

fabula). Isto tako, dijeljenje i multipliciranje ekrana moze imati i metakomunikacijsku i
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strukturalnu ulogu.

Na drugoj strani, kako se metakomunikacijski signali oslanjaju na kulturalnu standardizaciju
i granice izmedu komunikacije i nekomunikacije, kao i standardizaciju ustrojstva filma, to su
oni Cesto predmet Zestokih i uocljivih napada Sto ih predvode avangardisti i
eksperimentatori: napadajuc¢i metakomunikacijske odrednice filma, oni time ugrozavaju
same kulturalne pretpostavke tradicionalnih oblika filmskog komuniciranja, otvarajuci
mogucénost za drugacije kulturalno utemeljenje oblika komuniciranja. Takav,
metakomunikacijski modificiran tip filmskog komuniciranja danas se naziva prosirenim
filmom (sve dok je ipak bitno vezan uz filmsku tradiciju), a tamo gdje se gubi vecina
metakomunikacijskih odrednica filma, gdje ostaju samo neke, oskudne, tamo je najcesce
rijeC o takozvanim multimedijalnim predstavama, gdje se mijesaju filmske

metakomunikacijske odrednice i metakomunikacijske odrednice drugih umjetnosti.

Poljuljavajuci kulturalnu funkciju filmskog komuniciranja, neka temeljna kulturalna
razgrani¢enja, avangardizam moze unekoliko ugroziti i stabilnost medijskog opisa, ponovno
podsjecajuci kako medijska diferencijacija, kao i standardizacija repertoara osnovnih
medijskih odrednica, ipak duguje svoje postojanje upravo kulturalnim okolnostima i svojem
funkcioniranju u globalnom tipu kulture, te da svaki formalizam medijskog opisa ima svoje
jasne granice koje nije dobro smetnuti s uma, premda moze biti korisno stratesko,

privremeno, odlaganje da ih se izri¢ito razmatra i uzima u obzir.

4. SAZETAK
4.1. Osnovni stavovi teksta

Nakon toliko povucenih pojmovnih razlika, lako se izgubi nit osnovnih odredaba radi kojih je
cijelo ovo istrazivanje uopce i poduzeto. Zato ¢u ovdje sazeto ponoviti osnovne odredbe

napisa, kako bih ucinio preglednim ono Sto je mozda nehotice postalo nepreglednim.

I filmski kriticari i filmski teoreticCari koriste se jednom grupom nazivlja Sto ima, po svemu
sudeci, posebnu ulogu u svakom razmatranju o filmu. Rije¢ je o nazivima kojima imenujemo
planove, mizanscenski raspored, kretanje kamere i objektiva, polozaja kamere, kompoziciju

slike, i tome slicno.

To se nazivlje uglavnom pokusavalo sistematizirati u tehnoloskim prirucnicima, ali ne i u
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filmsko-teorijskim radovima. Tu se ono rijetko dodiruje, i zapravo nije uspostavljena
samostalna disciplina, odvojena od tradicionalno umjetnicke i vrijednosne usmjerenosti
filmskih estetika, koja bi se sustavno pozabavila tim nazivljem i znac¢ajkama filma na koje se

to nazivlje odnosi.

Pretpostavka ovoga teksta je da je takvu filmolosku disciplinu nuzno ustanoviti i da ona ima

sve Sanse na disciplinarnu samostalnost i spoznajnu opravdanost.

Cilj ovog napisa nije bio joS u tome da se pride samom sredivanju filmoloskog nazivlja, ve¢
da se razmotre neki problemi koje prethodno treba razbistriti kako bi se valjano moglo

pristupiti poslu sredivanja tog nazivlja. Ovaj je napis u biti metodoloski.

U prvom je redu bilo potrebno razjasniti §to se pomocu nasih naziva zapravo ¢ini. Drugo,
trebalo je razjasniti kojeg je tipa filmoloska disciplina $to se posvecuje tom nazivlju. Trece,

bilo je potrebno razjasniti na koje se to aspekte filma ti nazivi uopce odnose.

Sporno nazivlje ima u govoru o filmu posve odredenu svrhu: njime se odreduje individualitet
danog filmskog trenutka, kadra ili dane promjene u kadru, njime se identificira pojedinacna
filmska pojava, Sto je dio naseg iskustva. Takvo odredivanje individualiteta smo nazvali

opisom, za razliku od objasnjenja.

Filmsko nazivlje je, dakle, opisno nazivlje, a filmoloska disciplina koja se posvecuje
proucavanje i sistematizaciji opisnog filmskog nazivlja jest teorija opisa. Ta teorija je, kao i
svaka druga teorija, objasnjavalacka a ne opisivacka: ona objasnjava prirodu i upotrebu

opisa i opisnog nazivlja i pokuSava ga srediti prema utvrdenim kriterijima.

Buducéi da u odnosu na film postoji moguénost vrlo razlicitih tipova opisa, bilo je potrebno

odrediti koje je vrste nas$ opis, to jest koji se zapravo aspekti filma njime opisuju.

Utvrdili smo da se njime opisuju medijske karakteristike filma, s time da se pod “medijskim”
podrazumijeva ona diferencija slikovno-zvukovnih obiljezja koja je organizacijski vazna po
filmsko priopcenje, po filmsku komunikaciju. Prema tome, naSe je nazivlje zapravo filmsko

medijsko opisno nazivlje.

Kako je veci dio tradicionalnog filma prikazivacke naravi, to jest na filmu prepoznajemo
nesto $to poznajemo i mimo filma, bilo je potrebno razluciti na koji se aspekt prikazivackog
filma misli. Utvrdili smo da nasim nazivljem zapravo opisujemo prikazivacki modus, to jest

uvjete pod kojima identificiramo filmski prizor.
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Ono Sto, medutim, uvjetuje nasSe medijsko diferenciranje moze biti dvojako: film moramo
razlikovati od nefilmske okoline, a zatim u filmu moramo razlikovati njegove razlicite
strukturne aspekte. Nase se nazivlje odnosi na strukturne aspekte medija, to jest na one
koje je vazno identificirati da bi se razabrala struktura filma njegova strukturalna

specificnost.

4.2. Preostali zadatak

Nakon ovih metodoloskih razmatranja, a imajuci sve ove opce odrednice filmoloskog opisa
strukturalne strane filmskog medija na umu, preostao je zadatak da se poduzme
sistematizacija i podrobna analiza pojedinih opisnih filmoloskih naziva znacajki koje se

pomocu njih Zele izdvojiti za paznju. No, to je zadatak za drugi rad.

Bibliografski vodic

Ovdje ¢u navesti samo onu literaturu koju sam savjetovao, koja najbolje moze pomocéi
Citaocu u boljem upoznavanju problema $to su dodirnuti u napisu, odnosno onu literaturu u

kojoj sam nasao bliske odredbe, ili iz koje sam preuzeo neke distinkcije i nazive.

1. Razliku izmedu vrijednosnog, normativnog, pristupa filmu i nenormativnog pristupa
razvija Tudor (1979). Inace tu temu osobito ¢vrsto razvija Weber (1949). Dobar primjer
tehnoloskog sredivanja opisnog nazivlja Citatelj moze naci u Spottiswoodea (1951), a
pokusaji estetski orijentirane sistematizacije opisnog nazivlja mogu se naci u Peterlica
(1977) i Plazewskog (1961).

2. Pitanja opisa i objasnjenja jesu metodoloske naravi, i o njima se ponajviSe raspravlja u
literaturi iz filozofije znanosti. No, dok je tamo pojam objasnjenja iscrpno tumacen, opis se
ponajcesce spominje tek da bi se od njega kontrastiralo objasnjenje. Podrobnije teorije
objasnjenja, u kontrastu spram opisa, vidi Petrovi¢ (1964), von Wright (1975), Nagel (1974).
Razlika izmedu opisa i objasnjenja, kao i veza medu njima, ponekad se u metodoloskoj
literaturi prelama kroz distinkcije izmedu opservacijskog i teorijskog nazivlja: za te rasprave
pogledaj Grandy (1973), Hempel (1970) i Fayerabend (1975). Odredba opisa bliska ovoj koju
dajem u tekstu moze se naci u Kuipersa (1975). O ¢injenicama usporedbi Fayerabend

(1975). O supstancijalizaciji raspravlja Reichenbach (1964). Za pojam razlikovnosti
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usporediti Jakobsona (1966).

3. Pojam medija, slican ovome $to ga ovdje naznacujem, moze se naci u Lyonsa (1977).
Pojam prikazivanja pregledno izlaze Gombrich (1984), a teorijski stroze Goodman (1968).
Naziv “modus” uzeo sam iz Lotmana (1976), a i distinkciju modus-prizor. Naziv “parametri”
uzet je iz Burcha (1972) i Stojanovica (1975). O pojmu formalnosti i formalizacije raspravlja
se dosta u metodoloskoj literaturi, odnosno u metodoloskim dijelovima teorijske literature. O
pojmu formalnosti usporedi Carnap (1969) i uvodni tekst u Miller i Johnson-Laird (1976). O
pojmu formalizma takoder Carnap (1969) i Petrovi¢ (1964). Naziv “metakomunikacija” kao i
odredba pojma oslanja se na Batesona (1955) i Brunera et al. (1976). Spomenuti Jakobsonov
i Malinowskijev pojam moze se naci u Jakobsona (1966), odnosno u Malinowskija (1923). Za
pojam proksemike usporedi Halla (1959). Pojam okvira razvija Lotman (1976), a kod njega
se moze naci, jo$ neizricCita, distinkcija izmedu okvira i izraza. NacCini na koji eksperimentalni
film i prosireni film diraju u neke tradicionalne oblike pregledno su izlozeni u Renanu (1967)
i Youngbloodu (1970).

(1978)
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3. FILMSKA PRAVILA I SLOBODA STVARALASTVA
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1.1. Ustanovljavanje pravila
1.2. Pitanje slobode

1.3. Paradoksalna situacija

1.4. Potreba za pojmovnim razgrani¢enjima
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4. ZAKLJUCAK

Biljeske i bibliografski vodic¢

1. PROBLEM
1.1. Ustanovljavanje pravila

Kao i druge empirijske znanosti, filmologija se trudi da pronade objektivne pravilnosti -

provjerive i op¢evazece - §to ravnaju filmskom djelatnoS¢u i primanjem filmskog djela.
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A opet, kao i druge humanisticke znanosti, filmska estetika nastoji istaknuti djelatne i
djelovne uzroke, opc¢e uvjete, Cije e slijedenje, odnosno zadovoljavanje, osigurati

pretpostavke da se postignu stanovite umjetnicke vrednote $to su na cijeni u danoj kulturi.

I jedna i druga teorijska orijentacija, dakle, tezi utvrdivanju nekih pravilnosti, zakonitosti,
pravila, normi, propisa, uputa, vezanih uvjeta... Ukratko, tezi nekom nomoloskom rezultatu.

To je u naravi teoretiziranje.

No, takva teznja nije tek plod teoreticarske perverzije. Utvrdivanje pravilnosti osnovni je
kulturalni postulat: ta kako ¢e se prenositi znanja, uciti se radu na filmu i razumijevanju
filma, kako formirati opcenite vjestine i iskustva s filmom - ako nije moguce u filmu pronaci
neke opcenite pravilnosti, ponovljive obrasce? Kulture nema bez prenosSenja iskustva, a
prenosenje iskustva nema ako ona nisu dovoljno opcenita, ponovljiva, ako se do njih ne moze

do¢i i uvjezbavanjem.

1.2. Pitanje slobode

Cim utvrdimo vaZnost pravila, odmah se javi protupitanje: a $to je sa slobodom stvaralastva?
Jer ta se oCito ne mora pokazivati samo u primjeni pravila ve¢ i u njihovoj izmjeni, njihovu

narusavanju.

Ova su se pitanja vrlo zaoStreno javila u umjetnosti s konca devetnaestog i pocetka
dvadesetog vijeka, a u kinematografiji se naglaseno javljaju sa svakim novim umjetnickim
pokretom, kakav je bio, na primjer, njemacki ekspresionisticki film, francuska avangarda,
talijanski neorealizam, francuski novi val, americki podzemni film, jugoslavenski autorski
film itd. To je pitanje danas dominirajuce u cjelokupnoj filmskoj umjetnosti, a javlja se

podjednako medu stvaraocima kao i medu kriticarima i esteticarima.

RijeC je o opc¢enitom estetskom principu po kojem se umjetnickim drzi samo ono djelatno

ponasanje koje narusava tradicionalne obrasce, koje krsi “naslijedena pravila”.

Takvu orijentaciju prate danas ve¢ i pozitivna iskustva. Cini se, naime, da nema utvrdenog
empirijskog zakona koji ne bi bio kompromitiran, tj. koji se nije pokazao kao vrlo ogranicen,
Cini se da nema estetske norme koja ne bi mogla zastarjeti i koja se ne bi dala odbaciti i

zanemariti.
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1.3. Paradoksalna situacija

Ovako postavljena situacija se ¢ini suludom. Kultura trazi i podrazumijeva nekakva pravila, a

opet neki kulturalni (estetski) ideali odri¢u svaku postojanost, vaznost i vazenje pravilima.

TeoretiCar se, isto tako, nade u Skripcu. Po prirodi svog opredjeljenja on traga za
pravilnostima, a opet, prema svojem iskustvu i dominantnoj suvremenoj estetickoj ideologiji,
te pravilnosti proglasava nevazec¢im, neobvezatnim, dapace, proklamira kako onaj tko zZeli
bit umjetnik mora krsiti pravila i narusavati ih. Time svoja vlastita nomoloska nastojanja

proglasava a priori besmislenim.

1.4. Potreba za pojmovnim razgranicenjem

U ovakvoj je situaciji najlakSe poseci za vratolomnim spekulativnim rjeSenjima, recimo za
apsurdistickim stavom. Reci otprilike: “Jest, situacija je apsurdna, ali budu¢i da je apsurd
prisutan u samoj stvari, tada ga treba dostojanstveno izdrzavati, razapet izmedu

determinizma i slobode”.

Prije nego li posegnemo za ovakvim apsurdo-filozofskim - teorijski lakim - rjeSenjem, bolje
je razvidjeti da li je stvar doista takva kakva se predocava. Nije li mozda rije¢ naprosto o

vvvvv

apsurdistickog stava.

I doista, ve¢ i povrsan pogled na nomolosko polje Sto ga iznose svakodnevne prilike pokazuje
da nemamo posla uvijek s istim tipom pravilnosti, ve¢ s razli¢itim tipovima pravilnosti, te da

se i pitanje slobode nece moci valjano postaviti bez diferencijacije tipova pravilnosti.

Na primjer, ve¢ pri povrsnom pogledu ocito je da se prirodne zakonitosti razlikuju od pravila
Sto ravnaju ljudskom drustvenom djelatnoscu, a da se norme Sto se unaprijed postavljaju
pred covjekovu djelatnost i koje se naknadno primjenjuju pri procjeni djelatnosti razlikuju od

pravila prema kojima se covjekova djelatnost doista ravna.

U najmanju ruku, dakle, imamo posla s tri tipa pravilnosti: sa zakonitostima, s pravilima i s

normama.

Razvidimo ih.
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2. TIPOVI PRAVILNOSTI
2.1. Pravilnost i zakon

Ponavljanje i jednoobraznost osnovni su preduvjeti svakog govora o pravilnostima. Naime,
kad se u prepoznatljivo istovrsnim okolnostima ponavljano javlja prepoznatljivo istovrsna
pojava, tad kazemo da je po srijedi pravilnost pojavljivanja. Iskaze kojima izrazavamo
pravilnost nazivamo zakonima. Zakonom se izrazava ovisnost izmedu okolnosti i pojave,
zakon objaSnjava zaSto se dana pojava (ili dani tip pojava) uopce javio, i zasto ¢e se, ako su

dane iste okolnosti i isti uvjeti, ponovo javiti.

Pravilnost pojavljivanja moze biti nuzna (ili se takvom shvatiti). Tada je nazivamo
zakonitoscu. Re¢i ¢emo, na primjer: “Ta i ta se pojava javlja zakonito” ako mislimo da se
javlja s nuzno$éu. Pravilnost pojavljivanja, medutim, moze biti tek u nekoj mjeri vjerojatna
(ili se takvom shvatiti), pa onda govorimo o vjerogjatnosti pojavljivanja. I vjerojatnost se

n o«

izrazava zakonima, ali tzv. “probabilistiCkim zakonima”, “zakonima vjerojatnosti”.

Buduéi da se pravilnosti uocavaju, utvrduju u pojavama i okolnostima s kojima se ponavljano
n” " n” “"

suocavamo, to ih se drzi “objektivnim”, “prirodnim”, “danim”, te se i zakoni koji izrazavaju

takve pravilnosti drze prirodnim zakonima.

I u filmu se, dakako, suocavamo s takvim “objektivnim” pravilnostima, zakonitostima. Neke
od njih su fizikalne naravi, npr. one koje su vezane uz refleksiju svjetla s povrsina (ekrana,
na primjer). Vecina drugih vaznih zakonitosti jest psiholoske naravi, jer utvrduje ovisnost
izmedu okolnosti i pojave odredenih percepcija, odnosno kognicija. Na primjer, zakon
diferencijalne osjetljivosti vazan je u prilagodavanju svjetlosti u kinu, svjetlosti projekcije, a
vazan je i u konstituiranju filmske slike, njenih unutarnjih diferencijacija. Iluzije kretanja pri
brzoj sukcesivnoj smjeni fotograma faze pokreta, takoder duguju svoju pojavu odredenim
psiholoskim zakonima, a i cijeli sistem prepoznavanja pojava na filmu ravnan je dobrim

dijelom psiholoskim zakonitostima. I tako dalje.

Premda su zakonitosti vazne za razumijevanje funkcioniranja filma, one nisu predmet
proucavanja filmologije, ve¢ su predmet specijalizacija u sklopu danih prirodnih znanosti:
fizike, psihologije, kemije, sociologije... Filmologija se moze oslanjati i pozivati na spoznaje i
formulacije ovih znanosti, moze formirati ¢ak i posebne medudiscipline (recimo, neku

psihofilmologiju ili sociofilmologiju) ali njen zadatak i nije da sama istrazuje ove zakonitosti,
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niti da pribjegava njihovim objasnjenjima za probleme koje sama sebi postavlja.

2.2. Pravila, upute

Pravila nisu isto $to i zakoni. Dok zakoni vaze uopce, za sve dane tipove zbivanja, pravila se
javljaju na vrlo posebnom podrucju zbivanja. Javljaju se u sklopu djelatnosti, odnosno na

podrucju tzv. ciljnih ili teleonomskih zbivanja ili ponaSanja.

Teleonomsko zbivanje obiljezava utvrdeni cilj ili utvrden plan (recimo: cilj moze biti
zadovoljavanje gladi, zadovoljavanje “umjetnicke potrebe”, zadovoljavanje drustvenih
ocekivanja, a plan genetski program, obicajni program, intelektualni plan...). A zatim,
teleonomsko ponasSanje obiljezava izbor onih okolnosti i onih “prirodnih zakonitosti” koje

mogu dovesti do ispunjenja cilja, odnosno plana.

Pojam izbora je ovdje neobi¢no vazan. Naime, teleonomsko ponasanje podrazumijeva da
neke okolnosti mogu onemoguciti postizanje utvrdenog cilja, odnosno da se utvrdeni cilj
moze postic¢i razli¢itim putovima. Onaj koji se krece prema cilju (ili na temelju plana) morat
¢e stalno birati medu raspolozivim okolnostima i njihovim posljedicama one koje ¢e ga

uspjesno dovesti do ispunjenja cilja, plana.

Izbori se medusobno uvjetuju: izbor odredenih okolnosti povlaci za sobom (prema prirodnim
zakonitostima) javljanje odredenih pojava, zato odredeni pocetni izbori povlace za sobom
nizove daljih izbora koji nisu proizvoljni ve¢ su, s jedne strane, uvjetovani prirodnim
zakonitostima, a s druge strane su uvjetovani ciljem ka kojem dani niz izbora mora konacno

dovesti.

Zeljeni izborni niz se moze uspostaviti pomoéu sistema pokusaja ili pogresaka, tj. tako se
dugo pokuSava u razliCitim izborima, razli¢itim nizovima izbora, dok se ne uspostavi onaj niz

koji dovodi do cilja.

Medutim, kad su u pitanju tzv. inteligentna bica, tada izborima ravna iskustvo, koje
upozorava koji izbori, ili koji tip izbora, najsigurnije (najvjerojatnije) dovodi do utvrdenog
cilja, ili do ispunjenja utvrdenog plana. Nazovimo takvo iskustvo heuristickim ili
regulacijskim. Regulacijsko iskustvo ima onaj tko je utvrdio pravilnosti kojima dolazi do cilja

ako se izborno zadovolje odredeni uvjeti.

Regulacijsko iskustvo se izrazava u obliku pravila ili uputa (a ta se pravila ¢esto zovu i
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“zakonima iskustva”). Pravila su dakle iskazi kojima se izrazavaju uocene pravilnosti u

odnosu izmedu serije izbora i realizacije odredenog cilja.

Pravila su neka vrsta uvjetnih zakona, ona su uvijek funkcionalna, odnosno kondicionalna.
Kazuju otprilike slijedece: “Ako ZeliS posti¢i odredeni efekt (odredeni cilj) onda moras
ve¢ neki drugi ili neSto drugaciji, tada se ne treba pridrzavati danih pravila ve¢ nekih drugih

ili drugacijih.

Dobar primjer pravila jest sistem uputa o tome kako da se sluzi javnim telefonom: “(1) digni
slusalicu, (2) ubaci kovanicu, (3) okreni trazeni broj, (4) oslusni i ako Cujes signal zvonjenja
cekaj dok se netko ne javi, (5) ako Cujes signal zauzetosti spusti slusalicu, ¢ekaj dok ispadne

novac i (6) ponovi cijeli postupak istim redom sve dok se ne javi signal zvonjenja”.

Ako zelite dobiti vezu, morate se pridrzavati tih uputa premda ste slobodni da upute
ispunjavate na najraznovrsnije nacine (npr. lijevom ili desnom rukom, drzeci slusalicu rukom

cijelo vrijeme ili uklijestivsi je izmedu ramena i glave i tome sli¢no).

Ako vam nije cilj da uspostavite vezu, ve¢, na primjer, samo da osluskujete zvrckanje koje
proizvodi okretanje brojcanika, tada mozete ispustiti drugu uputu (o ubacivanju novca),
Cetvrtu, i ostale upute. Ali ¢ete prvu i trecu uputu morati ispuniti uz dodatnu uputu da se,

nakon dizanja, slusalica prislanja na uho.

Ako vam uopce nije cilj da telefonirate, niti da isprobate kako telefon zvuci, ve¢ tek zZelite

slusalicom zabiti ¢avli¢ na cipeli, tada vas gornje upute uopce nece obavezati.

Kako se isti cilj dade, ve¢inom, ostvariti razli¢itim putovima, tj. razli¢itim nizom izbora, to je
moguce da postoje alternativna pravila za postizanje danoga cilja. Tako, na primjer,

strucnjaci za telefoniju vjerojatno znaju i drugacije putove da dobiju vezu javnim telefonom,
a ne tek one gore navedene. Ali u tom ¢e slucaju postivati neka pravila, jer ¢e morati i onda

ispuniti neke uvjete da bi dobili vezu.

2.3. Filmska pravila i njihovo postivanje

Upravo su pravila od specificne vaznosti po filmologiju, ona su zapravo nomoloski predmet

filmologije.
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Film je, naime, plod ciljne djelatnosti (stvaralastva, proizvodnje, rada). Filmsko se djelo
izraduje da pobudi odredeni tip reakcija u ljudi. Konac¢ni je, dakle, cilj filmovanja -

uvjetovanje odredenog tipa reakcije u gledaoca.

Filmologiju zanima upravo ovaj teleonomski aspekt filmovanja: ona proucava ovisnost
covjekovih reakcija o strukturalnim izborima u izradi filmova: zanimaju je tzv. “filmska
pravila”. Po tome se ona razlikuje od prirodnih znanosti koje zanimaju tek zakonomjerni
temelji na koje se oslanjaju ciljni izbori, ali na koje se ti ciljni izbori ne mogu svesti. Filmska

pravila kazuju na koje zakonitosti da se racuna kako bi se postigle odredene reakcije u ljudi.

Kao i sva druga pravila, filmska su pravila uvjetna (kondicionalna, funkcionalna): ona kazuju
koje uvjete mora film ispuniti da bi izazvao odreden tip dojmova u gledaoca. Ta se pravila
temelje na djelatnom iskustvu i iskazuju pravilnosti Sto ravnaju izborom filmskih okolnosti

koje ¢e uspjesno izazvati odreden tip reakcija.

Naravno, ako filmasu nije cilj da izazove bas odreden tip reakcija, on se nece morati
pridrzavati odnosnih pravila. Takoder postojat ¢e obic¢no (otkrivena ili neotkrivena)
mogucnost da se dugim putem postignu isti efekti, te ¢e postojati alternativna pravila, ili ¢e

postojati mogucénost njihova pronalaska i formulacije.

Na primjer, ako se Zeli posti¢i takav montazni kontinuitet da se montazni prelazi jedva
primjecuju (tj. ako se zeli postici tzv. “nevidljiva montaza”), morat ¢e se postivati odreden
niz uvjeta. Na primjer: (1) da u oba kadra postoji zajednicki skup ocitih ambijentalnih
orijentira, (2) da promjena parametara bude dovoljno velika (kut snimanja, odnosno plan),
(3) da se postuje rampa, (4) da svrSetak radnje u prethodnom kadru bude “u dodiru”,
kontigentan, u kontinuitetu s poCetkom radnje u idu¢em kadru i (5) da rezovi budu
motivirani (tj. da prate ili najavljuju promjenu u karakteru zbivanja). Ako redatelju nije cilj
“nevidljiva montaza”, ve¢ Zeli gledaoca uciniti do stanovite mjere svjesnim promjena
kadrova, moci Ce ispustiti niz spomenutih pravila (npr. 2, 3, 4 i 5), pojedinacno ili u
kombinaciji. Sto ih vise ispusti, to ¢e naglaseniji biti montaZni prijelaz, vise ée upozoravati

na sebe, i to ¢e slabiji biti kontinuitet paznje.

Ako redatelju uopce nije cilj kontinualna montaza, ve¢ diskontinualna, morat ¢e narusavati
neka od gornjih pravila, neka ¢e postati besmislena (npr. 2 i 3), a morat ¢e uvesti i neka

dodatna.

U jednostavnijim okolnostima, redatelj ¢e takoder imati moguénost da uz postivanje manjeg
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broja navedenih pravila ostvari isti efekt. Na primjer, ako je ambijent jako jednostavan, lako
prepoznatljiv i bez specifi¢nog srediSta paznje, pravilo rampe bit ¢e skoro potpuno
nepotrebno i “nevidljiv rez” ¢e se svejedno moci posti¢i samo ako se postuju neki drugi

uvjeti (recimo: ako kadrovi ne traju duze nego Sto je potrebno da ih se “procita”).

Takoder je zamislivo da se nevidljiva montaza postigne postivanjem nekog drugog niza

pravila, u ovisnosti s drugacijim okolnostima snimanja.

Ali, u svakom slucaju morat ¢e se postivati neki odredeni uvjeti ili neki odredeni alternativni
nizovi uvjeta da bi se postigao odredeni efekt. Promjena cilja, Zzeljenog efekta, mijenjat ¢e
uvjete koje ¢emo morati postivati, ali ¢e uvijek biti nekih posve odredenih uvjeta koje ¢emo

morati postivati Zelimo li posti¢i novi cilj.

Premda nisu medusobno iskljuciva, pravila su obvezatna kad je zadan cilj i repertoar

okolnosti.

2.4. Propis, norma

Propis je pravilo Sto je podvrgnuto normativizaciji. Normativizacija je vrednovalacki
postupak kojim se neke djelatnosti, ili neki aspekti djelatnosti, vrijednosno razvrstavaju kao
pozeljni, manje pozeljni i nepozeljni, odnosno zabranjeni. Normativizacija podrazumijeva da
¢e pridrzavanje normi donijeti kakvu drustvenu nagradu (na primjer - odobravanje), a

nepridrzavanje normi kakvu drustvenu kaznu (osudu, na primjer).

Normirano pravilo iskazuje se u obliku zapovijedi, naredbe - zato ga i nazivamo propisom,

VTS

normom: iskazuje se obitno pomoc¢u modalnih rijeci: “treba da”, “mora”, “ne smije” i sli¢nih.

Normativizacija djelatnosti podrazumijeva viSestruku unifikaciju. U nizu mogucih ciljeva,
normativizacijom ¢e se propisati jedno odredeno i ograni¢eno podrucje iz kojega treba birati
ciljeve. U okolnostima u kojima postoje alternativni skupovi pravila postivanjem kojih se
mogu posti¢i uzeti ciljevi, normativizacija ¢e propisati samo jedan skup pravila, zabranjujuci
ili potiskujuéi alternativne skupove. U Sirokom spektru okolnosti i prirodnih zakonitosti iz
kojih se mogu izabrati one koje dovode do utvrdenog cilja, normativizacija specificira samo

neke tipove okolnosti iz kojih se moze birati.

Normativizacija moZze biti stroza i manje stroga, opcenitija i specificnija. Mogu se, na

primjer, normirati samo ciljevi, dok se pravila i okolnosti ostavljaju nenormiranim.
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Normiranje pravila podrazumijeva i normiranje odredenih ciljeva, ali kako sloZenim
djelatnostima ravna slozen skup pravila, ne moraju sva pravila biti normirana. Isto tako i

okolnosti (“materijal” djelatnosti) mogu biti normirane u razli¢itoj mjeri specificnosti.

Dakako, cak i kad je stroga i obuhvatna, normativizacija je samo okvirna, kao Sto su i sva
pravila okvirna, ostavljajuci jos mnogo toga konkretnim prilikama, konkretnim izborima,

konkretnim vjeStinama snalazenja.

Norme svojim postojanjem podrazumijevaju da ih se moze prekrsiti. Nepridrzavanje normi
nema isti status kao i nepridrzavanje pravila. Dok nepridrzavanje pravila povlaci
nemogucénost da se postignu odredeni ciljevi (odnosno, povlaci modifikaciju cilja), dotle
nepridrzavanje propisa moze tek znaciti da je ¢ovjek izabrao neki zabranjeni ali podjednako
efikasan put do cilja, ili da je izabrao zabranjen ili omalovazavan cilj (a to podrazumijeva i

drugacija pravila ponasSanja), ili da je birao nepozeljne okolnosti djelovanja.

Dobar primjer propisa jesu tzv. “prometni propisi”. Rijec je o pravilima ponasanja na ulici, o
pravilima koja trebaju osigurati postizanje prometne sigurnosti. Dio je tih pravila obicajne
naravi (npr. pravilo da se osvrnemo prije prelaska preko ulice), ali je dio zakonski normiran i
javlja se kao propis. Nepridrzavanje propisa jest kaznjivo. Na primjer, ako Covjek prekrsi
propis da se preko pjesackog prijelaza moze proci tek nakon Sto se upali zeleno svijetlo,
policajac ga moze kazniti, a ostali sugradani prekoriti. Dakako, siguran prelazak preko ulice
moze se ostvariti i pazljivim osvrtanjem i procjenom brzine kretanja vozila na ulici - ne
obaziru¢i se na pjesSacki prijelaz i na semafor - ali takav je prelazak zabranjen i, usprkos

tome Sto moze biti jednako siguran kao i prelazak na temelju zelenog svjetla, on je kaznjiv.

2.5. Svrha normativizacije

Normativizacija je drustvena, odnosno kulturalna institucija. U mnos$tvu mogucih ciljeva
djelatnosti (nekih i medusobno sukobljenih), kao i u mnoS§tvu odnosnih pravila i okolnosti
vaznih za realizaciju ciljeva, u svemu tome valja odrediti izbor onih koji omogucavaju laksu
uzajamnu ukupnu koordinaciju djelatnosti u zajednici. Normativizacija osigurava zajednicki
nazivnik, ili to¢nije re¢eno: ona je op¢i regulator ukupnosti djelatnosti u danoj drustvenoj
zajednici. Normativizacija je, tako, jedan od najvaznijih ¢imbenika koordiniranosti a time i

integriranosti jedne kulture.

Ona takoder osigurava efikasnost: tjera na ostvarivanje onih ciljeva i na upotrebu onih
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pravila i okolnosti koje se provjereno daju realizirati, odnosno djelotvorno upotrijebiti. Ovo
ima izrazito pedagoske posljedice: umjesto da djelatnik luta, ne snalazec¢i se medu moguc¢im
ciljevima i raspolozivim okolnostima, otezavajuci time stjecanje iskustva u realizaciji ciljeva i
uocavanju pravila, normativna verbalizacija upucuje na provjerene, zajednici korisne ciljeve,
a daje i pravila kako da se u danim okolnostima ti ciljevi efikasno ostvare. Time se glavna
paznja usredotocava na stjecanje djelatnih rutina, rutina koje pojednostavnjuju i ubrzavaju

realizaciju, Stede energiju, a i unaprijed osiguravaju koordinaciju medu djelatnostima.

Normativizacija, medutim, moZe ponekad postati i kocnicom vitaliteta drustva, tj. ona moze
zakocCiti drustvo da se odrzi u novim okolnostima. Svako drustvo ima, zato, svoje unutarnje
izvore za narusavanje dane normativizacije i za njenu promjenu. Svako drustvo, na primjer,
ima stanovitu mjeru tolerancije za neka “ogresenja o normu”, odnosno za “nenormalna”
ponasanja, za “ekscentri¢nosti”, ¢cime osigurava uzorke ponasanja - ciljeve, pravila i vaznih
okolnosti - koja se mogu pokazati pogodnijim za drustvenu koordinaciju u situacijama kad se
tradicionalno normirana ponasanja pokazuju nesposobnim da i dalje cuvaju koordinaciju i

integritet drustva.

Normativizacija je uglavnom dinamican proces, podvrgnut stalnom revidiranju.

2.6. Normativizacija filmske djelatnosti

Cini se da svaku pojavu neke djelatnosti, ako je ona dru$tveno po i¢emu vaZna, obavezno
prati normativizacija. S filmom je to zasigurno bio slucaj. Normativizacija je ovdje imala dva

izvora: opc¢ekulturalan i uzekulturalan, umjetnicki.

U temelju filmskog izuma je leZao opéenit cilj: postizanje fotografske reprodukcije vidljivog
svijeta u pokretu. Cilj je reproduciranja ponajviSe spoznajni, a uoblicavanje i prijenos
spoznaje jest komunikacijski posao. Film je, dakle, po svojem izumu imao opéenito
komunikacijsko djelatno usmjerenje. To se op¢enito usmjerenje onda moralo nekako
specificirati i izdiferencirati: tj. trebalo je vidjeti koji se sve komunikacijski ciljevi daju
ostvariti filmom, u kojim okolnostima i na koji na¢in. Sve Sto je isprva pobudivalo nekakve
razaberljive reakcije u ljudi i time pokazivalo da ima izdiferenciranu komunikacijsku
djelotvornost, podlijegalo je normativizaciji. Ta se normativizacija isprva ocitovala u
imitaciji, u proizvodenju imitativnih serijala u kojima su se uz male varijacije isprobavali
efekti i postupci za njihovo postizanje, dani u polaznom uzorku. Kasnije, normativizacija se

poopcila i stabilizirala u sistemu vrsta i zanrova gdje su se normirala opca iskustva s
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mogucim ostvarivim vrstama ciljeva, kao i iskustva o repertoaru efikasnih postupaka za
dostizanje danih vrsta ciljeva. Opéekulturalna normativizacija se dakle ocitovala u stvaranju
osnovnih filmskih vrsta (igranog filma, dokumentarnog, obrazovnog, reklamnog i dr.), kao i

zanrovskih diferencijacija unutar pojedinih vrsta.

Druga je normativizacija bila “umjetnicka”. Javljajuci se kao nova prikazivacka djelatnost
medu postojecim starijim (kazaliSte, knjizevnost, slikarstvo...), filmska se djelatnost
nastojala s njima koordinirati u sklopu normativa Sto su vladali u tim djelatnostima.
“Teatralnost”, “literarnost” i “slikovnost” sto su napadno resili prve umjetnicki ambiciozne
filmove nisu bili plodom filmskog neznalastva, ve¢ truda da se film vrijednosno ukljuci u
ukupno tijelo postojece umjetnosti. Tek ukoliko je dani film zadovoljavao norme poznatih
umjetnosti mogao se smatrati umjetnoséu - odatle imitacija prenosivih aspekata drugih
umjetnosti. “Razvoj filmske umjetnosti” zato i nije u tolikoj mjeri u razvoju medijskih
mogucnosti (jer te su se otkrivale i u “neumjetnickim” filmovima i vrstama) koliko u
normativnom osamostaljivanju, u stvaranju vlastite filmsko-umjetnicke normativike u sklopu
umjetnickih normi dane kulture. Ta osamostaljivacka tendencija je najagresivnije izrazavana

T

u idealima tzv. “Cistog filma” i u kriterijima tzv. “filmi¢nosti”, “onog filmskog”.

Opc¢ekulturalna normativizacija uvazava i nastoji pregledno razvrstati sve Sto pokazuje
efikasnost, tj. Sto budi izdiferenciranu reakciju gledaoca. Ona se temelji na stalnoj povratnoj
sprezi izmedu izrade filmova i globalne reakcije publike na obrasce koje ti filmovi nude. Zato
je taj tip normativizacije bitno vezan uz tzv. “najsiru javnost”, na “trziste”, na “publiku”, te

prvenstveno regulira sve oblike populistickog filma (“zabavnog”, “komercijalnog”) ali i sve

druge “neumjetnicke” vrste filmova (“znanstvene”, reklamne, obrazovne zurnale itd.).

Opcekulturalna normativika ravna filmskom djelatnos¢u ponajvise implicite, primjerom:
znanja se prenose Segrtovanjem, postivanjem neposredno danih uspje$nih uzoraka

djelatnosti.

Umjetnicka normativizacija se formira u uzem drustvenom krugu - na temelju vrijednosnih
reakcija uze “umjetnicke” zajednice (tzv. “kultivirane publike”, kolega filmasa, kolega
umjetnika iz drugih podrucja, kriticara, esteticara, teoreticara...). Prijenos umjetnicke
normativike jest izri¢itiji: usmeni i pismeni, i sam je kulturalno normiran (javlja se u obliku
kritika, poetickih i estetickih tekstova, raznih “gramatika” filma, odnosno prenosi se

skolovanjem odvojenim od proizvodnje).

Dakle, norme se, u svojem verbaliziranom obliku, javljaju ponajvise u sklopu ove
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“umjetniCke” regulacije nad filmskom djelatno$c¢u. Buduéi da su izricite, podvrgnute
viSestranom izriCitom pretresanju takve norme teze ¢e biti dinamicnije, tj. njihova je smjena

primjetnija, izri¢itija i brza nego smjena implicitnih normi populisticke tradicije.
Izmedu ovih dvaju tipova normativizacije postoji dosta napet i promjenjiv odnos.

Umjetnicka normativizacija se Cesto konstituira u izricitom kontrastu i polemici s
opcekulturalnom normativizacijom. Na primjer, preziru se zadani zanrovi i Zanrovska
normativna “ogranicenja”, preziru se neke filmske discipline - zZurnali, reklamni filmovi,
obrazovni filmovi itd. S druge strane, buduc¢i da je umjetnicka normativizacija dinamicna,
Cesto se javljaju nove norme koje se suprotstavljaju starim “umjetnickim normama”. Smjena
tzv. “umjetnickih pravca” ¢esto je upravo u smjeni normativika, tj. normativnih kriterija o
tome Sto da se drzi “pravom” umjetnoscu. A opet, smjena umjetnickih normi ponekad poseze
i za umjetnickom normativizacijom komunikacijskih filmskih podrucja koja dotada nisu bila
normirana kao umjetnicka (tj. koja su bila “neumjetnicka”). U tim slucajevima dolazi do
revalorizacije rubnih i minornih disciplina i Zanrova. Danas smo, na primjer, svjedoci kako
se reklamni filmovi, obrazovni i arhivsko-informativno uvode u “krug umjetnosti”, kako se
noviji militantno umjetnicki filmovi izdasno pozivaju na “komercijalne” zanrovske tradicije i
tome slicno. Opéekulturalna normativika najcesce se ignorantski odnosi prema umjetnickoj
normativici, tj. ili se ne brine o njoj, ili filmove Sto je slijede tretira kao dodatnu vrstu ili

zanr, kao “umjetnicki film”.

3. PRAVILNOSTI I SLOBODA STVARALASTVA
3.1. Zakonitosti i slobode djelatnosti
Ovako izdiferenciran nomoloski pogled omogucuje da se bolje specificira i “sloboda”.

O slobodi se ponajcesce govori u vezi s djelovanjem: govori se, na primjer, o “slobodi
djelovanja”. Djelovanje se, kako smo vidjeli, oslanja na prirodne pravilnosti, odredeno je
pravilima, a ravna se prema propisima. Pitanje je na kojoj se od ove tri razine javlja problem
“slobode stvaralastva”. Ili, bolje reci, kako se pitanje slobode javlja u odnosu na svaku od

ove tri varijante pravilnosti.

U prvome redu, svaka djelatnost bira pravilnosti koje ¢e je, eventualno, dovesti do uzetog

cilja. Drugim rijecima, djelatnosti se koriste prirodnim pravilnostima da bi dosle do uzetog
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cilja. Onaj tko se ne snalazi medu pravilnostima, i tko ih ne zna koristiti, osjecat ¢e se
neslobodnim: nece znati kako da realizira svoje ciljeve, odnosno nece ih moci realizirati.
Osjecat ¢e onu neslobodu koju osjeti covjek kad pokusa poletjeti masuéi rukama. Onaj
medutim, tko se snalazi medu pravilima i tko ih znade koristiti, osje¢at ¢e da mu pravila
omogucuju slobodno djelovanje, jer ¢e ih moci birati i kombinirati tako da prikladno ostvari
svoje ciljeve. Osjecat ¢e slobodu inzenjera koji, iskoristavajuci prirodne zakonitosti, uspije
konstruirati razlicite tipove letjelica u kojima ¢ovjek moze poletjeti. Osjecat ¢e slobodu
covjeka koji uspijeva ostvariti svoje ciljeve, koji uspijeva biti djelotvoran - upravo

zahvaljujuci prirodnim zakonima, $to medutim, onog prvog nesnalazljivca sputavaju.

3.2. Pravila i sloboda djelatnosti

Kad je dan cilj i izabrane okolnosti, odredeni su i nacini na koje se u danim okolnostima

ostvaruju dani ciljevi.

Ako postoje alternativna pravila o tome kako ostvariti odredene ciljeve u danim okolnostima,
djelatnik ima mogucnost da bira medu njima, ili da bira i kombinira pojedine njihove

elemente.

Ali, ukoliko to nije slucaj, djelatnik je vezan uz dana pravila: mora ih zadovoljiti ako zeli

ostvariti ciljeve u izabranim okolnostima.

Ovu obvezatnost, moranje, nije prikladno tumaciti kao “neslobodu”. Naime, upravo su
pravila ona koja omogucavaju da djelatnost bude djelotvorna, tj. da se njome ostvare uzeti

ciljevi.

Ukoliko djelatniku nije stalo do danih ciljeva ili njihovih ostvarenja, ne¢e morati postivati
pravila, ali tada viSe “nece biti slobodan” da ostvari dani cilj u danim okolnostima. Pravila
su, kako smo ve¢ utvrdili, uvjetna, te ¢e i njihovo obvezivanje, “sputavanje”, biti tek uvjetno,

kao Sto ¢e i neobvezatnost u pogledu pravila, “sloboda”, biti tek uvjetna stvar.

Status pravila je slican statusu zakonitosti i jedno i drugo se mora poznavati i uvazavati kako
bi se uopée moglo djelotvorno djelovati, kako bi se uopce stvorili preduvjeti za “slobodu

djelotvornosti”.

ponovljivih obrazaca zbivanja. Ona nista ne kazu o individualnosti danih okolnosti i ciljeva.
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Pravila postavljaju samo okvir, orijentir, njih tek treba primijeniti na pojedinacne ciljeve i
okolnosti. Za primjenu se traZi posebno odnjegovana vjestina. Covjek koji je vjeSt u primjeni
pravila, osjecat ¢e veliku slobodu u odnosu na velik broj raznovrsnih pojedina¢nih okolnosti i
ciljeva jer ¢e znati kako da ih djelatno obradi, odnosno ostvari. Onaj, medutim, koji nije vjest
u primjeni pravila, osjecat ¢e pravila kao opterec¢enje, nametnika nad spontano$cu
ponasanja. Ali, taj Ce i svoju spontanost brzo osjetiti kao opterecenje i kocnicu kad otkrije da
ga ona sama od sebe ne moze dovesti do trazenih ciljeva. I tu je, dakle, situacija slicna kao i

s prirodnim zakonitostima.

Zakonitosti i pravila obavezuju, ali i omogucavaju, ona su upravo preduvjeti podjednako

djelatne slobode kao i neslobode.

3.3. Propisi i sloboda djelatnosti
Pitanje o slobodi umjesno je zapravo tek kad su u pitanju propisi, norme.

Mjera slobode jesu izbori, $to je veéi broj izbora §to ih u danom trenutku mozemo uciniti
(izbora izmedu zakonitosti, materijala, instrumenata, ciljeva, pravila...) to je nasa djelatna

sloboda veca.

Propis se, medutim, javlja kao ograniCenje postavljeno nad repertoarom mogucih izbora.
Nesloboda se, zato najprikladnije moze odrediti kao “ogranic¢enje izbora pomocu propisa”.
Neslobodan je onaj koji mora birati odredene ciljeve a ne smije druge moguce, koji mora
birati ba$ odreden tip okolnosti a ne druge podjednako plodotvorne, koji mora birati bas
odredena pravila a ne moguca alternativna Sto dovode do istog opceg cilja, odnosno,

neslobodan je onaj koji ne smije uopce tragati za alternativnim pravilima.

Kako je normativizacija drustvena institucija, neslobodnim se moZze drzati onaj tko postojece
principe normativne koordinacije u danoj kulturi ne drzi kulturalno adekvatnim: koji ne dijeli
propisane ciljeve, ili se ne osjeca obavezanim propisanim pravilima, propisanim okolnostima
niti propisanim ciljevima. Buntovnistvo protiv “neslobode” jest, dakle, buntovnistvo protiv

propisa, protiv tipa normativizacije u danoj kulturi.

Za takvo buntovnisStvo potreban je pogled “izvana”. Naime, sustav normi koji se osjeca kao
svoj vlastiti ne osjeca se sputavajucim, ne osjeca se da ogranicava slobodu ve¢ samo da

usmjerava primjenu pravila. A ta je primjena to slobodnija Sto je primjenjivac vjestiji.
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Naprotiv, sustav normi ¢e se osjetiti ogranicavajuc¢im i sputavaju¢im onda kad se promatra
sa stajaliSta drugacije ustrojenih normativnih sustava koji dozvoljavaju ono Sto je dani sustav
zabranjivao. Zato se borba protiv jednog normativnog sustava uvijek odvija u ime drugacijeg
normativnog sustava. Suprotstavljanje propisima ne moze a da samo ne bude - pa makar

skrovito, implicitno - normativno, propisnicko.

Sve umjetnicke i esteticke borbe u filmskoj tradiciji bile su borbe izmedu razlicitih
normativnih sustava, bilo da su bile personalne, bilo da su bile zanrovske. Avangardisticki
pokreti, nove umjetnicke struje uvijek su se javljale kao revizije vladaju¢eg normativnog
sustava (francuska avangarda, njemacki ekspresionizam, sovjetski revolucionarni film,
talijanski neorealizam, francuski novi val, jugoslavenski autorski film itd.). Isto su se tako i
estetiCke struje javljale kao opovrgavatelji izri¢itih i implicitnih normi dane kinematografije,
nastojeci afirmirati nov normativni sustav (montazna struja, Arnheim, bazinovski pokret,

“autorska teorija” itd.).

3.4. Dva tipa slobode i dva tipa kulture

Iz prethodnih se natuknica moze razabrati da, zapravo, mozemo razlikovati dva tipa slobode,
odnosno dva kriterija za procjenu slobode: slobode u primjeni pravila (odnosno propisa), i

slobode u promjeni propisa.

U primjeni pravila je slobodan onaj tko je vjest, tko dana pravila uspijeva primijeniti na veliki
broj raznovrsnih prilika, odnosno onaj tko u danim prilikama lako pronalazi prikladno
pravilo postivanje kojega ¢e ga dovesti do trazenog (i utvrdenog) cilja. Pravila se pri tome
uzimaju kao zadana - postoji zadan repertoar pravila i zadan repertoar ciljeva. Ovdje se
problematiziraju upravo okolnosti i proces primjene pravila, ostvarenje ciljeva. Takva

djelatnost se uobicajeno naziva - zanatskom.

U primjeni propisa je slobodan onaj tko u odnosu na dane okolnosti uspijeva pronaci takve
ciljeve i takva - s tim ciljevima vezana - pravila koja do tada nisu bila poznata niti
odomacena. Ono $to je ovdje zadano jesu okolnosti - a proces primjene pravila (“zanatstvo”)
drzi se trivijalnim. Problematizirana su, medutim, upravo pravila i ciljevi, odnosno propisi
koji ih namecu. Takva je djelatnost zapravo normotvorna i, prema danas dominantnim

vrijednosnim kriterijima, upravo se ona drzi - umjetnickom.

Nacelno gledano, jedno i drugo usmjerenje jest specijalisticko: u jednom se usredoto¢eno
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razraduje primjena, a u drugom propisi i ciljevi. Ova se dva usmjerenja, dakle, upotpunjuju i
teSko da mogu jedno bez drugoga. Zdruzeno uzevsi, ona doprinose op¢em kulturalnom

obogacivanju, doprinose povecanju repertoara efikasnog djelovanja u danoj kulturi.

Ali ocito je da u svakom od njih postoji jedan dodatni vrijednosni sistem koji upravlja
distribucijom djelatne paznje, odnosno koji usmjerava djelatne preferencije, i da su ta dva
vrijednosna sistema medusobno suprotna. Naime, dok ¢e u primjenjivackoj djelatnosti
norme biti razmjerno postojane i drzat ¢e se vrijednosno pozitivnim imetkom
(omogucavateljem primjene, uvjetovateljem primjenjivacke slobode), dotle ¢e se u
mjenjalackoj djelatnosti norme drzati objektom promjene, a u onoj mjeri u kojoj ¢e one
sputavati svoju promjenu u toj ¢e se mjeri drzati izvorom neslobode - tretirat ¢e se

negativno.

Ova dva vrijednosna usmjerenja borit ¢e se za prevlast u danoj kulturi. Prema tome koje e
od njih prevladati, mozemo razlikovati dva globalna tipa kulture: ontoloski usmjerenu

kulturu i metodoloski usmjerenu kulturu.

Ontoloski orijentirana kultura bit ¢e kultura stabilnih normi, usredotoc¢ena na njihovu
djelatnu primjenu, na svladavanje okolnosti koje iskrsavaju. Mjerilo slobode u toj kulturi bit
¢e primjenjivacka inventivnost, pitanje slobode u odnosu na norme jedva da ¢e se postaviti.
Individualnost djelatnika nece se afirmirati u otporu spram normi, ve¢ u inventivnosti

primjene normi.

Metodoloski usmjerena kultura bit ¢e kultura normativnog relativizma, normativnog
pluralizma i jake dinamike u izri¢itoj smjeni normi. Mjerilo slobode bit ¢e u mogucnosti
revizije postojec¢ih normi, a mjerilo neslobode u ogranicenju te mogucnosti. Inovativnost ¢e
biti na visokoj cijeni, a njemu ¢e se suprotstaviti normativni konzervacionizam - obje te
tendencije podjednako ¢edo metodoloske kulture. Individualnost ¢e se afirmirati upravo u
otporu spram vladaju¢ih normi i u uspostavljanju vlastitih. Svaki individualni stvaralac,
odnosno svaki pokret, bit ¢e normotvoran, uspostavljajuci vlastiti sistem normi

suprotstavljen svim ostalim.

3.5. Dva tipa kulture i kinematografija

Gotovo ideal-tipski primjerak ontoloski orijentirane kinematografske kulture predstavlja

klasi¢na holivudska kinematografija.
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Pretklasic¢an film - pionirsko razdoblje - osigurao joj je bogatu diferencijaciju
komunikacijskih ciljeva, pravila za njihovo postizanje, a i usmjerio je paznju na onaj tip
okolnosti koji je najpogodniji za ostvarivanje uzetih ciljeva. Klasi¢na je kinematografija
standardizirala - normativizirala - neke od razvijenih obrazaca. Na primjer, filmovi su bili
fabulativni, fabule su se svrstale u postojane Zanrove, paznja se na predmet usredotocivala
analiticki, svaki vazniji detalj morao je samostalno vezati svu paznju. Standardizirala su se i
pravila realizacije: jer ona su morala dovesti do realizacije fabule, realizacije zanrova, i

morala su izdiferencirati paznju prema vaznim elementima fabule.

Glavni je naglasak dan primjeni tih op¢ih standardiziranih okvira na raznovrsne iskustvene
okolnosti, na njihovo filmsko uoblicavanje. Norme su bile opcéevazece, implicitne: one su
svojom stabilnoS¢u upravo omogucavale da se glavnina djelatne paznje usredotociti na
njihovu primjenu. Pitanje slobode bilo je sekundarno i nevazno, glavni je problem bila
primjenjivacka vjestina jer o njoj je ovisila djelatna “sloboda”. Individualnost redatelja
diferencirala se, prvenstveno, prema specijalizaciji (odnosno preferencijama) njihove

vjestine, bila je implicitna.

Militantniji primjerci metodoloske orijentacije u kinematografiji jesu umjetnicki pokreti u
evropskoj kinematografiji. Kako smo to vec istakli, ti su se pokreti formulirali u polemici
spram dominantnih normi prethodne, odnosno postojeée kinematografije i uspostavljali su

vrlo stroge i Cesto iskljucive vlastite norme.

Na primjer, francuska avangarda pretezno je napala normativnu klasifikaciju zivotnih pojava
na “realne” i “irealne”, odnosno na standardiziranu predodzbu o uzro¢no-posljedicnim
vezama. Time je napadala i norme fabulativne konstrukcije, suprotstavljajuci joj normu
“nadrealistickog asocijacionizma”. Sovjetski revolucionarni film je pretezno napadao
principe funkcionalne podredenosti postupka fabulativnoj organizaciji, normirajuci pri tome
komentativne postupke kao dominantne u konstrukciji filma. Talijanski neorealizam je
implicitno polemizirao s analiticko-konstrukcijskim postupcima klasi¢nog holivudskog filma,

noou

suprotstavljaju¢i mu norme “spontanosti”, “dogadajne nekonstruiranosti”. I tako dalje.

Svaki je od tih umjetnickih pokreta bio okrenut diferencijaciji samih normi, redistribuciji
vrijednosnih naglasaka, koristeci se odredenim postupcima i odredenim okolnostima samo u
onoj mjeri u kojoj su oni potpomagali realizaciju novoizabranih ciljeva, odnosno
uspostavljanje novoizabranih normi. Zato jer ciljevi nisu bili obvezatni, niti norme obvezatne,
nisu niti tradicionalna pravila i norme obavezivali. U toj se tradiciji pitanje slobode

postavljalo vrlo militantno i svaka borba protiv tradicionalnih normi bila je borba u ime
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“slobode” - tj. slobode da se djelatnik ravna prema vlastitim normama i individualnost je u
toj tradiciji bila militantnim zahtjevom (u obliku “izvornosti”, “autorstva”), jer se ona
uspostavljaju zajedno s uspostavljanjem vlastite normativike razliCite i suprotstavljene

dominantnim okolnim normama.

Izmedu ontoloskog tipa kulture i metodoloskog tipa, na jednoj strani, i prije spomenutih

izvora normativizacije, na drugoj strani, postoji odredena povijesna veza.

Populisticki utemeljena normativizacija razvila se u ontoloski tip kulture a umjetnicki

utemeljena normativizacija se pretezno razvila u metodoloski tip kulture.

Ali, ovu genetsku vezu ne treba drzati univerzalnom. Suvremena filmska kultura jest po svim
indikacijama izrazito metodoloski usmjerena a ipak, u njenom se krilu njeguje podjednako
populisticki regulirana normativizacija kao i umjetnicki regulirana normativizacija. Na
primjer, suvremeni metazanrovi, poput talijanskih Spageti-vesterna ili hongkongskih kung-fu
filmova, mijeSaju populisticki uvjetovane norme s vrlo izrazenim umjetnicki uvjetovanim

normama i u tome nema nikakva protuslovlja.

A opet, niti diferencijacija na metodoloski usmjeren tip kulture i ontoloski tip nije nuzno
povijesno razdvojena. Suvremena je kinematografija dostigla krajnju zrelost u svom
metodoloskom opredjeljenju, tako da ona danas lokalizirano ozivljava ontolosku orijentaciju.
Vidi se to u intenzivnoj orijentaciji na povijesne uzorke, u ¢estim ugledanjima na
tradicionalne Zanrove i u cijelom nizu “imitativnih” oslanjanja na povijesne predloske.
Sposobnost uzroka ontoloSkog djelovanja proizlazi iz opéeg normativistickog relativizma, Ciji
je jedan aspekt krajnja tolerancija ¢ak i prema nacelno suprotstavljenom tipu kulture.
Dakako, normativni relativizam proizvodi i militantnu normativisticku iskljucivost, kakva se
Cesto manifestira u radikalnim, avangardistickim pokretima, no, i tolerancija i iskljucivost

unutarnji su aspekti metodoloski usmjerene kulture.

3.6. Odnos kritike, estetike i filmologije prema pitanju slobode stvaralastva

Izmedu tri discipline u sklopu kojih se raspravlja o filmu, dvije su izravno normativne: kritika

i estetika, a preostala je to na neizravan nacin: filmologija.

Kritika se posvecuje individualitetu neke filmske pojave, stilu filma, stilu autorskog opusa,

stilu umjetnickog pravca, stilu epohe, vrednujudi taj stil, tj. ¢ineci ga bilo paradigmom
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vrijednosti bilo paradigmom nevrijednosti.

Estetika se posvecuje utvrdivanju opcenitih kriterija Sto su u temelju konstruiranja i
dozivljavanja vrijednog, odnosno nevrijednog djela, nastojeci ujedno te kriterije propisati

filmskoj djelatnosti i filmskoj recepciji.

Filmologiju zanima prvenstveno repertoar proizvodenih i recepcijskih mogu¢nosti u njihovoj
meduovisnosti, bez obzira da li su te moguénosti aktualizirane ili jo$ nisu, da li se
procjenjuju vrijednim ili nevrijednim, odnosno, bez obzira da li se njihova aktualizacija cijeni
ili ne cijeni. Ipak, filmoloska orijentacija na odredeno podrucje mogucénosti uvjetovana je
vaznosScéu (tj. uporabnom vrijednoscu) tog podrucja, tako da filmologija ne moze izbjec¢i
prethodnim implicitnim vrijednosnim opredjeljenjima. Ono Cega se ona pazi, jesu
vrijednosne kontaminacije estetickog ili Sire ideoloskog tipa, jer ove su izriCiti predmet i

zadatak kritike i estetike.

Ovako raspodijeljeni zadaci uvjetuju i posebnu raspodjelu odnosa prema pitanju slobode u

svakoj od ovih disciplina ponaosob, ali u vezama jednih spram drugih.

Kako i kritika i estetika propisuju jedne (“vlastite”) a otpisuje druge (“tude”) norme, to Ce
postovanje svojih a otpisivanje tudih normi drzati ostvarenjem slobode, dok ¢e uzrokom

neslobode drzati slijedenje tudih, otpisivanih normi.

Bududi da kritika prati i konkretne ostvaraje djelatnosti, sama djela, to ¢e ona kao kriterij
slobode uvesti i kriterij primjene normi: onaj tko vjesto primjenjuje dane norme drzat ce se
slobodniji od onoga tko ih nevjesto primjenjuje. Naravno, vjest primjenjivac priznatih normi

drzat e se a priori slobodnijim od vjestog primjenjivaca otpisivanih normi.

Filmologija ¢e usvojiti metodoloski kriterij slobode: za nju je slobodniji onaj tko bira izmedu
veceg broja mogucnosti. Filmologija je ona koja se trudi otkriti §to ve¢i broj mogucnosti
djelovanja (uvazavajuci sve ostvarene), kako bi tako osigurala Sto vecu polaznu slobodu za
svaki djelatni napor na danom podrucju, bez obzira da li ¢e se ta polazna doista i ostvarivati

i kako Ce se ostvarivati.

3.7. Kulturalna diferencijacija izmedu kritike, estetike i filmologije

Ova stroga diferencijacija izmedu kritike, estetike i filmologije nije, medutim, univerzalna,

vec je povijesno uvjetovana. Ona je, zapravo, ¢edo zrelog doba metodoloski ustrojene
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kulture. U polaznom stadiju sve su tri discipline bile srodene, tek bi poneka imala
privremenu dominaciju u danome tekstu. Tradicionalne filmske teorije bile su esteticCke, s
lokalnim filmoloskim analizama pravila i moguénosti i kriticarskim ilustracijama, tj.
primjenama opéenitih kriterija na pojedinacCne filmove i filmske pojave. Kritike su, opet,
Cesto sadrzale esteticke generalizacije, posezuci za taksonomijama Sto su katkad imale i
filmolosku relativnost. Opet, razli¢iti tehnoloski prirucnici filmoloski su analizirali filmske
postupke i pravila, uvijek, medutim, upozoravaju¢i na norme, tj. na ono sto je estetski

“bolje”, a Sto “gore”, odnosno S$to se ne “smije”.

Tek je zrela metodoloska kultura dovela do radikalnijeg razdvajanja ovih triju disciplina, s
Cestim zaoStravanjem medusobnih odnosa. Javila se samosvjesna kritika, koja se afirmirala u
otporu spram teorije, naglasavajuci svoju “lijepo-knjizevnosnu” osnovicu. Uvodenjem
strukturalisticke metodologije, u ¢emu su prvi bili semiolozi, filmologija se takoder pocela
samosvjesno odvajati od tradicionalne estetike, napadajuc¢i njenu normativnost, odnosno

“estetizam” tradicionalnih gramatika.

Prema tome, mozemo razlikovati dva tipa uzajamnih odnosa izmedu nabrojenih disciplina:
odnosi koji su postojali u polaznom, integriranom stupnju i oni odnosi koji su se razvili

kasnije, u izdiferenciranoj situaciji.

U polaznom stupnju, vrijednosnog sukoba izmedu disciplina nije bilo: filmologija (filmske
gramatike) vrsila je istrazivanja polazeci od normi koje je izriCitim Cinila estetika, a kritika je
bila u biti “primijenjena estetika”, tj. primjena estetskih kriterija na pojedinacne filmove (ali,

s drugacijim naglaskom: estetika je bila “generalizirana kritika").

Kriteriji slobode bili su im zajednicki, tek su se razliCito specificirali. Naglasenije kriticke
tekstove, prvenstveno je zanimala primjenjivacka sloboda, tj. sloboda u primjeni uzetih
normi. Filmske gramatike prvenstveno su zanimale apriorne mogucénosti, zanemarujuci
obic¢no pitanje slobode (ostavljajuci ga normativnije obojenim postupcima kritike i estetike).
Esteticki usmjereni tekstovi drzali su da time Sto su utvrdili norme koje dovode do
umjetnickog rezultata i Cije krSenje onemogucuje dostizanje takvog rezultata, osiguravaju

sam temelj slobodnog djelovanja.

U stupnju korjenite diferencijacije triju disciplina, vrijednosni su se odnosi zakomplicirali,

kao Sto su se zakomplicirali i odnosi izmedu razlicitih kriterija slobode.

Kritika ¢e se, buduci da se posvecuje individualitetu filmskih pojava, Cesto negativno

62



odnositi prema svim teorijskim disciplinama, i estetici i filmologiji, jer ove dvije ne zanima
individualnost ve¢ generalnost. Kritic¢ar, kao i filmski djelatnik, bit ¢e sklon u svakom
ustanovljavanju opcenitih pravila vidjeti “ogranicenje slobode”, tj. sprecavatelja
uspostavljanja individualnosti, formiranja individualnih normativa djelatnosti. Pri tome ¢e
normativnost i normativnu opcenitost estetike drzati “dogmatskom” i “apstraktnom”, a
normativnu neutralnost filmologije “beskrvnom”, ili pak “perfidnom”, uocavajuci implicitna

vrijednosna polazista filmologije.

Estetika ¢e uvazavati kritiku ako ova dijeli norme dane estetike, ali ¢e kriticke prosudbe
smatrati napadom na slobodu ako se one temelje na drugacije normiranim postulatima. U
odnosu na filmologiju njen ¢e polozaj biti vrlo zapleten. Kako je danas znanstvena poza
pomodna, suvremena Ce se estetiCka razmisljanja rado zaogrtati u znanstven - tj.
vrijednosno neutralan - ogrtac, skrivajuéi svoju normativnost, ili pak proglasavajuci svoje
norme - prirodnim zakonima. S druge strane, formirat ¢e se neke militantne normativne
struje, poput struja marksisticke estetike, koje ¢e polemizirati s normativnim (“ideoloSkim”)
polazistima drugacije normativno opredijeljenih kritika i estetika, dok ¢e filmologiju ponekad
napadati kao “licemjernu estetiku”, tj. kao estetiku koja skriva svoja normativna
(“ideoloska”) polaziSta. Tretirat ¢e filmologiju kao estetiku, trazeci od nje da uvidi svoja
vrijednosna polazista i da se potom opredijeli za normativne principe dane militantne

estetike (recimo - za marksistiCke normativne principe).

Filomologija ¢e se uglavnom ignorantski odnositi prema kritici - jer je individualitet ne
zanima, a ne zanima je ni kriticko vrednovanje. Medutim, prema tradicionalnoj ¢e se estetici
- od koje se joS uvijek tezi otuditi - odnositi krajnje neprijateljski, dozivljavajuci
normativizam estetike kao restrikciju nad moguénostima koje treba bez restrikcija
istrazivati. EstetiCke norme drzat ¢e sputavateljima svoje istrazivacke slobode i nastojat ¢e
ih, koliko je to moguce, izbjec¢i. Medusobna obracunavanja izmedu razlicitih filmoloskih
teorija Cesto ¢e povlaciti za sobom raskrinkavanje protivnikovih vrijednosnih polazista. Time
¢e donekle sli¢iti militantnim estetikama, osobito onim marksisticke orijentacije, te ¢e se
polemicka filmologija i militantna marksisticka estetika teziti ponekad ujediniti (kako je to

slucaj npr. u screenovskoj semiologiji, ili cahierovskom pristupu).

4. ZAKLJUCAK

Nakon ovih razgranatih razmatranja, o¢ito je da polazna dilema - pravila ili sloboda - nije
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nego kulturalno vrlo ograni¢ena dilema. Javila se u sklopu metodoloski usmjerene kulture, a
bila je pothranjena kriticarskim individualizmom i kriticarsko-estetickim normativistickim
borbama. Teorijski gledano, to je lazna dilema: ono Sto je stvarno jesu sukobi razli¢itih
normativika i njima implicitnih poimanja slobode. Nikada, naime, nije u pitanju
opredjeljivanje izmedu pravila ili slobode, ve¢ opredjeljivanje izmedu ovog ili onog
normativnog sustava, s tim da se tudi normativni sustavi uvijek drze ogranicavacima

slobode, a vlastiti se normativni sustav dozivljava jamcem slobode.

Bibliografski vodic
Uz1

1.1. O ustanovljavanju pravilnosti kao o cilju teoretiziranja govori se gotovo u svakom tekstu
iz filozofije znanosti. Usporedi, na primjer, Nagel (1974), Wright (1975) ili Braithwaite
(1953), Toulmin (1967).

1.2. Pitanje slobode postavlja se u filmskoj teoriji implicitno, ali ponegdje i eksplicitno. Za
navedeno eksplicitno postavljanje problema slobode nasuprot pravilima, usporedi Stojanovi¢

(1978), a tamo se navode i druga misljenja (str. 121-122).

Uz 2

2.1. O prirodi zakona raspravlja se iscrpno u filozofijama znanosti. Usporedi ve¢ navedene

knjige uz 1.1.

» o«

2.2. Nazivi “stvaralastvo”, “proizvodnja”, “djelatnost” i “teleonomsko zbivanje” ovdje se
upotrebljavaju sinonimno, premda inace zastupaju kljucno razli¢ite pojmove. Podrobnije bi
razgrani¢avanje pojmova, na primjer, moglo razluciti neproizvodnu djelatnost od proizvodne
djelatnosti, medu proizvodnim bi se moglo razlikovati proizvodnju komunikacijskih
priopcenja od proizvodnje nekomunikacijskih tvorevina. Umjetnicka djelatnost bi potpadala,
u toj klasifikaciji, u proizvodnju komunikacijskih tvorevina, nju bi se onda moralo razlikovati
od neumjetnicke proizvodnje komunikacijskih tvorevina. Medutim, te razlike nisu posebno

vazne za osnovni argument ovog teksta, zato ih mimoilazim.

Analiza djelatnosti na okolnosti, cilj ili plan i pravila, takoder je vrlo gruba, ali ovdje dovoljna
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da bi se doc¢arali problemi s kojima se suocava teoretiziranje o djelatnosti, odnosno sama

djelatnost. Sociolosku teoriju akcije daju Parsons i Shils (1951).

Plan kao temelj djelatnosti, kao i same strategije djelatnosti podrobno analiziraju Miller,

Galanter i Pribram (1960) oslanjajuci se na strojni model.

Premda se pojam pravila raspravlja naveliko u socioloskoj literaturi kao i u kibernetici, ne
sjecam se da sam nasao negdje izric¢ito povucenu razliku izmedu pravila i zakonitosti. O
samim pravilima vidi Weber (1876), str. 13. Obicno se pod pravilom u sociologiji pomislja na
propis, pa se zapravo raspravlja o odnosu propisa i prirodnih zakona. O samim pravilima se
u kibernetici raspravlja kao o uputama (instrukcijama). Za ovaj pojam vidi npr. popularna
izlaganja Pekelisa (1974), str. 11-16 i 237-244, prvo poglavlje knjige Trahtenbrota (1978),
str. 19-71, odnosno poglavlje o instrukcijama i programima u Waddingtona (1977), str.
145-160.

2.4. Pojam se norme raspravlja na mnogim podrucjima. Filozofske analize mogu se naci u
Wright, ibidem, str. 195-202. Sociolosku analizu mozemo naci npr. u Parsons, Shils, ibidem,
posebno u odjeljku “Values, Motives and System of Action”, str. 47-243, a o ulozi norma
govori Argyile (1972) str. 129-130, Sharif i Sharif (1964) i Sokolov (1976) str. 146-154.

2.6. O spoznajnoj orijentaciji i njenim normativnim restrikcijama pisao sam u Turkovi¢
(1977.). O “umjetnickoj” svrsi “stranih elemenata” u filmu pisao sam u Turkovi¢ (1980).
Razliku izmedu “populistickog” i “umjetnickog” filma, kao i implikacije, povukao sam u
Turkovi¢ (1976b). Povijesnu dinamiku normi ocrtavali su ruski formalisti, usp. Tinjanov
(1927) i Ribnikar Peri$i¢ (1976).

Uz 3

3.1. Odnos izmedu zakonitosti i slobode djelovanja ¢esto se raspravljao u povijesti filozofske
misli. Nesto novije filozofsko-znanstveno raspravljanje o ovom paru moze se nacéi u

navedenom Toulminu, str. 126-153.

3.3. Suprotnost slobode i propisa takoder se ¢esto tematizira u najrazlicitijim tekstovima,
osobito onim etiCke orijentacije. Za sociolosku raspravu vidi npr. Weber (1970), u odsjecku

Sociologija prava.

3.4. Terminolosku distinkciju izmedu “ontoloski usmjerena kultura” i “metodoloski
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usmjerena kultura” uveo sam u Turkovi¢ (1977a). Njen je korijen u Lotmanovoj razlici
izmedu estetike istovjetnosti i estetike suprotstavljanja, usp. Lotman (1970). Ovu ideju,
preuzetu od Lotmana, varirao sam u odnosu na film u viSe tekstova, usp. Turkovi¢ (1972,
1976b), kao i ve¢ navedene tekstove u 2.6. Na slicnu pojmovnu distinkciju moze se svesti
Kuhnovo razlikovanje izmedu “normalne znanosti” i “revolucionarnog perioda u znanosti” -
normalna znanost odgovarala bi ontoloskoj kulturi, a revolucija bi dijelila metodoloske

principe metodoloski usmjerene kulture, usp. Kuhn (1974).

3.6. Distinkcija izmedu normativne teorije i deskriptivne teorije Siroko je prihvacena. Nju u
odnosu na filmsku teoriju naglasava Metz (1971), a ta dva tipa teoretiziranja jasno razdvaja
Tudor (1979). Razliku izmedu kritike i teorije povlac¢im u Turkovi¢ (1974, i 1978b).

(1979)
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4. SEMIOTIKA I FILMOLOGIJA

UvoD

Kad se javi neka nova teorijska struja, reakcije na nju pretezno su dvojake. Poneki u novoj
teorijskoj struji razabiru nov kut gledanja i nove probleme, te im to otvara plodne teorijske
perspektive. Ponudena teorijska rjeSenja shvacaju tek kao radna rjeSenja koja treba podvrci
provjeri, dotjerivanju, mijenjanju i razradi. Koli¢ina nerijeSenih problema i njihova sloZenost

ih ne strasi ve¢ potice na zdusniji teorijski rad.

Drugi, medutim, pokusSat ¢e shvatiti novu teoriju na temelju njenih trenutacnih dostignuca i
teorijskih rjeSenja. Ako su ta rjeSenja na razini dotadasnjeg razmisljanja i ako su ponegdje
plodna, odat ¢e priznanje novoj teoriji. Ali ako to ova nisu i ako su teorijski problemi
uglavnom nerijeSeni i empirijski nepoduprti, bit ¢e skloni odbaciti novu teorijsku struju kao

nekorisnu.

I jedan i drugi pristup je koristan po novu struju. Prvi, jer djelatno razvija njene teorijske
mogucnosti, nastojeci je poboljsati. Drugi, jer svojom skepsom i odmakom britko upozorava
na nerijeSene probleme nove struje i tako ne dozvoljava povrsnost i nesamokriticnost koja je

ponekad pratilja pocetnog poleta u formiranju nove teorijske struje.

Uvodenje semioticke struje u razmisljanje o filmu aktiviralo je obje ove reakcije. Semiotika
je doista postala zaraznom teorijskom strujom, u koju su se mnogi ukljucili, nadahnuti
njenim perspektivama. Ali je izazvala i kriticke vanjske reakcije u onih koji u postoje¢im
semioloSkim radovima nisu uspijevali pronaci prihvatljiva i plodna rjeSenja, ve¢ samo

komplikaciju i programatska preuvelicavanja.

Premda je diskusija izmedu ova dva stava bila implicitna od njihova formiranja, postala je
izricita a ponegdje i objedinjena tek od nedavno, i to posebno prodorom semiologije na
anglosaksonsko podrucje. Danas, semiologija filma, premda jo$ uvijek ne posve oformljena,
nije viSe u zelenoj mladosti. Iza nje je ve¢ petnaestak i viSe godina prakticnog teoretiziranja,
te ima dovoljno materijala da se na njemu pokusaju svesti racuni, da se pokusa opcenito

rasScistiti status semiologije u tradiciji teorije filma. To ¢u pokuSat uciniti u ovom tekstu.
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TIPOVI TEORETIZIRAN]JA O FILMU

Povratno promatrajuci povijest teoretiziranja o filmu, moze se razluciti nekoliko tendencija.
One nisu medusobno iskljucive nego, StoviSe, dosta vezane, ali opet i dovoljno razliCite i

razmjerno neovisne da bi se o njima moglo posebno govoriti.

Korisno je, tako, razlikovati dva globalna trenda u razmisljanju o filmu: filozofiju filma i

empirijsku teoriju filma ili filmologiju.

kriterije po kojima neku pojavu mozemo drzati filmskom, a onda i karakteristike koje

zadovoljavaju te kriterije.

Filmologiju zanima konkretan korpus filmova i iskustava vezanih uz filmove. Oslanja se
pritom na kolokvijalno ustaljeno imenovanje i kulturalno uobicajeno prepoznavanje filmova,
a svoja shvacanja o filmu provjerava na samim filmovima i na gledaocima, sluzeci se

znanstveno ustaljenim postupcima.

Svaka od ovih tendencija ima svoje podvrste. U sklopu filozofije filma moZemo razlikovati
spekulativnu ili opéu filozofiju filma na jednoj strani, a estetiku filma na drugoj strani. A u
sklopu filmologije moze se razlikovati eksperimentalna filmologija na jednoj, a istraZivacka

filmologija na drugoj strani.

SEMIOTIKA KAO SPEKULATIVNA FILOZOFIJA

Semiotika se javila kao nova spekulativna teorija filma, kao nova opca filozofija filma. Na
pitanje: “Sto je to film?”, odgovorila je: “Film je znakovna pojava”, “Film je poseban
znakovni sistem”. Spekulativne a i znanstvene prakticke posljedice ovoga bile su

dalekosezne.

U prvom redu, ovakav odgovor uveo je spekulativnu teoriju filma u posve nov spekulativni
kontekst: u kontekst opce teorije o znakovima i znakovnim pojavama, odnosno u kontekst
opce teorije o komunikacijskim sistemima. Time je otvorio nove mogucnosti za razmisljanja
o filmu, nove probleme, nove naglaske. Ali i nova spekulativna iskustva, jer je omogucio da
se, preko opce semiotike, razmisljanje o filmu na nov sustavan nacin poveze s razmisljanjima
ne samo o drugim umjetnostima, ve¢ i o drugim znakovnim, komunikacijskim sistemima.

Takoder, sve discipline na koje se op¢a semiotika oslanja pri svojem konstituiranju i razvoju
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(a bile su to spoznajna teorija, logika, filozofija znanosti, lingvistika, a potom i teorija
knjizevnosti, teorija slikarstva, glazbe, pa teorija informacija, kibernetika, istrazivanja
artificijelne inteligencije, etologija i dr.), postale su discipline u ¢ijem se kontekstu trebala

osoviti i nova spekulacija o prirodi filma.

Koliko god su prvi pokusSaji semiotickog razmisljanja o filmu bili u mehanickom analogijskom
prenosenju opce semiotickog, a osobito lingvistickog modela na film, polagano se
iskristaliziralo shvac¢anje da se tzv. “semiologija filma” ne sastoji samo od primjene drugdje
zgotovljenih shvacanja, ve¢ da ta shvacanja treba provjeriti na primjeru filma i revidirati
tako da bi se mogla prikladno primijeniti i na film. Ono Sto op¢u semiotiku ¢ini opcom nije
dominacija jednog posebnog (lingvistickog) modela koji se primjenjuje na sve i sva, ve¢
izgradnja modela koji ¢e biti dovoljno metodoloski opcenit da obuhvati sve razliCite
posebnosti Sto postoje medu znakovnim sistemima. U tom se smislu krecu i zakljucci Paula
Garvina (1977).

SEMIOTIKA KAO EPISTEMOLOGIJA FILMA

Semioti¢ki odgovor na pitanje “Sto je film” jest ontolo$ki, ali s epistemolo$kim posljedicama.
Naime, time Sto kazemo da je film komunikacijski fenomen, odredujemo mu ontoloski status:
kazemo da film, premda jest pojava iz naSe okoline, nije to na isti nacin kao i ve¢ina drugih,
ve¢ ima posebnu sluzbu koja obuhvaca i poseban izri¢it odnos prema drugim pojavama
okoline. Ta posebna sluzba je komunikacijska, a odnos je spoznajni odnos, epistemoloski
odnos. To jest, jedna od funkcija komuniciranja jest spoznajna funkcija, i film kao
komunikacijsko sredstvo jest, dakle, i spoznajno sredstvo. Ta spoznajna, epistemoloska,
funkcija filma specificira njegov ontoloski status: film je ontoloski specifican jer je
epistemolosko sredstvo. Kad kazemo da je film znakovni fenomen, kazemo zapravo da je on
epistemolosko sredstvo i da je osnovna funkcija filma znacenjska, spoznajna, u najSirem

smislu te rijeci.

SEMIOTIKA KAO METODOLOGIJA

Ova epistemolosko-ontoloska odredba filma ima i svoje metodoloske posljedice, tj. ona

odreduje kako poimati teoriju filma, njenu sluzbu i njene postupke.

69



Film se, naime, po gornjoj odredbi izraduje kako bi utjecao na spoznaju, na gledaoCevu
spoznajnu reakciju, na recepciju. Reakcija, njen tip, kriterij je svakog relevantnog opisa
samog filma, ona je iskustveno, empirijsko polaziSte za svako teorijsko istrazivanje filma.
Kako su te reakcije izazvane samim znacajkama filma i njihovim poretkom, strukturom,
teorijski put koji postulira semiotika ide od specificiranja recepcijskih reakcija ka onoj

strukturi znacajka koje izazivaju dane reakcije.

Teorijska metoda koju postulira semiotika jest, dakle, s jedne strane strukturalna. To jest,
traga se za strukturom relevantnih znacajki u samim filmovima. Nije zato neocCekivano Sto se
semiotika otprva javlja pod ruku sa strukturalizmom, tj. s metodoloskom strujom koja
postulira da pojave Sto se teorijski proucavaju treba uzimati kao strukture, cjeline u kojima
su dijelovi i medusobno stabilnim odnosima i koje odreduju upravo ti odnosi a ne pojedinacni

dijelovi.

Medutim, kako su strukturalne znacajke filma semiotici vazne samo onoliko koliko
ispunjavaju svoju recepcijsku, spoznajnu funkciju, to se svaka strukturalna analiza provodi s
funkcionalnog stajalista, s recepcijsko-funkcionalnog. Ovaj aspekt, premda skrovito prisutan
otpocetka, nije odmah uocen i prve verzije i strukturalizma i semiotickih razmatranja tezile
Su svojevrsnom imanentizmu, tj. zanemarivanju razmatranja opc¢ih funkcija filmskih (i
drugacijih) struktura. Ali, kako su se metodoloske implikacije semiotike razbistravale, tako
je postajalo sve jasnije da se strukturi ne moze prilaziti relevantno bez uzimanja u obzir

njene funkcije. Imanentni strukturalizam korigiran je funkcionalno-strukturalnim pristupom.

Takoder, recepcija nije uvjetovana samo filmom, ve¢ i tzv. iskustvom promatraca, a to je
kulturalno oblikovano. Specificiranje recepcije povlaci zato s jedne strane Sire
epistemolosko razmatranje svake recepcije, a s druge strane kulturoloske odrednice pod
kojima se formiraju razli¢iti oblici spoznaje, odnosno razliciti oblici filmske epistemoloske
prakse. Zato nije dugo trebalo da se u sklopu opce semiologije postulira disciplina tzv.
semiotike kulture, kulturoloskog pristupa semiotiCkim problemima. Kulturoloski pristup
pokazuje se tako od velike vaznosti i pri strukturalnim analizama samog filma, a neodvojiv

od funkcionalnih analiza.

Bududi da je ovakvim razmatranjima semiotika uvela pravu metodolosku reviziju u

.....

o filmu, o kritici filma i povijesti filma, i potakla filmsku teoriju na samorefleksiju dotada
nepoznatu u povijesti misli o filmu. Zapravo, i ovakva razmatranja kakva ovdje predocavamo

i kakva ¢emo i dalje razvijati ne bi bila moguca da nije bilo semiologije da na njih potakne,
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jer rijeC je zapravo o izrazito metodoloskoj raspravi.

SEMIOTIKA I FILMSKA ESTETIKA

Semioticki spekulativni odgovori izmijenili su poprilicno odnos prema filozofskoj

poddisciplini tradicionalne filmske teorije, prema estetici.

Ako je film primarno znakovna, komunikacijska pojava, onda njegovo umjetnicko krilo, ili
umjetnicka funkcija, jest tek jedna epistemoloska podfunkcija medu ostalim, nikako jedina,
niti znanstveno najvaznija, premda je kulturalno bila dugo dominantna i isticana kao
reprezentativna. Sa stajaliSta semiotickog pristupa, estetsko se teoretiziranje o filmu
pokazivalo ogranicavajuce, jednostrano, jer je suzavalo interes samo na umjetnicku funkciju
uz zanemarivanje svih ostalih. A sa svojim implicitnim normativizmom, koji je dodatno
selektirao o kojim ¢e se crtama filma govoriti a o kojima ne, esteticka su se stajaliSta
pokazivala izrazito dogmatskim u usporedbi sa semiotickim. Semiologija je, zato, ve¢ u svom
prvom nastupu, kod Christiana Metza (usp. Metz 1975) oStro napala normativizam
tradicionalne filmske teorije i odredila da predmet teoretiziranja nisu samo “umjetnicki
filmovi”, niti samo “dobri umjetnicki filmovi”, ve¢ svi raspoloZzivi filmovi, bez obzira da li se
drze umjetnickim ili ne, uspjelim ili neuspjelim. Doduse, Metz je i sam posvecivao paznju
gotovo iskljucivo igranom filmu kojemu je tradicionalna estetika posvecivala najve¢u paznju,
ali Metzov ogranicCen interes nije i nuzno interes drugih semioticara, te se tako znanstvena
paznja prosirila na sve tipove filmova. Unutar semiotike, odnosno njome potaknuto, pojavila
se distinkcija izmedu znanstvenog pristupa (deskriptivnog, nenormativnog) i estetskog
(normativnog, ideoloski usmjerenog) i poseglo se za preispitivanjem tradicije filmskog

razmiSljanja u tim odrednicama (za ovo usporedi Tudor 1979).

Premda je ovim razgranicenjem i odbijanjem normativnosti estetike pitanje “umjetnosti”
ostalo privremeno zabaceno, nije to bilo konac¢no. Naime, buduéi da je umjetnicka funkcija
prisutna i vazna, ni semioticko razmatranje ne moze mimoici pitanje po ¢emu se odreden tip

filmova drzi umjetnickim a drugi ne.

Stovise, dovodeci pitanje umjetnosti u kontekst opée semiotike, tj. drugih znakovnih sistema,
medu kojima se takoder javlja umjetnicka funkcija, semiotika je unaprijed osigurala
spekulativno ¢vrsce tlo za odredenje “umjetnost” no $to je to bilo tradicionalno oslanjanje na
nejasnu “osjec¢ajnost”, “dozivljaj”, odnosno na idealizirane pojmove “ljepote” i “uzviSenosti”.

Pitanje o tome po Cemu je neki film umjetnicki, pretvorilo se u pitanje o “umjetnickoj” ili
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“estetskoj” funkciji (usp. Makacovski 1978, Lotman 1976b). Kako su funkcije kulturalno
oblikovane, to se pitanje pokazalo kulturoloskim, podredeno povijesnim razmatranjima.
Nema, po ovome, apriornih struktura Sto bi bile umjetnicke, ve¢ u odredenim okolnostima

neke strukturalne estetske funkcije, a ta se funkcija odreduje epistemolosko-kulturoloski.

Daleko od toga da bi zanemarivala pitanja, semiotika ih je, barem potencijalno ako ne
posvuda, postavila razgranicCenije i preciznije, omogucavajuci i takav tip odgovora:

razgraniceniji, precizniji, povjesniji.

SEMIOTIKA I EMPIRIJSKA ISTRAZIVANJA

Svojim epistemoloskim odgovorom na ontolosko pitanje o filmu, semiotika je dala temelje za

pravu renesansu empirizma u filmskoj teoriji, premda do te renesanse jo$ nije pravo doslo.

Ne samo da je utvrdila recepciju kao temelj, ve¢ i vezanost recepcije uz strukturalne
znacajke filma. Predmet filmologije je, po semiotici, gledalacko iskustvo potaknuto
strukturama filmskog djela. Razjasniti iskustvo (“dozivljaj filma”) ne mozZe se bez analize
onih strukturnih znacajki filma koje doprinose formiranju tog iskustva, ali se ni strukturu ne

da analizirati bez oslanjanja na iskustvo koje ta struktura proizvodi.

Sa semioloSkog stajalista je, dakle, svacCije osobno iskustvo relevantno i moze posluziti kao
polaziSte za znanstvenu analizu. Ali, ono je znanstveno relevantno tek ukoliko ga povezemo
sa strukturama samog filma i provjerimo na reakcijama drugih gledalaca. Semiotika je tako
izbjegla opasnost “subjektivizma” u koji je tradicionalna estetika tako lako zapadala polazeci
od “estetskog dozivljaja”, odnosno od “biheviorizma”, koji zanemaruje vaznost gledalacke
reakcije odnosno strukturu te reakcije, odnosno strukturu te reakcije, a sve u teznji za

objektivnoscu.

K tome, semiologija je, takvim razmatranjima, naglasila vaznost iskustva i time potakla na
empirizam. Empirizam je bio takoder potaknut otporom prema estetickom normativizmu, Sto
smo vec¢ analizirali. Semioticari, u polemici s estetickom tradicijom, a tragajuci za esteticki
neutralnim analizama naglasili su vaznost empirijske tradicije filmske teorije, tj. vaznost
razli¢itih “zanatskih prirucnika” o kojima je ve¢ bilo rijeci (usp. Metz, 1978). S druge strane,
utjecaj strukturalizma, posebno onog lingvistickog i antropoloskog, postavio je ideale
taksonomske obrade danog znanstvenog podrucja i empirijskog istrazivanja izabranog

podrucdja i time uveo empirijsko-istrazivacke ideale u sferu filmske teorije.
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Medutim, izmedu semiotike i empirijskog istrazivanja nema izravne veze i utjecaj semiotike
na empiriju viSe je metodoloski nego teorijski. Naime, i inace u znanosti izmedu
epistemoloskih kategorija i konkretne pojave koju treba empirijski opisivati postoji kao
posrednik specificna empirijska teorija danog podrucja, s posebnim tehnickim aparatom
prilagodenim pojedina¢nim empirijskim problemima. Tako se, na primjer, izmedu
epistemologije jezika i samog istrazivanja jezika javlja lingvistika kao poseban posredovatelj.
Ovo, dakako, vazi i za odnos izmedu semioticko-epistemoloskih razmatranja o filmu i samog
istrazivanja filma: tu se kao posrednik javlja posebna filmska teorija, filmologija, empirijska
teorija filma, sa svojim specificnim terminoloSkim aparatom prikladnim i prilagodenim za
proucavanje posebnih, konkretnih filmskih pojava. Taj je aparat izgraden dugom tradicijom
govora o “zanatskim pitanjima”, i filmologija ne moze a da se na njega ne oslanja.
Neposredovana primjena semiotiCkog nazivlja na konkretne empirijske probleme filma rada
neskladnoscu, nespecificnim odredbama koje vise zamucuju sliku nego $to je teorijski

rasciscuju.

I tako, suvremena empirijska grana filmologije ne mora ni na koji nacin biti deklarativno
povezana sa semiotikom, ali se ona pri tome itekako moze oslanjati na epistemoloske

dobitke od semiotickog pristupa.

SEMIOTIKA I DISCIPLINARNO RAZGRANICAVAN]JE TEORIJE FILMA

Utjecaj i koristi od semiotike ocito nisu svagdje izravne, niti jednako vazne. Dok je ponegdje
semiotika izravno promijenila opc¢e stanje spoznaja i pojavila se kao nezaobilazna teorijska
struja, drugdje je viSe pomogla stvaranju povoljne atmosfere za samostalan i izri¢it razvoj

filmoloskih disciplina bez nekih vidljivih tragova “semiologije” u njima.
Dat ¢u ovdje grubi pregled disciplina koje su se izbistrile zahvaljujuc¢i utjecaju semiotike.

Po prirodi svojih odgovora, kako smo vidjeli, semiotika je od odlu¢ne vaznosti po
epistemoloska razmisljanja o filmu. Uvijek je bio osnovni zadatak filozofije filma da odredi
film u odnosu spram drugih umjetnosti. Semiotika je, kako smo vidjeli, taj zadatak
formulirala kao odredivanje filma kao tipa komuniciranja medu drugim tipovima
komuniciranja. Time je potakla na izriito razvijanje posebnog disciplinarnog podrucja koje
bismo mogli nazvati semiotickom tipologijom, ili tradicionalnije, op¢om teorijom medija.
Opca semiotika pokusSava dati jedinstven teorijski okvir §to ¢e omoguciti specificiranje svih

posebnih tipova komuniciranja. To su nastojali u¢initi i Morris, i Langer, i Eco i sovjetski
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semioticari. NajviSe je, ¢ini se, u tom pravcu ucinio Nelson Goodman (1968).

Kao epistemoloska poddisciplina ovog op¢eg razmatranja o tipovima komuniciranja, moze se
smatrati teorija prikazivanja, tj. teorija o mimetickoj, ikonickoj prirodi nekih oblika
komuniciranja. Na nju, osim semiotike, jos snazno utjece i tzv. kognitivna psihologija,

osobito ona koja se bavi problemima tzv. artificijelne inteligencije.

Drugo podrucje na kojem semiotika izravno koristi jest podrucje retorike, stilistike, a to je
bas podrucje na kojem je tradicionalna filmska estetika gospodarila. Naime, semioticki
interes za stabilne i konvencionalizirane znakove ozivio je inaCe zapusStena, razmatranja o
stilistickim figurama. Pokazalo se da, zapravo, pitanja koja su se u tradicionalnoj estetici
drzala “pitanjima medijske prirode filma” i nisu drugo do pitanja o retorickim postupcima i
figurama. Ovo je olakSalo jasnije razdvajanje stilistickih problema od “medijskih”, tj.
opc¢ekomunikacijskih, i upravo je u tom razdvajanju izravni utjecaj i korist od semiotike po

filmologiju najveci.

Takoder, kako je semioticki pristup, kombiniran sa strukturalnim, pokazao intenzivnije
zanimanje za globalne postojane strukture, to se, zahvaljuju¢i Proppu i Lévi-Straussu, javilo
formalizirano proucavanje struktura naracije, pod nazivom narativika. Semiotika je, takoder,
potakla interes za svako organiziranje vecih cjelina, bilo da je rijeC o narativnim cjelinama ili
nenarativnim, raspravljackim, deskriptivnim. Disciplina koja se tome posvecuje nazvana je
analizom diskursa (analizom izlaganja). U primjeni na film ova su razmatranja kapitalna
novina. U centar su teorijskog interesa time uvedeni problemi koji su u tradicionalnom
teoretiziranju ostavljani kao marginalni, jer su se odnosili - tvrdilo se - na filmu strane,

literarne elemente, i obradivali su se tek u scenaristickim priruc¢nicima.

Tradicionalno najformiranija teorija montaze se, u tom kontekstu, pokazuje kao
poddisciplina analize diskursa, i to kao ona koja se bavi pitanjem kohezije diskursa na
prijelazima od kadra na kadar. Na ovom polju, buduci da je u pitanju ve¢ empirijsko
podrucje, semiotika je od najmanje koristi, osim kao op¢i poticatelj. Nekakva “semioticka
teorija montaze” je npr. nezamisliva (i Metzova “velika sintagmatika” nije ni po cemu vise
“semioticka” no Sto je “semiotiCka” Arnheimova klasifikacija montaze, koja uopce nije
semioticka - usp. Metz 1973, Arnheim 1962).

Kulturoloski aspekt, koji je semiotika vrlo brzo povukla za sobom, stvorio je plodno tlo za
razvoj jos nekih disciplina. Jedna je teorija recepcije, posebno ona koja se bavi

epistemoloskim strukturama, a posebno ona koja se bavi socioloskom strukturom primanja
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priop¢enja. EpistemoloSka teorija recepcije, zato $to je bitna po ukupno razmisljanje o filmu,
moze se pokazati odluCujuc¢om pri stvaranju temelja za sistematizaciju filmoloskih problema

i disciplina uzetih u njihovoj sveukupnosti.

Druga disciplina koju je potaknula kulturoloska linija u semiotici jest tzv. tipologija kultura,
proucavanje razli¢itih tipova kultura i njihovog povijesnog smjenjivanja. Ovo se pokazuje od
izravne vaznosti po povijesno proucavanje filma. Umjesto da se povijest filma shvaca kao
uniformiran razvoj, u kojem se prosto gomilaju postupci i znanja, tipologija kulture postulira
da su razli¢ita razdoblja u razvoja filma zapravo svojevrsne posebne kulture (ili potkulture),
svoje tipske samostalnosti, i da ih u njihovoj unutarnjoj samostalnosti i strukturi treba i
promatrati. Povijesni “razvoj” se, po tipolozima, sastoji zapravo u smjeni razlicitih
kulturalnih tipova, i zadatak povjesniCara se sastoji u empirijskim istrazivanjima tih tipova i
zakonomjernosti njihove smjene. RijeC je, dakle, o tipoloskaoj povijesti filma, kod koje
strukturalna proucavanja filma idu pod ruku s proucavanjem opcih tipova kultura i
supkultura. I ovo je posve nova disciplina, nepostoje¢a u dosadasnjem povijesnom

proucavanju filma.

ZAKLJUCAK

Citatelju je vierojatno do sada vie nego jasno da je moja analiza odnosa semiologije i
filmologije bila “unutarnja”, daleko viSe posvecena perspektivama i dobicima koje je
semiologija donijela, nego pionirskim potesko¢ama i petljavinama u koje su se pojedini

semiolozi i pojedinacne rasprave upale.
Petljavine nisu male i ne mogu se zanemariti. Ali one su u procesu raspetljavanja.

Na primjer, pionirsko Metzovo nametanje lingvistickog modela filmu doZivjelo je oStre

kritike i revizije medu samim semioticarima, a i kod samog kasnijeg Metza.

Premda se semioloska razmisljanja jos i danas pokazuju tek kao projekt, manifest, ipak je
sve viSe empirijskih istrazivanja. Naglo jacanje univerzitetske nastave jamci da ¢e ih biti
daleko viSe i da prognoza empirijske renesanse u filmskoj teoriji nije gatanje, nego
utemeljeno predvidanje zakonomjernog razvoja. U empirijskom proucavanju, mnoge ¢e
fiktivne diskusije otpasti, biti zaboravljene kao empirijski irelevantne, a epistemoloski i
metodoloski problemi koji su sada u glavnini paznje, pretrpjet ¢e provjeru i reviziju u

empirijskoj znanstvenoj praksi.
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Takoder, stanoviti scijentisticki misticizam koji je semiotika unijela u filmsku teoriju, osobito
time Sto je umnoZzavala neobic¢ne termine bez jasne teorijske funkcije, tek je djecja bolest
svake teorije, osobite pomodne teorije, i mozemo biti sigurni da ¢e je ozbiljniji teoreticara

lako preboljeti.

Semiotika se, kao imenovan i jasno ogranicen teorijski i metodoloski pravac, moze i
rasplinuti u budu¢em teoretiziranju u niz konkretnih disciplina, ali u takvu ¢e slucaju ostati

zabiljeZzena kao nezaobilazan povijesni katalizator u formiranju moderne filmologije.

(1981.)
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5. ESTETICKI PURIZAM

1. UVOD
Da li je esteticki purizam mrtav?

Veci dio estetiCke tradicije bio je puristicki, ¢istunski. Tragalo se za “Cisto filmi¢nim”

TS

elementima, a odbacivalo sve “strane”, “necisto” filmske (usp. Dulac, Stojanovi¢, 1978.).

Medutim, pojavom Bazinovih razmatranja (usp. “Za necisti film” u Bazin, 1967 II) i autorske
kritike, estetiCkog purizma pomalo nestaje, a da se s njime nije izricito teorijski ni raskinulo.
Vecina suvremenog teoretiziranja promatra film i ne obaziruéi se na Cistunske aspekte

teorijske tradicije.

Medutim, u teoriji nije “apsolvirano” nista Sto nije izri¢ito pobijeno. Badava nam dojam o
anakronosti puristickih stavova: ako dojam ne moZemo poduprijeti valjanim razlozima rije¢

je naprosto o pomodnosti i presutnom dogmatizmu.

Pokusat ¢u zato izric¢ito razabrati teorijske i metodoloske razloge za javljanje estetickog
Cistunstva, ali i razloge protiv njega, razloge koji su, dijelom, uvjetovali njegovo nepolemicno

napustanje.

Osnovne postavke estetickog purizma

Estetic¢ki purizam smatra da se znacajke filma (“kinematografske” ili “filmske” znacajke)
trebaju podijeliti na one filmicne i nefilmicne. Filmi¢ne znacajke su one koje se mogu naéi
samo u filmu, dok su nefilmi¢ne sve ostale. Medu nefilmi¢ne spadaju a) one znacajke koje su
zajednicke filmu i drugim umjetnostima (npr. fabula, mizanscenski raspored, gluma, likovna
kompozicija, zvuk, dijalog, i dr.), b) one koje su prepoznatljivo tude, prenesene iz drugih
umjetnosti u o¢uvanom obliku (npr. ukoliko se snimi kazali$no djelo onakvo kakvo je
postavljeno u kazalistu, ili ukoliko glumci glume stilom odomacenim u kazaliStu, snimatelj

snima na nacin koji se izravno poziva na posebni slikarski stil, i tome sli¢no).
Osnovne postavke estetickog purizma jesu slijedece:

1. Prvenstveni predmet estetskog razmatranja moraju biti filmicne znacajke filmova, jer u
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njima lezi diferentia specifica, vrsna razlika izmedu filma i drugih umjetnosti. Zadatak
filmske estetike jest upravo u ustanovljavanju i proucavanju ovih razlikovnih specifi¢nosti
filma, dok proucavanje nespecificnih znacajki spada u druge discipline, bilo u teorije drugih
umjetnosti (teoriju literature, dramaturgiju, teoriju slikarstva...), bilo u estetiku i filozofiju

umjetnosti uopce.

2. Filmic¢ne znacajke nemaju samo teorijsku vec¢ i stvaralacku i dozivljajnu prednost: film u
kojem ima viSe filmi¢nih znacajki a manje nefilmicnih, u vecoj je mjeri film, viSe je vrijedan
kao posebna umjetnost. Stvaraoci trebaju teziti filmu sa Sto vise filmi¢nih elemenata (to jest:
trebaju teziti “Cistom” filmu, “apsolutnom” filmu), a gledaoci trebaju davati dozivljajnu
prednost filmi¢nim aspektima odredenog filma, odnosno prednost filmi¢nijim filmovima pred

onim nefilmicnim.

U ovome lezi normativnost puristicke estetike: ona propisuje kao vrednije filmicne znacajke,
a otpisuje kao manje vrijedne (“nefilmi¢ne”) ili neprijateljske (“antifilmi¢ne”) sve ostale

znacajke.

Teorijsko-metodoloski razlozi javljanja purizma

Filmskoj estetici, da bi se razlikovala od drugih estetickih disciplina, potrebno je bilo
istaknuti poseban predmet i u skladu s njim izobraziti svojevrsne pristupe (metode). To je,

naime, ono $to je nuzno da se neka disciplina konstruira kao posebna disciplina.

Sad, na primjer, izdvojiti fabulativhu konstrukciju kao svoj predmet, ¢inilo se da znaci
podvrstati filmsku estetiku pod literarnu teoriju, odnosno pod dramaturgiju, jer su se tamo
tradicionalno proucavali principi konstruiranja dramskog zapleta. A uostalom: fabule su
djelomicno i preuzimane iz literature i kazaliSta. Izdvojiti glumu i mizanscenu kao svoj
predmet, ¢inilo se da podrazumijeva podvrstavanje proucavanja filma pod kazaliSnu teoriju
glume i teoriju kazali$ne reZije. I tako dalje. Da bi filmska estetika dobila svoje disciplinarno
opravdanje, ¢inilo se da se moraju pronaci oni aspekti filma koji se ne daju svesti na

predmete proucavanja drugih estetickih disciplina.

Zato se Cinilo teorijski vaznim da se traga za specificnim razlikama filma spram drugih
umjetnosti, tj. za onim u filmu Cega nema kod drugih umjetnosti, i to uciniti svojim

ekskluzivnim predmetom.
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Imajuéi svoj predmet, estetika je mogla tragati za pristupima koji ¢e najprikladnije,
najiscrpnije tumaciti samo taj predmet i njegovu vaznost, neovisno o drugim pristupima.

Cinilo se da se time otvara moguénost vlastite disciplinarne konstrukcije.

Kulturno-strateski razlozi javljanja purizma

Sli¢ni su bili i kulturno-strateski razlozi. Premda prvi Lumierovi i Edisonovi filmovi nisu imali
ambicije da se predstave kao umjetnost, Meliesovi a potom i drugi narativni pokusaji tu su

ambiciju jasno uoblicili.

Da se prihvati kao umjetnost, film je morao ipak pokazivati neka svojstva $to su se inace
prepoznavala kao umjetnicka, koja su dakle opéeumjetnicka. U prvom redu, morao je imati
strukturu (fikcionalnu strukturu) onoga tipa i one sloZenosti koju su imale druge fikcionalne
(sekvencijalne) umjetnosti. Ova podrazumijevanja ponukala su prve filmase da posezu za
principima fabulativnog strukturiranja, jer je taj princip dominirao u drugim umjetnostima
(kazaliStu, literaturi, cirkusu, vodvilju), i da fabulativne principe, koliko je to moguce,
primijene na film. Time su filmu dali organiziranost koju imaju i druge umjetnosti i time su
film podvrstali pod opce znacajke umjetnosti. To je vazilo i za druge aspekte. Po tome, na
primjer, S$to se i na filmu prepoznatljivo (prema kazaliSnim nacelima) glumilo, i po tome Sto
se i na filmu prepoznavao tip zapleta koji se sretao na pozornici i u literaturi, i film je dobio
opravdanje da se proklamira umjetnosc¢u (usp. Turkovi¢, 1980.). To je bar vrijedilo za najsiri

krug posjetilaca, za veci dio pretezno nizestatusne publike.

Medutim, visestatusno esteti¢no krilo kulturnog establishmenta ovo je preuzimanje drzalo
dokazom minornosti filma. Osnovni indikator stvaralacke uzviSenosti je, pocetkom stoljeca
bila originalnost, posebnost, iznimnost. Svodenje filma pod kategorije drugih umjetnosti,
bila je indikacija medijske “neoriginalnosti” filma, njegove vulgarnosti. Sto da se iz druge

ruke gleda u filmu ono Sto se iz prve ruke moze naci u literaturi ili kazaliStu?

Ako se ovome doda i ¢injenica da su uvjeti pod kojima se film prikazivao bili nizestatusni
(prikazivao se u cirkuskim Satorima, vrtjeli su ga operatori “kolporteri”, razgledao se u
jeftinim barakama, “peep-showovima” i sl.), to se i sa socijalnog stajalista film drzao

nizestatusnim, vulgarnim, prostim fenomenom.

Medutim, kako je elitisticko krilo, osobito umjetnicka avangarda, bilo fascinirano filmom, a u

otporu spram dominantnih socijalnih predrasuda, tezilo je otkriti u filmu ona svojstva po
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nou

kojima bi film mogao biti “originalni medij”, “originalna umjetnost” (tj. posebni, novi,
drugdje neponovljiv). S tih su stajaliSta filmu pristupili talijanski futuristi, njemacki
konstruktivisti, francuski dadaisti i nadrealisti, a kasnije i sovjetski revolucionari. U skladu
sa svojim otporom prema prikazivackoj tradiciji, osobito likovnih umjetnosti i prema

“narativnosti” u toj tradiciji, poceli su se zalagati za “Cisti”, “apsolutni” film, tj. nenarativan

(ili antinarativan) i neprikazivacki.

Esteticko Cistunstvo koje je formirano u sklopu ovih tendencija bilo je izrazito
kompenzatorno: pokusavalo je svladati kompleks umjetnicke manje vrijednosti Sto su je
osjecali prvi elitisticki pobornici filma suoceni s postoje¢im stanjem filma i njegovim
preziranjem. Dokazi da je film bitno razli¢ita od drugih umjetnosti, s bitno posebnim
stvaralackim potencijalima - drzali su - i dokazao si da je film jednakovrijedna umjetnost, da

ima pravo na posebno postojanje i posebno visokoesteticko postovanje.

I onda kad je filmsko strukturiranje postalo slozenije, kad su se razvile vlastite filmske
narativne strategije (u americkom i sovjetskom filmu), filmska teorija je ostala pod

postulatima purizma.

Cilj estetickih razmatranja nije bio samo razumjevalacki, niti samo obranaski, ve¢ i odgojan:
esteticka i kritiCka razmatranja filma uopce, kao i pojedinih filmova, trebala su pomoci
odgajanju gledalaca, tj. izoStravanju njihove osjetljivosti za “filmicne elemente” i “filmicne
filmove”, uz razvijanje odbojnosti za sve “nefilmi¢ne” ili “antifilmicne” elemente i filmove. I
estetici i kritici namjenjivala se didakticka, poducavajuca uloga: one su trebale skolovati
ukus (tj. Cistunski ukus) filmskih posjetitelja. (Kao primjer ¢istunskog filmsko-odgojnog

programa moze dobro posluZiti knjiga Zike Pavloviéa, “Film u $kolskim klupama” 1964.)

2. TEORIJSKI RAZLOZI PROTIV PURIZMA
Metodoloski razlog

Esteticki purizam postulira da se glavnina teorijske paznje treba usredotociti na vrsnu
razliku (diferentia specifica), tj. na ono Sto film razlikuje od drugih umjetnosti. Pri tome drzi
da je rodnu pripadnost (genus) dovoljno spomenuti, ali da je ne treba posebno proucavati.
To jest, normalno je da se film drzi umjetnoséu - tako podrazumijeva esteticki purizam - ali
po ¢emu se bilo koja stvar drzi umjetnos$cu nije na filmskoj estetici da raspravlja vec je to

stvar opce estetike, odnosno filozofije umjetnosti.
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Ovaj stav, medutim, nije ba$ odviSe valjan. Kao S$to definicija u kojoj se navodi samo vrsna
razlika bez odredivanja najblizeg rodnog pojma nije valjana definicija, tako niti teorija koja
ne razmatra specifi¢nost svog predmeta u njegovu odnosu spram rodnih opcenitosti, pa tek
preko toga s ostalim vrsno razli¢itim susjednim predmetima, neée biti valjana teorija, bit ¢e
nepotpuna, jednostrana, lako ¢e previdjeti vazne opcenitosti, a prenaglasiti specificnosti, te
¢e se lako pokazati pogresSnom. Primijenimo li to na slucaj filma, mozemo reci da teorija koja
razmatra samo razlike filma od drugih umjetnosti a da prije toga ne analizira Sto je svim tim
umjetnostima zajedniCko i opCe i kakav je odnos njihovih specificnosti prema tim op¢im

osobinama - takva je teorija filma osudena na nepotpunost i neprikladnost.

Vaznost rodnih osobina

Ovu metodolosku tvrdnju mozemo odmah povezati s puristickim odbacivanjem onih znacajki
filma koje su mu zajednicke s drugim umjetnostima kao “nefilmskih” ili “antifilmskih”, kao
tudih filmu. Purizam, naime, odbacuje (ili minorizira) glumu kao svoj predmet izu¢avanja
zato jer glumu zaticemo i u kazalistu, odbacuje kao “nefilmican” element mizanscenski
raspored jer ga zaticemo i u kazalistu i u slikarstvu, odbacuje fabulu jer je zaticemo u

romanu, u kazaliStu i u stripu, itd.

Puristickom stavu moze se lako suprotstaviti protustav: na isti nac¢in mogu suditi i kazali$ni
dramaturzi, literarni teoreticari, povjesnic¢ari umjetnosti i drugi teoreticari. I kazaliSni
dramaturzi mogu odbacivati fabulu kao “nekazalisni” element, jer se javlja i u literaturiiu
filmu, a to mogu Ciniti i literarni teoreticari sa slicnim razlozima. KazaliStarci bi mogli
odbacivati mizanscenski raspored objekata na pozornici kao “nekazaliSne” elemente zato jer
se mizanscenski raspored objekata javlja i na filmu i u slikarstvu. I tako dalje. Svaka bi,
dakle, teorija umjetnosti mogla odbaciti kao sebi tude one elemente koji se zaticu i u drugih
umjetnosti. Pa ¢iji bi onda predmet bili ti elementi? Koje teorije? I da li su ti elementi, zato
jer se pojavljuju poprijeko po umjetnostima, doista “tudi” pojedinoj umjetnosti u kojoj se

manifestiraju?

Nisu. Sposobnost filma da barata mizanscenom, da konstruira fabulu, da koristi glumu i
drugo, nije nebitna sposobnost filmskog medija, ve¢ bitna, proizlazi iz klju¢ne sposobnosti
filma da prikazuje: da prikazuje prostorni razmjestaj (mizanscena), da prikazuje odvijanje
dogadaja (fabula), da prikazuje (spontano ili namjesteno) ponasanje ljudi (gluma), itd. Nije,

takoder, slucajno Sto ove elemente dijeli s joS nekim umjetnostima: dijeli ih s onima koje
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imaju iste prikazivacke sposobnosti (da prikazuju prostorni razmjestaj, da prikazuju
odvijanje dogadaja i ponasSanje ljudi). I upravo to zajednistvo sposobnosti da Cine iste ili
bliske stvari jest ono Sto film genericki veze uz te druge umjetnosti. Time Sto film ima
zajedniCke generiCke sposobnosti s drugim umjetnostima ne Cini te sposobnosti manje
filmskim, manje vlastitim, manje bitnim po film i po svaku pojedinacnu umjetnost koja te
sposobnosti ima. To Sto je lokomocija zajednicka genericka sposobnost ljudi, ne ¢ini je manje
mojom vlastitom sposobnoscu, niti €ini manje vlastitom nesposobnost paraliticara da se

krecu.

Isto tako, proucavanje bitnih sposobnosti ne moze se prepustiti susjednim teorijama. Ne
moze filmska teorija prepustiti literarnoj teoriji da razmatra probleme fabule i fabuliranja.
Premda jedna od druge mogu vuci koristi, jer se bave ipak istom prikazivackom
sposobnoscéu, svaka od njih ima obaveze izucavati kako se te bitno zajednicke sposobnosti
koriste i kako se zaista manifestiraju u svakoj od tih umjetnosti ponaosob. U tom pogledu

nece literarna teorija moéi obaviti posao koji moze obavljati samo filmska teorija.

Briga koju strukturalisticki i semioticki orijentirani filmski teoreticari danas posvecuju
narativnoj strukturi filma nije posljedica tek njihove “literarne naobrazbe” niti “utjecaja
lingvistike” (usp. Petri¢ 1980, za takvu tvrdnju), ve¢ potrebe da se s filmsko-teorijskog
stajalista analiziraju bitne sposobnosti filma koje je klasi¢na teorija gotovo u potpunosti

zanemarivala. Premda su one bile klju¢ni globalni organizacijski princip filma.

Premda niSta ne moze zamijeniti vlastita istrazivanja vlastitih otjelotvorenja op¢ih
sposobnosti, moguce je i korisno opée proucavanje op¢ih aspekata narativne sposobnosti
razli¢itih medija. Zato se i konstituirala disciplina narativike ili naratologije, u sklopu koje se
proucavaju opce znacajke svake naracije, a teorijski modeli se provjeravaju na primjerima

narativnih ostvarenja u razliCitim pojedina¢nim medijima (usp. Chatman, 1978.).

Cjelinski argument

Nakon gornjeg argumenta o bitnoj (filmi¢noj, kinemati¢noj) vaznosti “zajednickih”
elemenata, Covjek u prvi mah viSe i ne zna $to bi u¢inio s podjelom na “filmi¢ne” i

“nefilmicne” elemente. Zajednicki elementi posve sigurno nisu “nefilmicni”.

Postoji, medutim, kut gledanja koji kao da podupire puriste. Postoji jo$ uvijek potreba da

rodne (zajedniCke) elemente promotrimo sa stajaliSta vrsne razlike, tj. sa stajaliSta posebnih

82



uvjeta filma. Stvar mozemo postaviti ovako: jest da postoje sposobnosti koje film dijeli s
drugim umjetnostima, ali te sposobnosti su uvjetovane i ograni¢ene posebnostima samog
filmskog medija. Purizam bi to formulirao normativno: zajednicke moguénosti moraju biti

prilagodene posebnostima filmskog medija.

Po purizmu, posebnosti filmskog medija jesu nabrojive. Prema Petri¢u npr. (1980, str. 119),
te posebnosti su: pokreti kamere, montaza, opticki efekti, ubrzano, usporeno i obratno
kretanje, faktura pokretne slike, promjena oStrine i dubine polja. “Prilagodavanje”
zajednickih mogucnosti posebnostima filmskog medija sastoji se u tome da film predocava
fabulu, mizanscenu, ponasanje glumaca i sl. pomocu pokreta kamere, montaze, s optickim
efektima, s ubrzanjima i usporenjima ili obrnutim kretnjama, naglasavajuci fakturu pokretne
slike, mijenjajuci oStrinu i dubinu polja. A ne da mizanscenu, ponasanje glumaca i op¢u
radnju prikazuje staticnom kamerom, u jednom kadru (bez montaze), u jednom planu (bez
“dubinske montaze”) itd. Prvi nacin prikazivanja - uz upotrebu “specificnih sredstava” - jest
mogucnosti koje imaju i druge umjetnosti. Sluzi, dakle, vrsnom razdvajanju filma od drugih

umjetnosti. Tako, otprilike, tece puristicki argument.

Pogledajmo, medutim, stvar iz nesto drugacijeg kuta. Ne iskljucivo sa strukturalnog, ve¢ sa

strukturalno-funkcionalnog stajalista.

Pitajmo se: Za Sto su “specifi¢na izrazajna sredstva” - sredstvom? Rije¢ kaze sredstvom
“izrazaju”, a podrazumijeva se: izrazaju “poruke”, “misli”, “stava”, “dozivljaja” redatelja. Ali,
stvar se moze i nesto drugacije postaviti. MoZe se reci da je rijeC o sredstvima za izazivanje
odredenog dojma u gledaoca (pa bio on i sam redatelj i filmska ekipa) - izazivanje

odredenog dozivljaja, reakcije.

Dojam filma ovisi o upotrebljenom sredstvu, ali djelovanje tog upotrebljenog sredstva ovisi o
njegovoj razlikovnoj vrijednosti, tj. o vrijednosti koju izbor bas tog sredstva ima u odnosu na
moguce izbore drugih raspolozivih sredstava. Dinamicna kamera ne bi imala izrazajnu
vrijednost koju ima da nije slobodni izbor izmedu dvije izborne moguc¢nosti: izmedu staticne
i dinamicne kamere. Krupni plan ne bi imao onu izrazajnu vrijednost koju ima da nije izbor
izmedu niza planova (detalja, blizu, americkog, totala npr.). I tako dalje. Ukupni izborni
repertoar (izborne moguénosti) daje specificnu vrijednost pojedinom izboru, sistem daje

vrijednost elementu.

S ovog stajalista gledano, nije “specificno filmska” dinami¢na kamera, a staticna
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“nespecificna filmska”, ve¢ je “specifi¢no filmski” repertoar izbora izmedu staticne i
dinamic¢ne kamere (toCke glediSta). KazaliSte, uglavnom, nema tu mogu¢nost izbora ili je bar
ne standardizira: u kazaliStu se, uglavnom, ne moze mijenjati tocka gledista u odnosu na
pozornicu, pa nema niti gornjeg izbora izmedu stati¢ne i dinamic¢ne tocke gledista. Dakako,
ovakve “nemogucnosti” nekog medija ne treba apsolutizirati: tko kaze da se repertoar
mogucnosti ne moZe mijenjati, bilo promjenom stila, bilo promjenom tehnike (kako je i bio
slucaj s filmom), i da ono S$to se nije uocavalo kao izbor i moguénost postane stvarnom

izbornom moguénoscu.

Dakle, ako nam je vec¢ stalo do razlika izmedu umjetnosti, nisu pojedinacni elementi oni po
kojima se razlikuju mediji, ve¢ su to sistemi, repertoari izbornih moguénosti. Ti se repertoari
mogu poklapati pa ma koliko im se elementi razlikovali, i u tom sluc¢aju moze postojati
prijevod s jednog medija na drugi (takav je, na primjer, slucaj s transkripcijom usmenog
govora u pisani tekst: elementi im se kljucno razlikuju - zvukovna artikulacija i graficki
biljeg - ali postoji analognost fonoloskih i grafemskih izbora, sistema, i to ¢ini transkripciju
mogucom i prilicno toCnom na onim razinama na kojima postoji analognost sistema). S
druge strane, prilican se broj elemenata moze podudarati, ali ako se izborne moguénosti
znatnije razlikuju tada imamo posla s vrlo razli¢itim medijima izmedu kojih je mogu¢ slab
prijevod (u takvoj se situaciji nalaze prevodioci kad trebaju prevoditi s dvaju gramaticki

naglaseno razlicitih sistema ili semanticki razlicitih sistema).

Sto se pak umjetnosti ti¢e, o¢ito je da postoje sistematske razlike koje su im sliéne
(poklapaju im se neki repertoari mogucnosti) dok su im druge razlicite bez obzira na
zajednistvo ili razliku u elementima. U onoj mjeri u kojoj imaju zajednicke izborne
mogucnosti, u toj ¢e se mjeri dati prenositi i “prevoditi” iz jedne u drugu. Npr. fabula ¢e se
moci prenositi iz literature u kazaliSte, i na film, i u strip i obrnuto, ali se ne¢e moci prenositi
u sliku (slikanu bez sekvencijalnosti), jer u slici ne postoje nuzni sekvencijalni izbori koji su
preduvjet izlaganja fabule. Ali, na onim razinama na kojima nema podudarnosti u izbornim
moguénostima, tu ¢e nuzno doéi do “prevodilackog” odstupanja i vlastitog nadopunjavanja
(npr. u odnosu na literaturu - na razini vizualnog specificiranja, a u odnosu na kazaliste - na

razini varijacija toCke gledalista).

“Tudi elementi” i stilski razlog

Preostaje, medutim, pitanje “tudih” elemenata u filmu. Ne moze se, naime, poreci: a) da
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medu elementima jednog sistema mozemo pronaci prepoznatljive elemente drugog sistema,
koje onda mozemo drzati “posudenima”, “preuzetim” i b) da struktura danog elementa ne
mora biti najprikladnija za ulogu koju taj element treba obavljati u danoj cjelini, te da takav
element moze biti ili slabo funkcionalan ili disfunkcionalan, tj. da moZe narusavati

ostvarivanje cjeline.

Ako i prihvati cjelinski argument, purista bi mogao tvrditi kako su svi “preuzeti”,
prepoznatljivo “tudi” elementi, disfunkcionalni, odnosno oslabljeno funkcionalni, te ih stoga

treba izbjegavati ili rjede upotrebljavati.

Stvar nije, medutim, tako jednostavna. Nisu svi “tudi” elementi disfunkcionalni, niti je sve

Sto je na jednoj razini disfunkcionalno takvo i na drugim razinama.

Pogledajmo, prvo, kako stoji stvar s “tudim” elementima. Pitanje je ovdje Sto to odreduje nas
“osjecaj svojine”, pripadnosti odredenom sistemu. Po pravilu je po srijedi standard, prototip.
U odredenoj se tradiciji uspostavlja odreden prototip kao predlozak za ugledanje i kao
kriterij za procjenu valjanosti postupanja i ostvarenja, kao mjera izvedbene valjanosti. Ono
Sto je blizu danome prototipu, standardu, drzi se “vlastitim”, “dobrim”, dok se ono Sto je
udaljeno od prototipa, i Sto se teSko moze pod njega svesti, drzi ili “tudim” ili

“disfunkcionalnim”.

Na primjer, rani nijemi film je za prikazivacki prototip uzimao predstavljacke djelatnosti:
cirkus, vodvilj, kazaliSte. Ono Sto se odvijalo pred kamerama trebalo je zadovoljiti neke od
standarda, prototipa uspostavljenih u tim djelatnostima. Trebalo se pridrzavati tih standarda
da bi se uopce drzalo umjetno$c¢u. Samim tim Sto se sve to odigravalo pod posebnim
perceptivnim uvjetima filmske projekcije jamcilo je filmsku posebnost - nije se drzalo
“tudim” niti “preuzetim”. Kao “tudi”, odnosno preciznije receno “neumjetnicki”, drzao se
prototip neglumackog ponasanja ljudi u svakodnevnim prilikama, Sto se u ono doba vidjelo u

dokumentarnim snimcima (topicima, scenicima i sl., usp. Turkovi¢ 1980).

U kasnom nijemom filmu uspostavljalo se, medutim, drugaciji standardi, drugaciji
prototipovi. Kao standard glume viSe nije sluzila gluma kazalisSnih glumaca, ve¢ ponasanje
neglumaca u neprikazivackom kontekstu. Kao standard za promatracko stajaliste viSe se nije
uzimao polozaj gledaoca u dvorani, ve¢ pokretan polozaj promatraca u neprikazivackim
okolnostima, svakodnevnice. Kao standard fabuliranja nije viSe sluzilo kazali$no scensko
jedinstvo (s meduscenskim skokovima), vec literarna (romaneskna, novelisticka) scenska

raznovrsnost i konstrukcijska kombinatornost. I tako dalje. Ti novi standardi tvorili su
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sistem: sistem klasi¢nog filmskog stila koji se poceo osjecati kao “specificno filmski”,
“vlastiti”. U sklopu tog stila, raniji je stil nijemog filma poceo osjecati kao naglaseno
“kazali$ni”, “filmu tud”, premda je procjena vlastitog i tudeg bila drugacija, oprecna u

ranom nijemom filmu, kako smo vidjeli.

Ovo nas poucava relacionosti pojma “tud”: nesto je tude ili vlastito samo po odnosu prema
nekom prototipu, a kako se prototip moze mijenjati tako se i procjene vlastita i tudeg
mijenjaju. “Vlastitost” i “tudost” su stilske kategorije a ne medijske, i mijenjaju se kako se

mijenja stil, mijenjajuci repertoar izbornih preferencija (usp. Goodman 1968).

Ovim je puristicki argument povijesno relativiziran. Ali, jo$ uvijek ne gubi na vaznosti.
Naime, ma koliko bio neki stil povijesno ili regionalno vezan, jos uvijek se “tudi” elementi
osjecaju tudim, a odatle mozda i disfunkcionalnim. Purizam je lako formulirati u
nadpovijesnim odrednicama: “Kad god se susretnes s primjetljivo tudim elementima u

nekom filmskom stilu, nastoji ih odstraniti”.

Medutim, kad bi se taj savjet zdusno primjenjivao, mnogostosta korisnog moralo bi se

izbacivati iz filmova.

Naime, postavimo stvar ovako: ¢im postoji standard, mogu se razlikovati “standardni”
(ocekivani) postupci i “nestandardni” (slabije oCekivani) postupci. “Nestandardni” se
postupci mogu doista osjecati kao disfunkcionalni, ali i kao postupci s posebnom
suprastandardnom funkcijom. Ta posebna suprastandardna funkcija koju mogu dobiti
nestandardni postupci po pravilu je retoricka, stilisticka funkcija. Nestandardni postupci
Cesto se koriste tamo gdje je stilskom figurom potrebno naglasiti dano mjesto u izlaganju i
uspostaviti osobit odnos prema standardu, prema ocekivanju. Takvi nestandardni postupci
posebno su standardizirani kao retoricki, otuda mogucénost da govorimo o retorickom

suprastandardu.

Ocito je da nestandardni postupak, bilo da je rije¢ o odstupanju od standarda insertiranjem
“tudeg elementa” bilo naprosto “kvarenjem” ocekivanog poretka nekim po taj poredak
disfunkcionalnim elementom, moze imati posve preciznu suprastandardnu retoricku
funkciju, krajnje opravdanu u kontekstu specificnog stila. Na primjer, ve¢ vrlo rano u
razvoju filma, u kasnijem nijemom filmu, Cini se da su se javljala koriStenja nijemofilmskih
“kazaliSnih” i “slikarskih” postupaka (Sto su se ve¢ osjecali ili anakronim ili “tudim”) u
retoricke svrhe (usp. Bordwella, 1981, o Dreyeru). A u visokom razdoblju klasi¢nog filmskog

stila, preskok preko rampe - Sto se po pravilu proglasavalo “greSkom”, “disfunkcionalnos¢u”
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- koristio se Cesto retoriCki za razdvajanje zasebnih dijelova unutar scene, odnosno za
razdvajanje scene od scene (povezane inace istim centralnim dogadajem). Posezanje za
“tudim” i disfunkcionalnim elementima bilo je ¢esto opravdano retorickim ciljevima, a ti su
bili stilski legitimni u sklopu stilskog sistema danog razdoblja. Dakako, kad nisu dobivali
dodatnu retoricku funkciju, tudi elementi i ogreSenja o standard bili su disfunkcionalni. Ali,

nisu bili disfunkcionalni sami po sebi, ve¢ tek po kontekstu upotrebe.

“Tudost” nekog elementa ne ¢ini ovog, dakle, nekorisnim niti nefilmiCnim, nekinematic¢nim.

Kakav ¢e biti ovisi o stilskom kontekstu i nac¢inu upotrebe.

Ovim smo konacno relativizirali purizam: ne samo da mora obracati paznju na povijesno
uvjetovane standarde “vlastitosti” (stila), nego mora obracati paznju i na izdiferencirane
stilske upotrebe (funkcije) u sklopu danog stilskog sistema. “Filmi¢nost” nije apsolutna
kategorija, ve¢ stilsko-povijesna, i kao takva se ne moze univerzalisticki postulirati. Na njoj
se ne moze graditi opc¢a teorija medija, premda opca teorija medija mora znati povezivati
svijest o repertoarnim mogucnostima medija sa stilskim diferenciranjem, odnosno sa

postojec¢im stilskim repertoarom.

3. IDEOLOSKE IMPLIKACIJE PURIZMA
Elitizam

Osnovni metodoloski principi purizma implicitni u dihotomizaciji filmske prakse na
“filmi¢nu” i “nefilmi¢nu”, pokazuju se danas doista posve metodoloski neprikladnim pred
problemski slozenom situacijom u koju nas stavlja povijesni razvoj filma, funkcionalna
razlic¢itost filmske prakse u danasnjem trenutku, ali i razvijeno kriticarsko iskustvo, kao i

didakticko iskustvo njegovano po visokim filmskim Skolama Sirom svijeta.

Medutim, ako metodoloska polazisSta purizma viSe nisu ni od kakve teorijsko-istrazivacke

vrijednosti, purizam je zadrzao svoju ideolosko-socijalnu vrijednost.

Naime, ideali purizma su oduvijek bili vrlo visoki, visoki u smislu socijalne stratifikacije. Svi
oni koji sudjeluju u puristickom programu - gledatelji, esteticari, kriticari, ¢itatelji njihovih
tekstova - dobivaju dojam da sudjeluju u izuzetnom pothvatu time Sto razdvajaju filmicne

filmove od nefilmi¢nih (“Zito od kukolja”). Smatraju da doprinose uspostavljanju iznimnosti

(originalnosti, neponovljivosti) filma medu drugim umjetnostima i drugim drustvenim
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pojavama. A time $to doprinose iznimnosti filma oni doprinose i iznimnosti sebe kao

pobornika i sucinitelja te iznimnosti.

Esteticki je purizam, zapravo, otpocetka bio elitistiCkim programom. On je davao motivaciju

i zasStitnu otpornost posebnim elitistiCkim programima unutar filmske kulture.

Na primjer, kako smo to u uvodu istakli, purizam je bio sredstvo izobrazavanja
eksperimentalizma (avangardizma) u okolnostima koje njemu nisu bile osobito naklone.

TS

Naravno, uz razvijanje prezira prema dominantnom tipu “vulgarnog”, “komercijalnog”,
“literarnog”, “burzoaskog” filmovanja. Taj se eksperimentalizam ustoli¢io kao izrazito
elitistiCka struja i inace elitnih pripadnika drugih umjetnosti (pretezno likovnih, premda i

kazali$nih i glazbenih).

Na kriticarskom planu, purizam je postavio program osobitog pristupa filmu: formalno-
estetskog, uz zanemarivanje tzv. “sadrzajnog” (odnosno: narativnog).To je puristicki
estetizam opet Cinilo elitistiCckim, odvajajuci formalisticku elitu od recenzentske kritike koja
“literarno” pristupa filmu, tj. u filmu opisuje ono Sto zanima vecinu gledalaca (likove, njihove
probleme, njihove postupke, fabulativne peripetije i ponekad istaknutije izradivacke aspekte

filma: kostime, scenografiju, slikovnost snimateljskog posla).

Na gledalackom planu, purizam je potakao na izdvajanje osobite elitne publike koja drzi da -
zato Sto zamjecuje formalne elemente filma - “bogatije dozivljava” film od vecine ostale,
“vulgarne”, “neobrazovane” publike. Ta elitna publika, najcesce sastavljena od probranih
puristickih filmasa, kriticara, teoreticara, ali i elitnih predstavnika drugih umjetnosti
(knjizevnika, likovnjaka, povjesniCara umjetnosti, humanistickih znanstvenika itd.),
njegovala je uvjerenje o vecoj mjerodavnosti svojeg dozivljaja od dozivljaja puristicki

neosvjestenog gledaoca.

Na teorijskom planu, purizam je doprinijeo prilicno oStrom razdvajanju normodajnog
estetickog purizma od tzv. “primjenjivaca”. U puristicki indoktriniranoj tradiciji, naime, kao
“veliki”, “originalni” teoreticari racunaju se oni koji diktiraju kriterije za puristicko
razgranicavanje filmova (teoreticari poput Ejzenstejna, Balasza, Arnheima, Griersona,
Bazina i dr.), dok se posao pisaca priruc¢nika (npr. KuljeSova, Maya, Reisza, Valea i drugih)

drzi “neteorijskim”, ili derivativno, sekundarno teorijskim.

I najzad, da se opet vratimo samim filmovima, ali onim neeksperimentalnim, purizam je

kontinuirano doprinosio diskriminatorskoj hijerarhizaciji vrsta i tipova filmova,
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pretpostavljajuci, na primjer, igrani i dokumentarni film obrazovnom i namjenskom;
pretpostavljajuc¢i zanrovski nestandardni film onom Zanrovski izdiferenciranom; dajuci
prednost stilisticko-esteticisticki orijentiranim filmovima pred onim tematski orijentiranim,
itd. Nije, medutim, stvar bila samo u hijerarhizaciji, ve¢ i u programiranom zanemarivanju i
potiskivanju, te su sve vrste filmova S$to su se nasle na negativnom polu “nefilmi¢nost”
polucivale minimalnu ili nikakvu kriticku i teorijsku paznju, gotovo nikako proucavane. U
puristicki indoktriniranoj tradiciji, reziseru je vrlo jasno kakav mu tipski mora biti film da bi
bio podvrstan pod “umjetnost”, a kakav se tip filmovanja nece uopce drzati “umjetnickim”

ve¢ eventualno “zanatskim” (usp. Turkovi¢ 1976).

Unifikacija i prosvjetiteljstvo

Elitizam purizma je usko povezan s unifikacijskim programom: teznjom da se vrijednosni
sustav jedne ogranicene ali koherentne tradicije (recimo: visoko-urbane, Skolski njegovane)
protegne na sve druge tradicije, tj. da se jedna kultura univerzalizira i asimilira sve druge
kulture. Ta se unifikacija vrs$i pod odredenim vrijednosnim pretpostavkama: pretpostavkama
da je unificirajuca kultura “prava kultura” a sve druge kulture da zapravo i nisu kulture,

s

odnosno da su “primitivni”, “vulgarni” tip kulture.

Unifikacija je nuzna komponenta elitizma, zato jer se elita izdvaja kao elita onda kad ima
mo¢, a mo¢ ima tek onda kad je kao nadmocnu prihvaca vecina pripadnika odredenog
drustva, tj. kad nema alternativne kulture, alternativnog vrijednosnog sustava u kojem
kriteriji po kojima se izdvaja elita nemaju vazenje. Zato postojanje kulturnih grupacija,
cijelih kultura koje ne znaju za vrijednosni sistem unifikacije kulture niti mare za njega, trazi
“prosvjetiteljski tretman”, tj. treba ih “prosvijetliti” tako da se podvrgnu vrijednosnom

sistemu unifikacijske kulture, prisile da ga same na sebe primjenjuju.

Prosvjetiteljstvo je tako sredstvo unifikacije, a unifikacija sredstvo potvrdivanja i jacanja
nadmocdi elite. Naime, u novousvojenom sustavu vrijednosti, tek prosvijetljeni pripadnici bit
¢e pocetnici, s malim vjeStinama vrijednosnog snalazenja. Ali, buduci da ve¢ pripadaju
unifikacijskom sistemu, dovoljno ¢e biti “ prosvijetljeni” da razaberu koliko su
“neobrazovani”, “slabo obrazovani”, odnosno koliko su “zaostali” u odnosu na vjeste
predstavnike reprezentativne kulturne elite. Prosvijetiteljstvo tako zapravo proizvodi uvjete u
kojima Ce se vrlo razvijene kulture (kakva je npr. izvorna seoska kultura) pokazati kao

“zaostale”, i to ne samo po procjeni urbanih prosvjetitelja nego i po samoprocjeni pripadnika
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te kulture kad ve¢ jednom podlegnu prosvjecivanju. Prosvjetiteljstvo utvrduje, dakle,
unisticke kriterije za medukulturnu socijalnu stratifikaciju, podvrgavaju¢i danoj socijalnoj

hijerarhiji i one grupacije i kulture koje joj do tada nisu pripadale niti joj se podvrgavale.

Sve ovo vazi i za puristicki elitizam i puristicko prosvjetiteljstvo na podrucju filmske kulture.
Film je vrlo brzo po svom postanku doprinijeo konstituiranju posebne kulture, tzv. “masovne
kulture” koja se vrlo brzo socijalno institucionalizirala (i proizvodno, i gledalacki) dosegavsi
u tridesetim, Cetrdesetim i pedesetim godinama zavidnu zrelost (tzv. klasican film). Purizam,
koji se, kako smo vidjeli, javio kao zastupnik elitne visokourbane kulture na podrucju filma,
pristupio je postojecoj masovnoj kulturi kao “zaostaloj”, “vulgarnoj”, “neprosvijecenoj” - tj.
nepodvrgnutoj visoko umjetnickim kriterijima elite. Puristicko prosvjetiteljstvo okrenulo se
“obicnom gledaocu” s teznjom da ga puristicki “samoosvijeste”, da ga ucine svjesnim koliko

s noou

su njegovi kriteriji u procjeni (preferenciji) filmova “krivi”, “nekulturni”, “neobrazovani”,
“zaostali”, “nefilmi¢ni”, a procjene puristickih ideologa i kultiviranih purista (“kultivirane
publike”) dobre, mjerodavne, op¢evazece. Tako se puristicko prosvjetiteljstvo - uza sve
“lijepe namjere” oko “demokratizacije” umjetnosti - pokazuje tek sredstvom uspostavljanja i
univerzaliziranja statusne nadredenosti puristickih zakonodavaca, odnosno elitnog koncepta

visoke kulture.

4. ZAKLJUCAK

Perspektiva elitisticke nadmoci, statusne uzviSenosti u krugu filmske kulture, ¢ine purizam
vrlo privlacnom ideologijom, dajuci svojim pobornicima snaznu drustvenu motivaciju za
puristicku praksu. Otuda, vjerujem, prilican uspjeh koji jos i danas medu nestruc¢njacima

purizam moze poluciti.

Sa struc¢njacima je drugacije. Za suvremenog teoreticara purizam je, utvrdili smo,
metodoloski neprikladan. Ali i socijalni program purizma, njegova socijalna ideologija,
izrazito je nepogodna, svojim elitizmom, unifikacijom i prosvjetiteljstvom, te je suvremena

teorija ili zanemaruje ili s ideoloSkim pretpostavkama purizma izri¢ito polemizira.

U prvom redu, moderni teoreti¢ar (bio on strukturalista, transformacionista, kulturno-stilski
tipolog, kriti¢ar ideologija) polazi od spoznaje da razli¢ite epistemoloske i Sirekulturne
funkcije, na jednoj strani podrazumijevaju razlicit tip “gledanja” filmova (reakcije na
filmove), a to ponekad znaci i razliCit tip gledalastva (razli¢ito grupiranje gledalaca), a na

drugoj strani razli¢ite principe strukturiranja filmova, tj. takvo strukturiranje filmova kako bi
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film najefikasnije izvrS§avao izabranu dominantnu funkciju. Pri tome, svaka vrsta reakcije na
film je za teoretiCara vazna (osobito ukoliko je socijalno tipska) jer je moguca indikacija
specifitne funkcije filma i, vjerojatno, specificnog strukturiranja filma. Potom, suvremeni
teoreticar se, barem u fazi teorijskog istrazivanja, suzdrzava od procjenjivanja vrijednosti
pojedinog tipa reakcija na filmove (a time i pojedinih funkcija i strukturalnih vrsta filmova),
a osobito se ¢uva ignoriranja vrsta filmova i vrsta reakcija. U takvom nenormativnom ili
normativno zakoCenom kontekstu strucnjak se ne drzi nimalo “bogatijim dozivljavacem”
filma: on je naprosto pripadnik neke od postojec¢ih kulturalnih grupacija, trudeci se da
pronikne u razloge diferencijacije vlastite grupacije od drugih grupacija (u opée razloge

stilske, disciplinarne i druge diferencijacije filmova i gledalackih preferencija).

Drugo, prosvjetiteljske ambicije otpadaju, jer je u prvom planu razumijevanje postojece
kulturne situacije, a ne provodenje nove. Tek kriticari ideologije nastoje na razumjevalacku
analizu nadovezati i ideoloSke program za promjenu utvrdene situacije. Inace tu funkciju

nemaju teoreticari nego kriticari, koji su zapravo “kulturni politicari filma”.

Nasuprot unizmu purizma, moderna teorija tezi metodoloskom i kulturalnom pluralizmu. To
je jos jedan razlog zaSto purizam ne moze biti popularan medu modernim strucnjacima, ali
zasSto jos uvijek moze biti popularan gdje god su zZive unisticko-elitisticke drustvene

tendencije (usp. Turkovi¢, 1982).
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6. EMPIRIJSKA FILMOLOGIJA

1. SPEKULATIVNOST TEORIJE I NADZOR NAD NJOM
1.1. Spekulativnost teorije

1.2. Metodoloski nadzor nad spekulacijom

1.3. Empirijski nadzor nad spekulacijom

1.4. Aspekti teoretiziranja i teorijske orijentacije

1.5. Model filmologije: integrativnog pristupa

1.6. Postulat empiri¢nosti

1.7. O ovom radu

2. PROMATRACKI EMPIRIZAM

2.1. Promatranje i teorija

2.2. Pojam promatranja

2.3. Promatracka operacionalizacija teorije

2.4. Teorijska neutralnost promatranja

2.5. Metodoloska standardizacija promatranja

2.6. Dva tipa promatranja: eksperiment i opservacija

2.7. Dva tipa objasnjenja: taksonomsko i nomolosko

3. EKSPERIMENTALISTICKI PRISTUP

3.1. Op¢i pojam eksperimenta

3.2. Znanstveni eksperiment

3.3. Zamisljajni eksperiment

3.4. Ostvareni eksperiment

3.5. Filmoloski eksperiment

3.6. Vaznost globalno-teorijskog pristupa eksperimentiranju

3.7. Vrline i ogranicenja eksperimenta

4. OPSERVACIJSKI PRISTUP
4.1. Vaznost opservacionizma
4.2. Pojam deskripcije

4.3. Znanstvena deskripcija
4.4. Opis i interpretacija

4.5. Opis i nomoloska interpretacija
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4.6. Opis unikatnih i tipskih primjera
4.7. Tipovi promatracke analize

4.8. Problemi detaljne opservacijske analize

5. ZAKLJUCAK

1. SPEKULATIVNOST TEORIJE I NADZOR NAD NJOM
1.1. Spekulativnost teorije

Teoretiziranje jest, dobrim svojim dijelom, spekuliranje: baratanje pojmovima na udaljenosti

od onoga na S$to se pojmovi odnose.

U tom baratanju postoji elementarna fascinacija: pojmovi se mogu podvrstati jedan pod
drugi, nadvrstati jedan nad drugog, prevrstati iz jednog razreda u drugi; gdje treba mogu se
konstruirati novi pojmovi da obuhvate postojece ili odbaciti ve¢ postojec¢i pojam kako bi se
prerazvrstalo njemu podredene. A sve se to dade Ciniti bez osobita obaziranja na trenutacnu
iskustvenu primjenjivost ovih postupaka, novoizgradenih razreda i razrednih hijerarhija. U
tome lezi samonagradivost spekulacije: u dubokom osjecaju nesputane kreativnosti,
domisljajne kombinatorike, Sto se - naizgled - moze produljivati u beskonacnost, biti

beskrajno plodna.

Nije, doduse, pri tome nevazno Sto se sve ove pojmovne kombinacije ipak, iako iz
udaljenosti, vezuju nekako s iskustvenim svijetom na koji se pojmovi odnose. I najcudnije
kombinacije pojmovlja otvaraju poneki iznenadujuci kut gledanja na stvari. Spekulativnost
nagraduje i time Sto, gotovo sama od sebe, proizvodi dojam iskustvene vaznosti a da

nikakvih vanjski uzrokovanih promjena u iskustvu nije u meduvremenu bilo.

1.2. Metodoloski nadzor nad spekulacijom

Ova automatska kreativnost spekulativne igre moze duboko fascinirati poCetnika u njegovim
prvim djelatnim teorijskim pokusajima. Ali suocavanje s javnoscu, s potrebom da se uoblici
teorijski tekst - u razumnom roku, u ogranicenom opsegu, za druge pregledan i za druge
vazan, to donosi sa sobom novih zahtjeva. Nad spekulativnom kombinatorikom sad je

potrebno uspostaviti nadzor, prilagoditi je novoj svrsi komunikacije s drugim ljudima, prema

93



javnim standardima, a ne ostaviti je samozadovoljstvu vlastitim kombinatornim moc¢ima.

Ponekom nesnalazljivom spekulativcu to moze biti izvor osjecanja krajnjeg ogranicenja

” o

njegove “slobodne spekulacije” “vanjskim zahtjevima” drustva. Drugom ¢e ovo biti izvorom
slijedeceg stupnja fascinacije -fascinacije metodoloskim sredivanjem pojmovne
kombinatorike, spekulacije. Fascinacije dodatnom inventivnom obradom spekulacije prema
zahtjevima, na primjer, dosljednosti (neprotuslovnosti), objasnjavateljske iscrpnosti,

argumentacijske uvjerljivosti i retoricke preglednosti i zanimljivosti.

Metodoloska faza razvija svijest o samoj spekulaciji, njenim ogranicenjima i vrlinama,
njenim raznovrsnim i ¢esto sukobljenim moguénostima, o razli¢itim nac¢inima sredivanja
istog pojmovlja i razlicitim komunikacijskim posljedicama tog razli¢itog sredivanja. Javljaju
se i dovode u pitanju postulati objektivnosti i subjektivnosti, logicke valjanosti
argumentacije, elegancije i jednostavnosti izlaganja, ispituje se relevantnost danog
teoretiziranja u odnosu na druge oblike teoretiziranja, u odnosu na druga podrucja
teoretiziranja, nastoje se uspostaviti veze i razgranicenja s djelatno-teorijskom okolinom. I

tako dalje.

1.3. Empirijski nadzor nad spekulacijom

Spekuliranje ne moze a da, barem polazno, ne tematizira ponesto iz iskustva, odnosno iz
iskustvenih mo¢i ljudi. Ali fascinacija spekulativnom i metodoloSkom kombinatorikom moze
krajnje udaljiti teorijsku djelatnost od iskustvenog polazisSta a da ne ucini jasnim kakav
iskustveni ishod moze ta spekulativna djelatnost dobiti. Zato i nad metodoloski razbistrenim
komunikacijskim svrhama teorije stoji zahtjev da te svrhe budu i svrhe snalazenja u svijetu,
da komunikacijski nadzirana spekulativnost racuna i na empirijske posljedice koje se od nje,
htjeli to ili ne, traze u Zivotnoj okolini. Trazi se uspostavljanje empirijskog nadzora i nad

spekulativno-metodoloskom kombinatorikom.

Koliko god empirijske svrhe ponovno izgledale “vanjskim ograni¢enjem” nad spekulativhom i
metodoloskom inventivno$c¢u teoretiara, utilitarnim “prljanjem” teorije time Sto ju tjeramo
da vodi racuna o svojim iskustvenim posljedicama, o koristi od teorije u iskustvenoj
djelatnosti neteorijskog tipa, toliko takvi zahtjevi mogu otvoriti novo polje fascinacije i

inventivne kreativnosti za teoretiCara.

U prvom redu, fascinira moguénost za inventivnost u pronalazenju kontrolnih empirijskih
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okolnosti u kojima provjerava empirijsku efikasnost teorije. Potom fascinira zadatak da se
teorija tako formulira da bude empirijski provjeriva, da se razviju empirijski provjerive
hipoteze - ovo trazi visoku inventivnost i koordinaciju izmedu spekulacije i empirijskog rada.
I najzad, empirizam potic¢e na fascinantnu metodologi¢nost - pronalazenje metoda koje ¢e
osigurati valjanost empirijskoj provjeri, koje ¢e koordinirati globalne spekulacije i
pojedinacne empirijske provjere. Empirizam je taj koji nadzire i spekulativnost i
metodologi¢nost djelujuci na njih ne samo restriktivno, ogranicavajuce, vec¢ i poticajno,
problemski motiviraju¢e. Naime, jedna od ponajvecih fascinacija empirizma jest u pojavi da
uranjanje u raznovrsnost iskustveno danih slucajeva otvara neizmjerno polje problema tamo
gdje se s Cisto spekulativnog ili metodoloskog stajaliSta ¢inilo da ih nema, da su posrijedi tek
samorazumljive trivijalnosti o kojima se nema Sto zanimljivo teorijski reéi. Empirijsko
stajaliste tako daje teoreticaru problemsku motivaciju za teorijski rad, kakvu nece naéi u

samoj spekulaciji, odnosno u njihovu logicko-metodoloskom sredivanju.

1.4. Aspekti teoretiziranja i teorijske orijentacije

Djelatno gledajuci, svaki od ovih aspekata teoretiziranja - spekulativnost, metodologi¢nost i
empiricnost - moze postati ciljem za tekstualno-teorijsku specijalizaciju. To jest, moze
postojati tip teorije (teorijske discipline) kojemu ¢e osnovni cilj biti da njeguje spekulativni
aspekt teoretiziranja (takozvana filozofija filma), potom tip teorije (teorijske discipline)
kojemu ¢e osnovni cilj biti razvijanje metodoloskog aspekta teoretiziranja (metodologija,
odnosno filozofija teorije), ili pak tip teoretiziranja (teorijske discipline) kojemu ¢e
prvenstveni zadatak biti da razvija empirijski aspekt teoretiziranja (empirijska teorija ili

filmologija).

U tradiciji teoretiziranja o filmu prvi je aspekt bio najistaknutiji. Filmsko-teorijski esejizam
bio je, po pravilu, spekulativno orijentiran - bio mu je osnovni cilj da razvije spekulativnu
stranu u teorijskom pristupu filmu. Spekulacija je bila metodoloski nadzirana tek opéim
postulatima nefikcionalne knjizevne komunikacije, a empirijski tek intuitivnim uvidima.
Izvrsni primjeri spekulativne inventivnosti mogu se, na primjer, pronaci u esejima Jeana
Epsteina (1981), Sergeja Ejzenstejna (1964), Andre Bazin (1967) i drugih.

Medutim, moguce je naci i primjer kancerozne, komunikacijski autisticke, spekulativnosti
kao, na primjer, u razglasavanom tekstu Oudarda “Filmski §av” (1978), u kojemu temeljni

pojmovi nisu objasnjeni, veze su medu njima podrazumijevane a ne protumacene, a sve to
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nepovezano i tesko povezivo s bilo kojim posebnim iskustvenim primjerkom montaznog

prijelaza.

U novije vrijeme javlja se izrazena teznja k svjesnijem metodoloskom sredivanju tradicijskih
spekulacija, bez osjecaja obaveze za pratecom spekulativnom i empirijskom inventivnoscu i

nadzorom. Dobar primjer metodoloski usmjerenog teoretiziranja ¢ini knjiga Andrewa (1980).

I metodoloska orijentacija moze, kad zaboravi na spekulativnu tradiciju i empirijsku svrhu
dobiti kancerozne ili pak petrifikacijske oblike. Za prvo je dobar primjer cuven Metzov esej
“Film: jezik u uzem ili u Sirem smislu rije¢i? (Metz, 1973) koji koristi, metodoloski, analogiju
izmedu lingvistike i filmske teorije da bi metodoloski dotjerao filmologiju prema uzorku
suvremene lingvistike, zanemarujuéi pitanje kakvu to empirijsku i spekulativnu svrhu moze
imati. Za drugo, za moguce petrifikacijske oblike, joS nema primjera, premda se treba bojati
uzurbanih pokusaja za aksiomatizacijom teorije, matematskom ili kakvom drugom

formalizacijom bez jasne spekulativne baze i empirijske svrhe.

Empirijsko usmjerenje je duljeg vijeka od metodoloskog, Sto ne znaci da je njegovanije.
Ekperimentalizam KuljeSova (1974) i njegovih ucenika dobar je primjer stimulativne
(intuitivnom) metodologi¢noséu. U novije vrijeme informacija o mogu¢em, modernom,

filmsko-teorijskom eksperimentalizmu moze se naci u Carrolla (1980).

LoSe izdanke empirizma nije lako naci jer empirizam nije uspio dobiti na drustvenom
zamahu, pa niti opsesija njime nije postala stvarnim problemom. Ali i njih mozemo naci.
Blagi primjer loSeg empirizma jest Souriauov pokusaj empirijskog ispitivanja estetickih
reakcija filmskih gledalaca (Souriau, 1971), a da se prije toga nije spekulativno rascistilo
pitanje “estetickog dozivljaja”, tj. Sto se to zapravo ispituje, niti su se metodoloski rascistili
uvjeti moguce empirijske provjere tog “dozivljaja”. Moguce je, takoder, zamisliti maniju
detaljnih analiza Sto ¢e se provoditi bez jasne spekulativne i metodoloske kontrole i

usmjerenja, naprosto sa sakupljackim namjerama.

1.5. Model filmologije integrativnog pristupa

Ovakve specijalizacije, ali i jednostranosti, utvrdive su i na drugim teorijskim podrucjima, ne
samo u filmskoj teoriji. Ali, takoder je utvrdiva na razli¢itim, osobito drustvenim podrucjima

(usp. Merton, 1979), teznja za integrativnim modelom znanstvenog djelovanja: teoretiziranja
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koje nece bjezati od spekulacija, ali ¢e ih metodoloski pazljivo usuglasavati s empirijskim
istrazivanjima. “Delikatna ravnoteza izmedu racionalnih sistema i empirijskih opaZzanja
odlikom je zrele znanosti” kaze jedan istaknuti predstavnik kognitivnih znanstvenika
zaokupljenih izgradnjom modela takozvane umjetne inteligencije (Pylyshyn, Complexity and
the Study of Artificial and Human Intellligence), tj. s podrucja u kojemu se najviSe osjeca
potreba i nastojanje za objedinjenjem globalne spekulativnosti i empirijske svrsishodnosti,

uz maksimalnu metodolosku kontrolu nad povezivanjem jednoga s drugim.

Po ovom modelu teorijskog pristupa, spekulativna inventivnost bit ¢e usmjerena na
uoblicavanje takve teorije koja ¢e biti operacionalno prilagodljiva empirijskoj provjeri.
Empirijska inventivnost bit ¢e orijentirana na snabdijevanje problema za spekulativna
domisljanja i dotjerivanja, a metodoloska inventivnost bi ¢e orijentirana na operaciono
povezivanje empirijskih problema i globalnih spekulativnih modela, uz kontrolu njihove
znanstveniCko-komunikativne efikasnosti, to jest efikasnosti u utjecanju na druge
znanstvenike i omogucavanju da se spekulativno, metodoloski i empirijski nadovezuju jedni

na druge (odnosno da smisleno polemiziraju).

U nacelu, ideal integrativnog teorijskog pristupa u temelju je suvremenog shvacanja
znanstvenosti i, uz poneke devijacije ili privremene strateske suspenzije, ve¢ina znanstvenog

(barem onog vrhunskog) rada doista jest integrativne prirode.

Zato i nastojanje da se i u filmsku teoriju uvede znanstven pristup i ne znaci drugo nego
nastojanje da se i u filmskoj teoriji izgradi integrativni pristup, u kojem ¢e spekulacija biti
metodoloski koordinirana s empirijskim istrazivanjem. To usmjerenje tradicionalno se naziva
filmoloskim, premda se prema francuskom uvodenju tog termina, pojam filmologije ne
odnosi na empirijsku filmsku teoriju, ve¢ na empirizam drugih znanosti u pristupu filmu

(psihologije i sociologije, na primjer) (usp. Czeczot-Gawrak, 1982).

1.6. Postulat empiricnosti

U tradiciji filmskog teoretiziranja, spekulativni je vid bio prenaglasen, dominantan, dok su

metodoloski i empirijski vidovi bili potisnuti, nisu bili njegovani.

Pojava metodoloske orijentacije, osobito uvodom strukturalistickog i semiotickog pristupa,
stvorila je dojam o vecéoj bliskosti izmedu metodoloski usmjerenog razmatranja filmskih

problema i suvremene znanstvenosti. Ali, i ovo je metodolosko usmjerenje dosta
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karakteristicno zanemarivalo pitanje empirijske kontrole spekulacije i metodoloske
intervencije. Zato dalji stupanj u unapredenju znanstvenosti unutar filmske teorije

podrazumijeva poticanje empirijske orijentacije.

Filomologija mora biti empirijskom, empirijsko istrazivanje mora biti poticaj i nadzornik
svakog spekulativnog i metodoloSkog pothvata u filmskoj teoriji ukoliko se zeli utemeljiti
znanstveni pristup filmu u skladu sa suvremenim standardima znanstvenosti. Dakako, stvar
nije samo u usaglasavanju filmsko-teorijske prakse s praksama uspostavljenih znanosti, ve¢
prvenstveno u otvaranju novih, tradicionalno neslucenih, perspektiva i za spekulaciju i za
metodologiju, za spoznaju o filmu opcenito. Empirijsko istrazivanje proizvodi spekulaciji
probleme kakve sama sebi spekulacija proizvesti ne bi mogla, ne bi umjela. Potreba za

empirijskom filmologijom nije samo stvar standarda, vec i stvar perspektive.

1.7. O ovom radu

Cilj je ovog teksta da - u povodu malog broja empirijski orijentiranih istrazivanja nekih
teorijskih pojmova - metodoloski razmotri probleme empirijske orijentacije teorije, tipove

empirizma i s njima vezane probleme.
Prije no Sto tome pristupimo, nekoliko uopcéenih rijeci o pojmu empirizma.

Kako smo vec istakli, teorija ne moze a da se ne oslanja na iskustvo - da nesto iz iskustva ne
tematizira. Ali, iskustvo koje tematizira moze biti zapamceno, a iskustven nadzor nad njim
tek intuitivan. Niti pamdéenje niti intuicije nisu uvijek pouzdani i vrlo su selektivni. I njih
treba nadzirati. Promatracki empirizam jest upravo sredstvo za nadzor intuicija: sustavno
promatranje pojedinacnih (izabranih) slucajeva sluzit ¢e kao kontrola nad intuicijama o tim

pojedinacnim slucajevima i nad spekulacijama $to se temelje na tim intuicijama.

Niti jedna spekulacija ne moze a da se ne oslanja na intuicije. Ali znanstvena spekulacija ne
moze a da ne nadzire intuicije promatranjem. Zato ¢e cijeli ovaj rad biti posvecen ispitivanju

nacina na koji se promatranjem nadzire intuitivno temeljena spekulacija.

Prvo ¢emo razvidjeti opée principe promatrackog empirizma, a potom dva medusobno

raznovrsna tipa empirijskog pristupa: eksperimentalnog i opservacijskog.
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2. PROMATRACKI EMPIRIZAM
2.1. Promatranje i teorija

Premda nad spekulacijama moZze postojati i intuitivno-iskustvena kontrola, kad se govori o
empirizmu po pravilu se misli na promatracki empirizam, to jest na regulaciju spekulacije

pomocu promatranja.

Teorija nije, naime, nuzno vezana uz promatranje, to jest uz vodeno opazanje izravnih prilika
u kojima i nad kojima djelujemo. Dobar dio spekulativnog teoretiziranja odvija se na
udaljenosti od neposrednih opazalackih prilika, ne odnoseci se na njih, ve¢ se odnoseci na
dugorocne aspekte iskustva, tj. na pamtilacki obradena opazanja. Spekulaciji je dovoljna ova
posredna veza s opazanjem: ta jedna od temeljnih svrha teoretiziranja i jest u dodatnom
sredivanju dugorocnog iskustva, omoguc¢avanju da to iskustvo postane fleksibilnije,
generalnije, sposobno da se pothvati i sa slozenim, proizvedenim, prilikama pred kojima se
zatiCe pripadnik civilizacije, to jest djelatne, proizvodne zajednice. Utoliko je i moguce da
teoretiziranje opstaje samo po svojoj spekulativnoj i metodoloskoj razradi, uz tek intuitivnu

iskustvenu kontrolu.

Medutim - da obnovimo argument iz prethodnog poglavlja ovog teksta - jedan od
neizbjeznih ciljeva teoretiziranja ipak jest u tome da nas spekulativno oruza za neposredna
snalazenja u konkretnim promatrackim i operativnim okolnostima. Ako treba biti
primjenjiva, a tome makar skrovito spekulacija tezi, spekulacije moraju biti takve da

uzmognu voditi opazanje i postupke u neposrednim djelatnim prilikama.

U tom pogledu, tradicionalne filmske teorije pretezno nisu bile empirijske, niti empirijski
znanstvene, premda nisu bile bez ikakve veze s iskustvom (te su veze bile intuitivne). Naime,
premda su se estetska razmatranja obilno sluzila primjerima iz filmova, ti su primjeri
uglavnom sluzili kao ilustracija teze, a ne kao sredstvo za promatracku provjeru teza. Kako
im je vaznija bila ilustrativna (didakticka) funkcija od provjeravacke, veéina je primjera
uglavnom navodena po sjecanju, s Cestim greSkama koje pamcéenje proizvodi. No, niti
faktografska ispravnost, ni opisna iscrpnost i formaliziranost, kakva se srec¢e u ponekim
suvremenijim analizama, ne Cini estetsko razmatranje empirijskim u promatrackom smislu:
sve dok primjeri ne prestaju biti tek ilustracija Sto olakSava komunikaciju, imat ¢emo posla s
empirijsko-promatracki neutemeljenim teoretiziranjem. Tek onda kad “primjeri” prestaju biti
ilustracijama a postanu regulativom teoretiziranja, imat ¢emo posla s empirijskim pristupom

u suvremeno-znanstvenom smislu te rijeci.
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2.2. Pojam promatranja

Iskustvo ima svoje dugorocne aspekte: iskustvom Cesto drzimo zapamcenja, opce vjestine
prepoznavanja prilika i snalazenja u njima. Upozorili smo, medutim, da su ovi dugorocniji
aspekti iskustva ponajcesce u sluzbi kratkoroc¢nih aspekata iskustva: to jest perceptivnog i
motorickog snalazenja u prilikama u kojima se trenutno nalazi covjek. Iskustvo se dijelom

temelji na opazanju, ali sluZi i promatranju i na promatranju temeljenom snalazenju.

Promatranje nije bilo kakvo opazanje, ve¢ vodeno opazanje. Promatramo one tvari koje bi
nam mogle biti vazne za trenutne ciljeve snalazenja u okolini. Promatranje je, zato,
prvenstveno traganje, traganje za moguc¢im vaznim informacijama (usp. Gibson, 1966), kako
bi se prema njima prikladno snasli. Promatranje zato, pretpostavlja stanovitu nastrojenost,
stanovita oCekivanja, predvidanja. Ta su predvidanja rukovodena primjenom dugoro¢nih
iskustva na trenutacne osjetne poticaje u okolini (usporedi Norman, 1976; Minsky, 1977;
Turkovi¢, 1981). Promatranje podrazumijeva, takoder, i dotjerivanje, ispravljanje i

preinacCavanje predvidanja, odnosno predodzaba na kojima se predvidanja temelje.

Promatranje je najce$¢e vodeno automatski, rutiniziranim iskustvom. Kad su prilike
sloZenije, te se u njima nije moguce snaci posve rutinski, promatranje nam vodi intuicija, to
jest fleksibilno, nerutinizirano, iskustvo. Kad nemamo pouzdanih intuicija promatrat ¢emo
prema spekulativno pripremljenoj matrici za promatranje: pokusavat ¢emo analizirati
okolinu tako da o njoj stvorimo valjanu spekulativno temeljnu hipotezu, koju ¢emo dalje

promatracki provjeravati i specificirati.

2.3. Promatracka operacionalizacija teorije

Kad je hipoteza Sto vodi promatranjem plod sustavne individualne spekulacije ili plod
tradicijske sustavne teorijske spekulacije, govorimo o teorijskom ili znanstvenom

promatranju.

Znanstveno promatranje je ono koje je vodeno teorijskim ciljem: promatra se zato i tako da
bi se utvrdilo kako iskustveno stoji s nekim teorijskim tvrdnjama; da li su teorijske tvrdnje

primjenjive na dane prilike ili nisu, da li su tocne ili nisu.

Teorijske tvrdnje Sto se dadu promatracki provjeriti nazivaju se, uobic¢ajeno, hipotezom.
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Hipoteza usmjerava promatranje, trazi da se paznja usmjeri na one aspekte pojave koji su

vazni za procjenu i provjeru polazne teorije (usporedi Popper, 1972; Achinstein, 1968).

Pretvaranje neke opce teorijske tvrdnje u promatracki provjerivu hipotezu obi¢no se naziva
operacionalizacijom teorije. Empirijski je provjeriva samo ona teorija koja uspijeva dobar dio

svojih tvrdnji promatracki operacionalizirati.

To podrazumijeva da se odredene tvrdnje daju provjeriti bilo izravno, bilo neizravno, time

Sto se iz njih izvode provjerive tvrdnje.

Na primjer, tvrdnja: “Film je umjetnost” nije operativna, jer nije jasno kakve iskustvene
posljedice slijede iz Cinjenice da je film umjetnost - nije jasno koje od posljedica da
provjerimo i kako (polazna poteskoca jest nejasnost pojma “umjetnosti”, slaba analiticka
spekulativna primjena za takvo istrazivanje). Na drugoj strani, tvrdnja da na tumacenje
izraza glumceva lica pretezno utjece gledalacko znanje o okolnostima s kojima je glumac

suocen, dade se izravno empirijski (eksperimentalno) provjeriti (usporedi Kuljesov, 1974).

Kad imamo posla s tvrdnjama za koje nije odmah jasno kako da ih se provjeri, umijece
teoretiCara se upravo sastoji u tome da iz takvih tvrdnji izvede druge koje su provjerive, pa
da izvornu tvrdnju tim posrednim putem provjeri. Na primjer, za tvrdnju da struktura price
(fabula) nije samo slijed kadrova ve¢ da se kadrovi kombiniraju u psiholoske cjeline (usp.
citat Rumelharta, 1975), ne mora biti jasno kako da je se empirijski potvrdi. Ali iz nje
mozemo izvesti (s njome povezati) tvrdnju da ¢emo, vjerojatno, svaku smetnju koja iskrsne
izmedu dvaju cjelina (na granici dvaju cjelina) slabije pamtiti od smetnji unutar jedne
cjeline, jer smetnja unutar cjeline otezava percepciju cjeline, dok to smetnja izmedu cjelina
ne ¢ini. Ove su tvrdnje eksperimentalno provjerive i u onoj mjeri u kojoj je spekulativna veza
izmedu potonjih i prethodnih tvrdnji vjerodostojna, provjeru potonje tvrdnje mozemo drzati i
provjerom prethodne: Cinjenice da su segmenti price ujedno i psiholoske cjeline (a ne tek

spekulativni konstrukti - usporedi za ovakvo izvodenje Caroll, 1980).

Operacionalizacija je bitna po empirijsku znanost: teorija koja se ne odvija pod stalnim
postulatom operacionalizacije ne moze se drzati empirijskom, a niti znanstvenom u

empirijskom smislu.

Naravno, operacionalizacija nije automatski proces. Koliko je neka teorija
operacionalizirana, koliko je neka teza valjana empirijska hipoteza, utvrduje se najcesce

kroz postojano nastojanje da se tu tezu promatracki provjeri. Kroz provjeravacku praksu
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stjeCe se vjestina operacionalizacije.

NajteZzi problem suvremene filmologije jest upravo operacionalizacija. Esteticka tradicija
sadrzi malo, odnosno nimalo operacionaliziranih tvrdnji i velik je problem kako takvu
tradiciju uopce koristiti u empirijskom kontekstu. Drugacije je, medutim, s poeticko-
didaktickom tradicijom: buduci da je ova orijentirana k djelatnom obucavanju filmskih
proizvodaca, ona sadrzi zamjetnu zalihu operacionaliziranih tvrdnji, koje tek nisu
podvrgnute sustavnoj provjeri. Zato je ta tradicija daleko dragocjenija suvremenim
empirijski orijentiranim filmolozima nego esteticka tradicija. Tehnoloski priru¢nici sadrze
daleko dragocjeniji repertoar teorijskih tvrdnji za empirijsku provjeru od estetickih

rasprava.

2.4. Teorijska neutralnost promatranja

Promatranje moze provjeriti teoriju samo ukoliko moZe potaci na alternativne hipoteze onoj
polaznoj, to jest, onoj hipotezi pomocu koje se pristupilo istrazivanju. Promatranje mora biti,
do stanovitog stupnja, hipotezijski (teorijski) neutralno, to jest takvo da se njime mogu
provjeravati razlicite moguce hipoteze o istoj pojavi, odnosno da se na njegovu temelju
mogu konstruirati hipoteze koje i nisu postojale kad se pristupilo promatranju (usporedi
Scheffler, 1967). Jer, znanstveno bi promatranje, u nacelu, moralo modi inicirati na dotad
nepostojece teorijske teze, traziti preinacavanje postojecih teorija, odluciti medu
alternativnim teorijama, preusmjeriti teorijski interes, traziti analitiCko (operacionalno)
moci ako za to unaprijed nije metodoloski pripremljeno, tj. ako nije vodeno tako da, bez
obzira na zelje istrazivaca da potvrdi svoje hipoteze, teoreticara prisiljava da sustavno uzima
u obzir i one aspekte pojave koji nisu u prilog hipotezi, koje mu nisu trenutac¢no u sredistu
paznje, ali koje su i opéeteorijski i specificno teorijski relevantne, to jest, po pristupnu

hipotezu vazne.

Ono Sto smo rekli u prethodnom odjeljku i ovo Sto tvrdimo u ovome, moze se Ciniti
protuslovnim: cas trazimo da promatranje bude vodeno hipotezom da bi bilo znanstveno, Cas

tvrdimo da ono mora biti neutralno u odnosu na hipotezu.

Prividnu protuslovnost rascistit éemo dodatnom odredbom: promatranje mora biti
specifi¢no-teorijski neutralno premda je vrlo Cesto specifi¢no-teorijski motivirano (tezi se

provjeriti specificna hipoteza). Medutim, specifi¢no-teorijska neutralnost podrazumijeva
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opceznanstvenu relevantnost. Pod ovim potonjim podrazumijevamo zahtjev da promatranje
neke iskustvene pojave bude takvo da istakne sve one aspekte koji se sa stajalista Sire
teorijske zajednice, to jest, sa stajaliSta razli¢itih mogucih teorijskih pristupa ostvarivanih
tipiCno u danoj znanstvenoj zajednici (njenoj tradiciji), mogu uciniti vaznim u konstituciji,

provjeri, pobijanju i preinaci teorije.

2.5. Metodoloska standardizacija promatranja

Naime, valja pretpostaviti da medu teoreticarima u komunikacijskom dodiru postoji
stanovita mjera preSutnog zajednistva u podrazumijevanju Sto je u danoj promatranoj (i
teorijski tematiziranoj) pojavi vazno a $to nije, Sto svakako treba uociti i opisati - bez obzira
koliko je to trenutacno tematski vazno za dano izlaganje i provjeru odredene hipoteze koja je

motivirala na promatranje - a $to ne treba opisati jer nije teorijski relevantno.

Osim zajednistva u procjeni vaznosti odredenih pojava i njihovih aspekata, postoji i
zajedniStvo u procjeni kako tim pojavama i problemima da se pristupa, na koji nacin da ih se
promatra a da to promatranje dobije opée-drustvenu, opée-znanstvenu relevantnost. Drugim
rijeCima, postoji standardizirano problemsko podrucje unutar kojeg se vrti znanstveno
istrazivanje i postoji standardizirana metodologija promatranja, empirijske provjere bilo koje

teorije Sto nastaje u sklopu zajednice vodene danim znanstvenim standardima.

Da ponovimo: metodoloSka i problemska standardizacija promatranja ¢ini promatranje
teorijski relevantnim neovisno od specificno-teorijske hipoteze s kojom se pristupa
promatranju. StoviSe, ona omoguduje da se ¢esto pristupa sustavnim istraZivanjima i bez
neke specificne hipoteze, naprosto uz oslonac na svijest Sto je sve op¢enito empirijski vazno
za danu znanstvenu zajednicu, u danoj znanstvenoj tradiciji. Sakupljacki empirizam moguc¢

je upravo zahvaljujuci standardizaciji problemskog podrucja i metodologije promatranja.

Dakako, i metodolo$ki i problemski standardi podlijezu reviziji pod utjecajem metodoloskih
problema koje postavlja samo istrazivanje, rjeSavanje problema u postavljanju i izvodenju
istrazivanja. Utoliko je Cest slucaj da istrazivanja prate i metodoloske rasprave kojima se

rasciS¢avaju problemati¢na mjesta u opc¢em metodoloSkom standardu istrazivanja.
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2.6. Dva tipa promatranja: eksperiment i opservacija

Promatracki orijentirana teorijska praksa (“empirijska znanost”) izlucila je dva najizrazitija
metodoloska tipa promatranja: a) nadzirano promatranje zatecenog stanja i b) izazivanje i
priredivanje prilika za teorijski vodeno promatranje. Ovo drugo ima svoj ustaljen naziv:
eksperimentalizam. Za ono prvo nije se odomacio stalan naziv, ali bismo takvo promatranje
zateCenih slucajeva, bez druge do promatracke intervencije u njega, mogli nazvati latinskom
inaCicom opservacionizam. Jer, i eksperimentalno ponasanje jest bitno promatracko, ali je
ono posebno po tome Sto prireduje prilike za promatranje. Zato, kad se govori naprosto o
opservaciji pomislja se na neeksperimentalisticko promatranje, a ako se zeli naglasiti

poseban tip namjestenog promatranja, govori se o eksperimentu.

U uvjetima eksperimentalistiCkog promatranja, odredeni ciljevi teorijske provjere odreduju
Sto da se priredi i kako, da bi se promatralo i pomocu promatranja provjerile hipoteze. U
uvjetima opservacionistickog pristupa, registriraju se stvari Sto su u toku, ili se nastoji dobiti
pregled nad ostvarenim i raspolozivim sluc¢ajevima kako bi se pomoc¢u njih provjerile teorije.
U slucaju filma to znaci da ¢e se opservacionisticki pristup koristiti ve¢ ucinjenim filmovima,
trazeci u njima potvrdu i provjeru za svoje hipoteze. Dotle ¢e eksperimentalizam cesto
proizvoditi primjere i uredivati posebne okolnosti za njihovo gledanje, kako bi u tim

izazvanim, namjeStenim, okolnostima nadzirao pojavu i provjeravao hipotezu.

Vrlina je eksperimentalizma Sto moze specificno izdvojiti odredene aspekte vazne za
promatranje i promatrati samo njih, pod maksimalnim metodoloSkim nadzorom. Vrlina
opservacionistickog pristupa jest u tome $to moze zabiljeZiti unikatne pojave u svoj njihovoj
slozenosti i kontekstualnoj vezanosti, odnosno Sto moze ispitivati tipske varijacije u svoj

njihovoj pojavnoj raznovrsnosti i iznijansiranosti.

Svaki od ova dva empirijska pristupa promotrit ¢emo posebno i razmotriti kako filmska

teorija stoji u odnosu na njih.

2.7. Dva tipa objasnjenja: taksonomsko i nomolosko

Takoder, empirijska teorijska praksa jasnije je izlucila dva tipa spekulativnog objasnjenja
empirijskih pojava: (a) objaSnjenje kategorizacijom pojavom, to jest njenom identifikacijom
medu drugim pojavama, njenom kategorijskom smjestanju, i (b) objasnjenje utvrdivanjem

pravilnosti kojom se stvari i njihovi aspekti pojavljuju, utvrdivanjem zakonitosti. Prvi se tip
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objasnjenja obi¢no naziva taksonomskim, a drugi nomoloskim (usporedi Hempel, 1965).

Ta dva tipa nisu bila jasno medusobno razluc¢ivana u neempirijskoj tradiciji spekuliranja, ali
ih se jasno razlucuje u empirijskoj tradiciji. Taksonomski pristup se ostrije izdvojio u onim
znanstvenim disciplinama u kojima je identifikacija primjeraka od osobite vaznosti; na
primjer u biologiji, sociologiji (osobito antropologiji), odnosno u tzv. humanistickim
znanostima, medu koje spada i estetika. Drugim rijeCima, sve one discipline koje se bave
relativno postojanim pojavama na koje se mora raCunati u snalazenju, suocavaju se s
problemom kategorizacije tih pojava i s njome vezane identifikacije: da bi se snaslo mora se

znati raCunati s postojanim pojavama u neposrednoj ili potencijalnoj okolini snalazenja.

Nomoloski pristup ostrije se izdvojio u onim znanstvenim disciplinama u kojima je
procesualnost i procesualna meduovisnost u sredistu paznje: u fizici, kemiji, psihologiji,
ekonomiji, artificijelnoj inteligenciji. Gdje su u pitanju zbivanja tamo je vazno tragati za
invarijantnim u zbivanjima, to jest za onim Sto se ponavlja, za pravilnostima po kojima se

zbivanja odvijaju i po kojima se mogu predvidati.

Taksonomski i nomoloski pristup moze se javljati i u sklopu istih disciplina, ali tada kada se
mijenja naglasak interesa. Na primjer, u pretezno taksonomski orijentiranoj biologiji (popis
zivotinjskih vrsta), evolucionizam, tj. obrac¢anje paznje bioloskim procesima, uveo je
nomoloski pristup (i zato se drzao “revolucionarnim”). U pretezno taksonomskoj filozofskoj
praksi, pristup jeziku kao proizvodnji (generativni pristup), uveo je nomoloski kut gledanja.
Kad je film u pitanju, tada je estetski pristup, koji uglavnom uzima u obzir gotova djela,
prvenstveno taksonomski. Ali, poeticko-didakticki pristup, tj. pisanje priru¢nika o tome na
koji nacin izraditi film, odnosno neke filmske efekte, nuzno je nomoloski, isticat ¢e pravila za

proizvodnju.

Premda implicite razliciti, ta dva metodoloska pristupa pocela su se izriCito razlikovati
unutar promatrackog empirizma, jer nije bilo promatracki svejedno na Sto ¢e se usredotociti
paznja: da li na kategorizaciju pojave ili na utvrdivanje pravilnosti u procesima kojima

podlijezu (kategorizirane) pojave.

Dva su se tipa promatranja, eksperiment i opservacija, spontano opredijelila izmedu
taksonomskog i nomoloskog opredjeljenja. Eksperimentalizam pretezno sluzi nomoloski
orijentiranim istrazivanjima, jer gdje se prvenstveno promatra pravilnost procesa, tamo
manipulacije prilikama ne moraju narusavati trazenu pravilnost. Taksonomsko objasnjenje

pretezno je povezano s opservacijskim istrazivanjem, medu ostalim i zato jer u sloZenim
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zatecCenim prilikama identifikacija pojava i aspekata, njihova kategorizacija, lako postane

primarnim problemom.

Ovo opredjeljenje nikako ne znaci iskljucivost: eksperiment moze sluziti i taksonomskim

vvvvv

snazno ¢e utjecati i na njihovu metodolosko-objasnjavalacku specijalizaciju.

Razmotrimo sad poblize ova dva empirijska, promatracka, pristupa: eksperimentalni i

opservacijski.

3. EKSPERIMENTALISTICKI PRISTUP
3.1. Opci pojam eksperimenta

Pod eksperimentom uobic¢ajeno podrazumijevamo takve postupke kojima ishod nije siguran
ili ¢ak nije ni predvidiv. Kadgod se netko upusti u djelovanje za koje nije siguran kamo ¢e ga

odvesti, do ¢ega ¢e uopce doci, kazemo da se “upustio u eksperiment”.

Nije svako postupanje eksperimentalno, premda u vecini nasih djelatnosti ima prilicno mjera
nesigurnosti. Nepredvidive teskoCe ne moraju narusiti izvjesnost ishoda ve¢ ga samo odloziti
dok se teskoce ne uklone: nesigurnost koju proizvode nepredvidive teSkoce u pogledu ishoda
ne Cini postupke eksperimentalnim - tek namjerno upustanje u teskoce s neizvjesnim

ishodom drzi se eksperimentalnim.

Takoder, primjena novoizumljenih, jos neisprobanih, postupaka, moze biti doista neizvjesna
- redatelj, na primjer, ne mora biti siguran kakav ¢e ona rezultat dati. U tom je slucaju
primjena postupaka doista eksperimentalna. Takva se filmska praksa doista njegovala od
pocetka filma. Redatelji se pocesto upustaju u nesto cemu ne mogu predvidjeti efekte. Dio
stilistickih inovacija plod je eksperimentalnog upustanja u nepredvidivo. Postoji cak i
institucionalizirani pokret eksperimentiranja unutar tzv. eksperimentalnog ili avangardnog

filma.

Medutim, ovaj filmsko-proizvodni eksperimentalizam nema nikakvu izravnu kontrolnu
funkciju u odnosu na teoriju. On mijenja ¢injeni¢no stanje, proizvodi nove filmske Cinjenice,
obogacuje iskustvo, a time posredno moze utjecati i na teorijske generalizacije o iskustvu.

Ali to je sve. Teorijski eksperimentalizam je druga stvar.
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3.2. Znanstveni eksperiment

U ogranicenijem smislu, teorijski eksperiment nije samo postupak neizvjesna ishoda, vec
postupak tako smisljen da njegov (neizvjestan) ishod potvrdi ili pobije teoriju, teorijsku tezu
koju se zeljelo empirijski provjeriti i s kojim se prislo uredivanju eksperimenta. Takav,

teorijski potaknut i k teoriji usmjeren eksperiment zovemo znanstvenim eksperimentom.

Na primjer, kad postoji operativna hipoteza, stvar je u tome da se prirede takve okolnosti u
kojima ¢e se iskuSavati bas ta hipoteza a ne neka druga. Na primjer, u eksperimentu
KuljeSova (1974), u kojem je utvrdivao ovisnost tumacenja izraza glumceva lica o
poznavanju okoline na koju glumac reagira, nastojat ¢e se potisnuti iz centra paznje svi
aspekti nebitni po hipotezu: ucinit ¢e se nepromjenjivim izraz lica glumca (uzet ce se isti
kadar pa ga razdijeliti na nekoliko kadrova) kako se promjena u dojmu koji ostavlja lice u
razli¢itim montaznim kombinacijama ne bi pripisivala varijacijama u izrazu lica: po tom, lice
¢e se dati u krupnom planu, tako da se ne vidi okolina, jer u protivnom bi vidljiva okolina
oko glumca ogranicavala mogucéi izbor okoline u slijede¢em kadru; i najzad, na svaki kadar s
istim izrazom lica glumca nadovezat ¢e se kadar razlic¢itog okolnog prizora, dovoljno
razli¢itog da izazove razliCite emocionalne reakcije. Na taj su se nacin neutralizirati
nezeljeni elementi, a specificirali se za variranje oni elementi okoline koji su odlucni za
polaznu hipotezu. Filmski niz, sastavljen od smjene kadrova invarijantnog izraza lica s
kadrovima varijabilne okoline, predocen je gledaocima koji ne znaju za hipotezu, tj. koji ne
znaju Sto se zeli dokazati, i od njih se trazi da kazu o razlikama u izrazu lica glumca. Ukoliko
gledaoci pronadu varijacije u (inaCe invarijantnom) izrazu lica glumca, time se dokazuje da
je hipoteza o utjecaju okoline na nase tumacenje izraza lica tocna. Ukoliko gledaoci ne
pronadu varijacije u licu glumca, ve¢ uoce da je u pitanju isti izraz, tada teza da okolina
odlucno utjeCe na nasSe tumacenje izraza lica nije tocna. Dakako, ovako se tumacenje moze
podvrgnuti daljem ispitivanju i sumnjama, ali eksperiment ¢e svakome biti dostupan kao

empirijski predlozak za teorijsku interpretaciju ili za ponovni eksperiment.

Dakle, znanstveni eksperiment podrazumijeva, prvo, uspostavljanje operativne hipoteze.
Operativna hipoteza tvrdi nesto odredeno o iskustvenim prilikama: ukoliko se osiguraju
takve i takve okolnosti pojavit ¢e se to i to. To Sto se treba pojaviti jest ovisna varijabla, ovisi
o priredenim okolnostima. U naSem primjeru, ovisna varijabla je dojam koji ostavlja izraz
lica. Okolnosti o kojima ovisi ovisna varijabla nazivaju se neovisnom varijablom. U naSem

slucaju, neovisnom varijablom su razliciti prizori koje lik pretpostavno gleda. Sve ostale
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karakteristike Sto bi se mogle uplesti u odnos izmedu ovisne i neovisne varijable, a nisu
predmetom trenutac¢nog teorijskog proucavanja, predmetom dane hipoteze - nazovimo ih
nespecificne varijable - nastoje se neutralizirati, zadrzati nepromijenjenim kroz cijeli
eksperiment. U nasem slucaju to su bile varijacije u izrazu lica koje su se odstranile,
odstranile su se moguce pozadinske sugestije u pogledu okoline u kojoj se nalazi lik u kadru,
a specificirala se paznja tako da se u srediSte kadrova okoline dovodilo ono zbivanje za koje
se zeli stvoriti dojam da je i u srediStu paznje lika. Eksperimentalna provjera se sastoji u
tome da se varira neovisna varijabla i promatra da li ¢e ovisna varijabla zakonomjerno
kovarirati i kakva Ce biti ta zakonomjernost (usporedi Hempela, 1966). U naSem slucaju,
varirat ¢e se zbivanja u koja pretpostavno lik gleda i promatrati da li u ovisnosti o tim
varijacijama zakonomjerno kovarira i nas$ dojam o promjeni izraza lica. Rezultat promatranja

reci ¢e nam nesto specificno o polaznoj hipotezi koja se zZeljela provjeriti eksperimentom.

3.3. Zamisljajni eksperiment

Ono Sto bitno obiljezava eksperimentalni empirizam jest ¢injenica da je on teorijski i
metodoloski nadziran - i to tako da povratno nadzire teoriju. U tome se razlikuje od teorijski

nenadzirane intuicije, i njenog, teorijski neusmjerenog nadziranja same teorije.

Medutim, postoji nacin kako da se i intuicije teorijski organiziraju tako da povratno utjecu
na samu teoriju. To se moze putem takozvanog zamisljajnog eksperimenta (usporedi
Hempel, 1966; Kuhn, 1977).

Kao Sto rijec kaze, zamiSljajni eksperiment jest onaj eksperiment $to je izveden u zamisli a
ne u stvarnosti. Mozemo ga zato i suprotstaviti ostvarenom eksperimentu. Posavsi od
hipoteze, zamisli se relevantna situacija i potom se zamisljajno varira neovisna varijabla
pokuSavajuci zamisliti kako bi kovarirala ovisna varijabla. U svemu tome debelo se oslanja
na iskustvo s pojavama i na intuicije u pogledu mogucih kovarijacija ovisne (promatrane)

varijable.

Premda se u ovom slucaju koriste isklju¢ivo nasa prosla iskustva i na njima temeljene
intuicije, zamisljajni eksperiment ima velikih mogucnosti da problematizira aspekte naseg
iskustva, nasih intuicija i nasih spekulacija s kojima se pristupilo zamisljajnom
eksperimentu. Zamisljajno je, naime, moguce povezati iskustva i intuicije na nacin na koji
nismo prinudeni konkretnom iskustvenom situacijom, ili smo na to rijetko (ili nikada)

prinudeni. Time tematiziramo aspekte, odnose, koje inace ne tematiziramo, i usmjereno
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nadziremo spekulaciju za Ciju su procjenu takve tematizacije vazne (usporedi Kuhn, 1966).

ZamiSljajni eksperiment je vrlo Cest, premda od njega ima slabog traga u filmskoj literaturi
(za lijep primjer zamisljajnog eksperimentiranja, usporedi Vorkapi¢, 1979). Ako je suditi po
mojoj vlastitoj pedagoskoj praksi, a i po uvidu u obicaje drugih predavaca o filmu, cest je
slucaj da se neko postulirano filmsko pravilo osnazuje time Sto se sluSaoce natjera da
zamisle situaciju u kojoj to pravilo ne bi bilo postovano. Na primjer, sluSaoce se natjera da
zamisle kako bi izgledao razgovor izmedu dvoje ljudi kad bi se pri prelasku s jednog kadra
jednog govornika na drugi kadar drugog govornika jako preskocila rampa. Ukoliko imaju
iskustva sa slikovnim predocavanjem, slusaoci ¢e lako zamisliti slucaj, a ako im se jo$ pri
tome pomogne crtezom na tabli, ovaj zamisljajni eksperiment ¢e dosta zivo predociti
posljedice preskoka preko rampe u danom slucaju i time osnaziti vaznost postovanja pravila
rampe. Dakako, ovakvim se zamiSljajnim eksperimentom mogu prizvati i prilike u kojima
pravilo rampe nece biti odviSe pouzdano, te usporedbom prilike u kojoj pravilo rampe jest
vazno i prilike u kojoj ono nije vazno dati temelja za reviziju statusa pravila rampe i za

preinacenje formulacija, odredaba samog pravila.

U vecem dijelu slucajeva, zamiSljajni eksperiment je naprosto brzopotezna, ekonomicna
zamjena za ostvareni eksperiment, ili za pronalazenje konkretnog, ostvarenog primjera u
nekom od postojecih filmova. Zamisljajnim eksperimentom se teoretik sluzi onda kad nema
vremena da potrazi prikladan primjer, ili kad nema mogucnosti da izvrsi eksperiment a
vazno mu je da procisti vlastite predodzbe ili predodzbe onih kojima izlaze dane
generalizacije. Vrijednost zamiSljajnog eksperimenta jest, zato, prvenstveno heuristicka i
didakticka.

Premda je iznimno vazan u formuliranju i izno$enju teorija, zamisljajni eksperiment ima sva
ogranicenja zamisljanja: spekulacije izvedene na temelju zapamcenih predodzaba,
ogranicene su pamtilackim i teorijskim predrasudama, odnosno podrazumijevanjima.

ZamiSljajni eksperiment ne moze zamijeniti ostvareni eksperiment (usporedi Hempel, 1966).

3.4. Ostvareni eksperiment

Za razliku od zamiSljajnog, ostvareni eksperiment prisiljava nas na svladavanje problema

neposrednog promatranja.

Naime, nije nimalo trivijalno kako ¢e se prirediti konkretne prilike za eksperiment i velika
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mjera inventivnosti i spoznajnog angazmana (vjestine) moze uci u to. U konkretnim
okolnostima nuzno je jasno odrediti ovisnu varijablu i prirediti okolnosti u kojima je mozemo
pouzdano nadzirati (recimo, to povlaci pitanje kojim gledaocima predociti neki filmski
primjer, kako ih ispitivati o njihovim reakcijama, kako obraditi njihove odgovore a da obrada
bude pouzdana i tome sli¢no). Potom, vazno je pronaci onu neovisnu varijablu koja je
specifiéno vazna za polaznu hipotezu i nju nekako izdvojiti i neovisno od drugih mogucih
varijabli varirati, tako da se jasno pokaze veza izmedu neovisne i ovisne varijable. Ovo,
dakako, podrazumijeva trud da se prepoznaju i druge moguce varijable Sto utjecu na
promatranje ovisne varijable i da ih se neutralizira, tj. da se nastoji posti¢i da ne variraju i
one dok se varira specificna neovisna varijabla, jer inace ne¢emo znati koja varijacija od koje
varijable specifi¢no izaziva (ili ne izaziva) promjene u promatranoj ovisnoj varijabli. To ¢e
povlaciti nuzdu da se laboratorijski izolira ili drzi konstantnim cijeli niz znacajki Sto uz one

promatrane mogu utjecati na reakciju ispitanika. I tako dalje.

Ocito je da sve ovo nije moguce uvijek otprve valjano izvesti. Trazi se visoka mjera
specificne vjestine u izvedbi eksperimenta ali i svjeZe uspostavljenih spoznaja kroz samu

provedbu eksperimenta, kroz uklanjanje iskrslih gresaka i krivih prethodnih procjena.

Nije, dakle, samo izgradnja hipoteze spekulativni ¢in Sto je metodoloski nadziran, vec je to i
provedba eksperimenta. Ona je dobrim dijelom spekulativno vodena i mora biti metodoloski
nadzirana: znanstveno eksperimentiranje, zato, obiljezava visok stupanj metodoloskog
nadzora (i u znanostima u kojima je eksperimentiranje stalan aspekt rada, formirala se
posebna poddisciplina metodologije sto se posebno posvecuje metodologiji

eksperimentiranja).

3.5. Filmoloski eksperiment

Premda film koristi u mnogim, osobito psiholoskim eksperimentima, to veéinom nisu
eksperimenti vodeni filmskom teorijom, tj. s ciljem da provjeravaju filmsko-teorijske
hipoteze. Na primjer, psiholosko proucavanje percepcije rado se koristi slikovnim
materijalom jer mu taj omogucava bolju kontrolu nad specifi¢nim vizualnim “podrazajima” i
omogucava psiholozima da bolje prate vezu izmedu tih podraZaja i specifi¢nih perceptivnih
reakcija ispitanika. Naravno, ono Sto se takvim eksperimentima provjerava jesu teze o
percepciji uopce, a ne o percepciji slika, odnosno o percepciji filma, te otuda takvi

eksperimenti imaju malo vrijednosti po razumijevanje slikarstva, odnosno filma (usp.
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Hochberg, 1978; Kennedy, 1974).

Filmoloski relevantni eksperimenti jesu oni koji provjeravaju filmoloske hipoteze, tj. hipoteze

Sto se odnose na osobine vazne po teoriju o filmu.
Takvih je, medutim, eksperimenata malo.

Najistaknutiji su oni Kuljesovljevi, od kojih je jedan spomenut. Premda je Kuljesov
eksperimentalno provjeravao cesto ono sto je bila ve¢ uhodana praksa americkih redatelja
pri snimanju filmova (npr. da se konstruira predodzba jedinstvene radnje i prostora, premda
su sastavna zbivanja snimana na razli¢itim prostorima i u razli¢ito vrijeme), ali obrazac
filmoloskog eksperimentiranja time je uspostavljen, premda je slabo kasnije iskoriStavan.
Ono Sto Cini te eksperimente dosta primitivnim jest tek intuitivna metodoloska kontrola -
nedostatak sustavne, razvijenije eksperimentalisticko-metodoloSke obrade i pripreme

eksperimenta.

Medutim, mali broj eksperimenata u tradiciji filmske teorije, otvara dosta Siroko plodno

polje za eksperimentiranje i eksperimentalnu provjeru postojecih generalizacija.

Glavni mogudi izvor eksperimentalno provjerenih teorijskih generalizacija jest didakticko-
poeticka tradicija teoretiziranja. Naime, u toj tradiciji intuicije u zakonomjernosti u
postupcima usmjerenim ka postizanju specificnog dojma u gledalaca dobivaju izraz u
verbaliziranim generalizacijama, formuliranim pravilima i recepturama za postupanje. Te
generalizacije, buduci da su ucinjene kako bi omogucile orijentaciju u konkretnim
situacijama onima koji s tim situacijama joS nemaju iskustva, imaju izravnu empirijsku
relevantnost i neposredno su - u velikom broju slucajeva - eksperimentalno provjerive. To
jest, u prili¢noj su mjeri operativne, ili se uz malo truda daju operacionalizirati. Cini se da je
bas montazna teorija glavni izvor takvih operativnih hipoteza. Da ad hoc nabrojim pojave Sto
se daju eksperimentalno provjeriti i kroz eksperimentiranje precizirati: pravilo rampe,
problem identifikacije na montaznom prijelazu (o cemu sve ona ovisi), problem dovoljne
razlike u tocki promatranja pri montaznom prijelazu, pitanje razlike izmedu skoka u kadru,
skokovite montaze i “normalnog” montaznog prijelaza, pitanje “najboljeg mjesta” za rez, i s
tim u vezi pitanje motivacije reza, pitanje omjera udaljenosti od srediSta paznje pri prijelazu
po komplementarnim kutovima ili po protukutovima, i tako dalje. Upustanje u
eksperimentiranje donijet ¢e, vijerojatno, mnostvo pitanja za dalje eksperimentalno

provjeravanje i preciziranje.
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Eksperimentalna provjera, medutim, ne mora se odnositi samo na poeticke intuicije, ve¢ i na
esteticke intuicije. Orijentacija na stilisticku upotrebu pojedinih postupaka (recimo uvodenja
jakog donjeg rakursa) dovela je do generalizacija o “znacenju” takvih postupaka. Pazljivo,
sistematsko variranje konteksta i jakog donjeg rakursa stalnog objekta (na nacin, recimo,
KuljeSovljevog eksperimenta s glumcevim izrazom lica) omogucio bi da se ovakvoj estetickoj
intuiciji dade prikladnija verbalna forma i da se specificira stilisticki kontekst u kojemu donji
rakurs dobiva znacenje koje mu tradicija propisuje. Takvom se eksperimentalnom variranju
daju podvrgnuti i razlicite stilske figure, nacini na koji se daju formirati iz stilski neutralnog

primjerka.

Sustavna eksperimentalna provjera niza takvih operacionaliziranih generalizacija (bilo da su
temeljene na poetickim ili estetickim intuicijama), postepeno bi mogla stvoriti prilicno
pouzdan korpus empirijski primjera i empirijski provjerenih generalizacija dajuci temelj za

empirijski utemeljeno sustavno teoretiziranje.

3.6. Vaznost globalno-teorijskog pristupa eksperimentiranju

Sad, parcijalno-teorijsko eksperimentiranje - to jest eksperimentiranje koje se oslanja na
parcijalnu teorijsku tezu i nju tezi ispitati neovisno o drugim mogucim tezama, o drugim
aspektima filma - ima jasnih ogranicenja. Naime, moguénost parcijalnih generalizacija vrlo
je velika, a kad se upusti u eksperimentalnu provjeru, otvaraju se Siroki vidici mogucéeg
eksperimentiranja, odnosno daljnjih parcijalno-teorijskih formulacija, koje se dalje mogu
eksperimentalno provjeravati. Ova plodnost eksperimentiranja, to jest sposobnost
eksperimenata da proizvodi probleme za dalje teoretiziranje i eksperimentiranje, polazna je
vrlina eksperimentiranja. Ali, s druge strane, bez globalno-teorijske kontrole nad parcijalnim
istrazivanjima, lako je upasti u trivijalnosti, u istrazivanja ¢ija vaznost po op¢e razumijevanje
filma nije nimalo jasna, bez Sirih i jasnih istrazivackih perspektiva. Lako se dogodi da se od
gomile pojedinacnih eksperimenata ne vidi njihova opceteorijska svrha, da se izgubi

orijentacija u Sumi ¢ije nam drvece zastire vid.

Budu¢i da znanstveno eksperimentiranje nije drugo nego vrsta empirijskog nadzora nad
teorijskim spekulacijama, kriterij vaznosti i vrijednosti pojedinog eksperimenta lezi u
vaznosti i vrijednosti polazne hipoteze po globalnu teoriju, tj. po opée razumijevanje danog
podrucja, odnosno opce sloZene pojave o kojoj se teoretizira. Drugacije receno, onoliko

koliko je vazna dana hipoteza po opcu teoriju, toliko je vazno i njeno eksperimentalno
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provjeravanje: o tom provjeravanju ovisit ¢e uvjerljivost, empirijska postojanost, a po tome i

kulturalna relevantnost dane globalne teorije.

Ocito, kao Sto postoje eksperimenti Cija je vaznost lokalna, parcijalna, postoje eksperimenti
Cija je vaznost globalna: koji mogu odlucivati u prilog ili protiv opce teorije, jer provjeravaju
neke od njenih kljucnih argumenata (takozvani krucijalni elementi). Kad su globalne
hipoteze poduprte eksperimentima, lokalni, parcijalni eksperimenti mogu doprinijeti

istancavanju globalnih teorija, odnosno specifi¢nih razrada globalnih teorija.

Medutim, ne daje bilo kakva globalna teorija teorijsku vrijednost nekom eksperimentu, ve¢
ona koja je maksimalno operacionalizirana, tj. tako razradena u mnogim smjerovima da
uzmogne biti provjerena (poduprta) s razliCitih strana eksperimentom. Eksperimentalna
metodoloska razradenost globalne teorije jest ona koja je ¢ini eksperimentalno

plodotvornom, a time i izravno iskustveno relevantnom.

Na primjer, KuljeSovljevi eksperimenti bili su smisljeni kako bi poduprli implicitnu globalnu
teoriju. KuljeSov je, naime, bio konstruktivista, drzao je da umjetnicku djelatnost bitno
obiljezava konstruktivizam, to jest sposobnost da se od nevezanih elemenata konstruiraju
nove, do tada nevidene cjeline, nova znacenja. Njegove pojedinacne hipoteze bile su samo
razrada globalne teze u odnosu na specifi¢na iskustva (specificne aspekte filmovanja), pa su
i njegovi eksperimenti tezili da potvrdom pojedinacnih hipoteza potvrde i globalnu tezu iz
koje su hipoteze izvedene. Dokazi montaznu konstrukcijsku mo¢ filma u oblikovanju dojma
gledaoca (konstruiranje dojma istog prostora od snimaka razliitih prostora, dojma da je
rije¢ o istoj osobi od snimaka razli¢itih osoba, konstruiranje dojma o razli¢itom izrazu lica na
temelju istog izraza lica u razlicitom kontekstu) i dokazat ¢es konstrukcijsku bit filmske
kreativnosti. Medutim, kako je Kuljesovljeva globalna teza o konstruktivisticnosti

stvaralastva ostala tek implicitna, niti njena proto-empirijska razrada nije bila osobita.

Nije, zapravo, lako ni zamisliti kako bi ona izgledala a da ne bude trivijalna, kako se zapravo

i doima iz perspektive postojece prakse ondasnjeq filma.

Skicu smisljanja globalne teorije koja ¢e biti plodnija u pogledu pripreme eksperimentalnih
provjera, daje, na primjer, Carroll (Carroll, 1980), a njegov je pristup blizak
konstrukcionizmu. Osnovna mu je teza da je film, kao i jezik, sekvencijalna pojava. Nizanje
nije neuredeno, ve¢ uredeno: ograniceno nekim zakonomjernostima. Te zakonomjernosti
nisu samo zakonomjernosti slijeda ve¢ i segmentacijskog kombiniranja: elementi ne samo da

smjenjuju jedni druge, ve¢ se povezuju u grupe, a grupe se u cjelinu kombiniraju po svojim
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zakonomjernostima. Grupiranje jest psiholoska realnost, ono se temelji na nekim
psiholoskim zakonomjernostima. Zadatak spekulativne teorije jest da nastoji utvrditi
zakonomjernosti grupiranja i nizanja, i to tako kako bi se mogla provjeriti psiholoska
realnost tih zakonomjernosti. Svaki korak u spekulativnom teorijskom konstruiranju takve
teorije trebao bi biti, barem nacelno, podvrgljiv eksperimentalnoj provjeri i eksperimentalno
temeljenoj razradi. Premda Carroll ne daje naslutiti kako to da se uc¢ini u pogledu vecine
njegovih spekulativnih konstatacija, ipak eksperimentalisticka tradicija iz koje njegov
pristup proizlazi (psiholingvisticka, psiholoska, kognitivno-znanstvena) daje obilje primjera
kako se mnogi aspekti takvog transformacijskog pristupa mogu uciniti eksperimentalno ili
simulacijski operativnim (usporedi za to Lindsey, Norman, 1977; Norman, 1976; Clark,
Clark, 1977; Anderson, 1980).

3.7. Vrline i ogranicenja eksperimenta

Osnovna vrlina eksperimenta jest njegova analiticka specificnost: izdvajanje varijabli i
pracenje njihovih izdvojenih veza. U tom pogledu, eksperiment s jedne strane trazi
analiticku razradu teorije, takvu koja ¢e nesto specifi¢no reci o izdvojivim, razlikovnim,
aspektima opce promatrane pojave, a s druge strane podupire ili rusi dani tip analiticnosti,

odnosno analitickih tvrdnji.

Medutim, u ovom svojstvu leZi i ogranicenje eksperimentiranja. Eksperimentiranje obi¢no
stvara posebne prilike u kojima se dadu izolirati promatrane varijable i zato nalazi
eksperimentiranja potvrduju primjenjivost hipoteze na takve prilike ali ne i na kompleksnije
prilike kakve se obiCno zatiCu u nelaboratorijskim, prirodnim, spontanim uvjetima. Ono Sto
vazi za posebne prilike ne mora vaziti za obicne prilike, kao ono S$to vazi za jedne posebne

prilike ne mora vaziti za druge posebne prilike.

Potom, nisu sve prilike takve da bi se mogle aranzirati eksperimentalno. Postoje eticke

granice i postoje granice u vjestini izrade primjeraka za eksperimentiranja.

Kad je ispitanik covjek, njegove reakcije, postoje etiCke granice $to se nad ispitanikom moze

Ciniti a Sto ne.

Zatim, eksperimentalisticka inventivnost (inventivnost u postavljanju i smisljanju
eksperimenata) ima svojih granica, kao Sto ih ima i spekulativna inventivnost o kojoj

eksperimentiranje ovisi. Nije uvijek moguce smisliti eksperimentalne prilike za provjeru
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danih spekulativnih veza. A kad je film u pitanju, inventivnost teoreti¢ara u smisljanju
filmskih predlozaka za eksperimentiranje s njima podrazumijeva proizvodnu vjestinu u kojoj
tesko da ¢e eksperimentator nadmasiti vjestinu i inventivnost samih filmskih proizvodaca,
daleko brojnijih uostalom od teoreti¢ara. Proizvodna filmska praksa Cesto je proizvodnija od
eksperimentalne proizvodnje u sklopu teorije, a i inventivnija i u izmisljanju zadataka i u

izmiSljanju strategija za rjeSavanje tih zadataka.

Mozemo zato lako pretpostaviti da je realiziranih proizvodnih rjeSenja i njihovim putem
postuliranih problema daleko vise od onih koje teorijska eksperimentalna tematizacija moze
proizvesti. Promatranje danih sluCajeva u gotovim filmovima neiscrpniji je izvor problema za

teoretiziranje no sto to moze biti eksperimentiranje.

4. OPSERVACI]JSKI PRISTUP
4.1. Vaznost opservacionizma

Bogatstvo neteorijske filmske proizvodnje i njena civilizacijska vaznost ¢ini o¢ito vaznim da
se izradi takva teorija koja ¢e tu raznovrsnost obuhvacati i tematizirati, protumaciti, a s
druge strane i takva promatracka regulacija koja ¢e poticati na tematsku obuhvatnost, to
jest, koja Ce tjerati na zamjecivanje sve postojece raznovrsnosti, bez zamisljenih i
proizvodnih ograni¢enja pojedinog eksperimentatora, odnosno pojedine eksperimentatorske

prakse.

Stvar bi se mogla postaviti i ovako: ve¢ina znanosti orijentiranih k “ponasanju” (takozvane
bihevioralne, engl. behavior), a to su, na primjer, biologija, sociologija, ekonomija,
psihologija, pa onda i teorije Covijekovih izradevina - znanosti o artificijelnoj inteligenciji,
teorije umjetnickih izradevina, prakseologija - sve su to znanosti Sto se suceljavaju s
osobitim tipom pojava, takozvanim teleonomskim pojavama. PonaSanjem ne rukovode samo
fizikalni, kauzalni, zakoni vec¢ i planovi: ponaSanje jest rezultat strategija pomocu kojih se u
fizikalnom svijetu zele izazvati takvi uvjeti pod kojim ¢e se mo¢i postici izabrani zadaci. Na
primjer, proizvodnja filma podrazumijeva traganje i primjenu takvih strategija pomocu kojih
Ce se posti¢i onakva struktura filma kakva ¢e gledaoca tjerati na odredene (planirane,
Zeljene, a ponekad i konvencijom zadane) reakcije. Pri tome se isti ciljevi (ili zadaci) mogu
ostvarivati pomocu razlicitih strategije (usporedi Turkovi¢, 1979). Rije¢ima Herberta A.
Simona (1982): “Buduci da se inteligentni sistemi dadu programirati, moramo ocekivati da

¢emo naci kako razliciti sistemi (Cak i u istoj vrsti) upotrebljavaju prilicno razlicite strategije
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da izvedu isti zadatak. Nisam svjestan da je dokazan ijedan teorem o jedinstvenoj dobroj, ili
¢ak najboljoj, strategiji. Tako moramo ocekivati da ¢emo pronaci razlike u strategijama ne
samo izmedu eksperata. (...) Moramo mnogo$to nauciti o raznovrsnosti strategija, ne
smijemo niti prezirati niti izbje¢i napornom i ponekad sporom zadatku da opisujemo tu
raznovrsnost. Korpus opisa podjednako nam je nuzan kao S$to je taksonomski korpus bio
modernoj biologiji. Unutar podrucja kognitivne znanosti, mozda samo lingvisti (i donekle,
razvojni psiholozi) imaju neku tradiciju detaljnog opisa umjesto tradicije eksperimentiranja u

potrazi za opcenito valjanim istinama” (Simon, 1982, str. 21-22).

Na posebnom podrucju umjetnosti opis i popis slucajeva jos je utoliko vazniji, Sto traganje za
razliCitim strategijama za ostvarivanje istog zadatka postaje izriCitim ciljem, sredistem
proizvodne paznje, a isto je tako Cesto traganje za razli¢itim mogucim (i do tada nepoznatim)
zadacima i za strategijama (postoje¢im i novim) pogodnim za rjeSavanje tih novopronadenih
zadataka. Strategijska i teleoloska inventivnost ¢ini podrucje umjetnicke proizvodnje
prilicno eluzivnim (tesko je odrediti jednu jedinu strategiju kao najbolju i nju proglasiti
“univerzalnim” pravilom, “univerzalnim” postupkom), ali s druge strane to ¢ini umjetnicku
proizvodnju i neobi¢no zahvalnom za opservacijski pristup i za pronalazenje dovoljnog

varijeteta za valjanije generalizacije.

U svakom promatrackom pristupu opis je vazno prisutan, pa je tako vazno prisutaniu
eksperimentatorskom empirizmu. Ali vaznost je opisa posebno naglasena u opservacijskom
pristupu, u kojem je identifikacija i klasifikacija zatecenih pojava iznimno vazna, to jest tamo

gdje je osnovni teorijski cilj taksonomsko objasnjenje.

4.2. Pojam deskripcije

U pravilu, opisujemo ono Sto opazamo - ne mozemo opisivati ono $to makar nekako nije

ocitljivo, manifestno, bilo u introspekciji, bilo u ekstrospekciji.

Drugo, opisujemo zato da bismo uoblicili predodzbe, protoperceptivne modele koji su

sposobni voditi nasu percepciju.

Opisivanje je simbolicko izazivanje predodzaba o spoznajno vaznim aspektima opazljive

pojave.

Naime, opisujemo zato da bismo u simbolickom mediju pohranili i prenijeli predodzbu o
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opazanom i tako je uciniti dostupnom drugima, onima kojima opazana pojava nije bila
opazajno dostupna, odnosno onima koji nisu na sve mogli obratiti paznju prilikom opazanja,

odnosno onima koji bi opazanu pojavu mogli zaboraviti, i tome sli¢no.

U tom smislu, svako je opisivanje ujedno i implicitno tvrdenje da se stvar doista odvilaito s

onim svojstvima koja se opisom tvrde. Opis se javlja kao istinosna tvrdnja.

Kad se opisuje, opisuje se ono $to je vazno za Kkoristitelje opisa, za one koji ¢e is¢itavati opis
nastojeci proniknuti u opisanu pojavu. Zato se opis uvijek, ¢ak i kada to nije izricito
naznaceno (a to je rijetko kad), izraduje s nekom svrhom. Prvenstveno sa spoznajnom
svrhom, sa svrhom izgradnje ili rekonstrukcije predodzaba na kojima ¢e se temeljiti nase
spoznajno temeljeno djelovanje, bilo da je po srijedi manipulacija stvarima u svakodnevici,
bilo da je posrijedi teorijska tematizacija iskustvenih pojava ili naprosto kakvo drugo

sporazumijevanje o iskustvenim pojavama.

4.3. Znanstvena deskripcija

Teorijskim drzimo onaj opis koji je uraden tako da se na temelju njega moze teoretizirati o
danoj pojavi, da se na njegovu predlosku moze tematizirati opisana pojava, odnosno oni

njeni aspekti koji su vazni s danog teorijskog stajaliSta. Kriterij vaznosti za znanstven opis
dan je u teoriji, tj. kriterij za opisno isticanje ovih a ne onih aspekata dane pojave dan je u

teorijskoj svrsi znanstvenog opisa.

S druge strane, znanstveni opis prati znanstveno promatranje: opisuje se ono $to se pod
metodoloskom kontrolom promatralo. Kao i promatranje, i opis mora zadovoljavati dva
kriterija: mora biti specifi¢no-teorijski neutralan a opceznanstveno relevantan (usporedi
gore 2.4.). Kao i kod promatranja, teznja za opéeznanstvenom relevantno$cu a specifi¢no-
teorijskom neutralnos¢u znanstvenog opisa ocitovat ¢e se takoder u teznji za
standardizacijom aspekata koji ¢e se u opisu obavezno istaknuti i u teznji za

standardizacijom naziva pomocu kojih ¢e se ti aspekti imenovati (tzv. opservacijski nazivi).

Opis i standardizacija, naime, pocivaju na vaznoj presutnoj pretpostavci: pretpostavlja se da,
usprkos nepreglednog broja iskustvenih pojava, postoji pregledan broj obiljezja (oznaka,
svojstava) od kojih su za ljudskog promatraca sastavljene iskustvene pojave, ili ve¢ina njih.
Osim toga, obiljezja se svrstavaju u razrede i to ih Cini jo$ preglednijim. Pojedinac¢ne pojave

opisujemo tako da navedemo obiljezja koja su se slucila u njima (od kojih su sastavljene) s
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time da medu obiljezja ulaze i odnosi medu obiljezjima (usporedi Turkovi¢, 2. ovdje). Buduci
da obiljezja ima pregledan broj, moguce ih je imenovati i navesti: moguce ih je pojmovno
odrediti i terminoloski standardizirati. Moguce je, otprilike, reci: “Pri opisivanju potrazi te i
te znacCajke; ako ih nades$ upiSi da su prisutne, ako ih ne nade$, upisi da su odsutne”.
Standardizirani opis javlja se u oblicima protokola, unaprijed utvrdenog spiska razreda

obiljezja za koja se pretpostavlja da ih dani proucavani tip pojava moze imati.

Standardizirani opis utoliko rukovodi i promatranjem, unosi standard i u znanstveno
promatranje: na temelju protokola, znanstvenik-istraziva¢ promatra danu pojavu, odnosno
sve one aspekte Ciji opis mora unijeti u protokol, te je tako prisiljen promatrati i biljeziti i
ono $to mu i ne mora biti od srediSnje tematske vaznosti, ali $to je sa stajaliSta znanstvenog

standarda vazno.

Izvor standardizacije obicno je stanovita teorijska praksa i zargon koji se razvija u djelatnoj

komunikaciji.

Na filmu, medutim, izvorom standarda za opisivanje jest filmsko-proizvodna komunikacijska
praksa, tehnoloski zargon $to se udomacio medu proizvodacCima filma. Kao uzorak za
detaljan opis filma uglavnom sluzi knjiga snimanja. U knjizi snimanja se, tipiCno, istice tip i
broj scene, broj kadra, plan, rakursi ili pomaci tocke promatranja ukoliko ih ima, opisuje se
ambijent, prostorna situacija, zbivanje Sto je od vaznosti u prizoru i likovi koji su nosioci tog
zbivanja, naznacuje se posebno dijalog, posebno Sum i muzika, a ponekad i trajanje kadra.
Premda su varijacije opisa u knjigama snimanja poprilicne, posebno u kraticama i detaljnosti

opisa, ipak vecina knjiga snimanja precizira vec¢inu od navedenih obiljezja.

Premda tehnoloska orijentacija knjige snimanja donosi i tehnolosku perspektivu filmologiji
(Sto ne mora uvijek biti najprikladnije - usporedi 2. ovdje), ona daje jos jednu dodatnu
distancu prema mogucoj teorijskoj jednostranosti: naglasava i one aspekte koji su
recepcijski i proizvodno vazni, ali koje teorijska tradicija uopce ne tematizira. Time ostavlja
otvorenom mogucénost da se na temelju proizvodnog opisa filmske izradevine refokusira
paznja teorije, bez onih ogranic¢enja koje inace teorijskom opisu namece znanstvena

tematska tradicija.

4.4. Opis i interpretacija

Za opisom se, u teoriji, poseze zato da bi se na temelju njega spekuliralo, da bi se opisana
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pojava spekulativno tumacila, objasnjavala. Opis je nuzno povezan s interpretacijom.
Medutim, buduéi da opis mora biti specificno-teorijski - a to znaci interpretativno neutralan
- to ¢e izvjeStavanje o promatraCkim rezultatima (opis promatrane pojave) traZziti ¢vrsto
razgranicenje izmedu (a) opisa i (b) interpretacije, tj. tumacenja posljedica koje ti opazeni

rezultati imaju po hipotezu s kojom se, bili izri¢ito bilo presutno, pristupilo promatranju.

Veza izmedu opisa i tumacenja, deskripcije interpretacije, jest funkcionalna i referencijalna:
opis sluzi interpretaciji, interpretacija se odnosi na opis. Medutim, veza je i daleko bliza -

nema interpretacijski nevinog opisa.

Naime, svaki opis jest i nekakva kategorizacija, klasifikacija pojava. Imenujemo pojavu u
pitanju i time je podvrstavamo pod kategoriju, opéi razred Sto obuhvaca velik broj pojava.
Imenujemo aspekte pojava, i time ih podvrstavamo pod kategoriju aspekata. Opisom

kategoriziramo pojave, svrstavamo ih u odredene razrede uz isklju¢ivanje drugih razreda.

Ovaj kategorizacijski posao ve¢ smo utvrdili kao objasnjavalacki, kao tip taksonomskog
objasnjenja (usporedi gore 2.7., takoder vidi Hempel, 1965). Opisivanje nije, dakle,
taksonomski neduzno; svaki opis vec je dijelom i taksonomsko objasnjenje: promatrana

pojava se nekako uvrstava u raspolozivu kategorijalnu mrezu.
Kako je ipak moguce razlikovati opis i objasnjenje?

Pojam standardizacije i teorijske problematizacije pomoci ¢e nam da odgovorimo na ovo
pitanje. Svako objasnjenje jest ujedno i problematiziranje, tematiziranje. Taksonomski ¢emo
objasnjenjem drzati onu kategorizaciju koju smo problematizirali, kojoj tezimo provjeriti
primjenjivost, valjanost i istinitost. Opisom ¢emo drzati onu kategorizaciju koju
neproblematski, prema operativnim standardima danog znanstvenog podrudja,
primjenjujemo na pojave kako bismo se o njima sporazumijevali, na njih pozivali i naknadno
ih problematizirali. Opisni dio nekog teksta karakterizira neproblematizirana kategorizacija,
a objasnjavateljski (taksonomski) dio karakterizira problematizacija nekih tocaka

kategorizacije.

Filmolosko opisno pojmovlje zato i nije drugo no proizvod uhodanog taksonomskog
objasnjavalackog posla ucinjenog u proizvodnoj i teorijskoj filmskoj tradicije. U onoj mjeri u
kojoj je standardizirano, ono je tek opisno (opservacijsko, usp. Hempel, 1965). Tamo gdje

nije standardizirano, ono je interpretativno (teorijsko, usporedi Hempel, 1965), to jest

vvvvv
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objasnjavanja. Na primjer, pojam rampe je, u praksi proizvodnje filmova i u mnogim
teorijskim tekstovima, opisan pojam. Ali ¢im ga se problematizira on postaje teorijskim

(usporedi problematizaciju pojma rampe u Stojanovi¢, 1979).

Dakako, jedna od funkcija standardiziranog, neproblematiziranog opisa jest u tome da
omoguci naknadnu problematizaciju: opisani aspekti mogu postati problematizirani, postati
predmetom taksonomskih interpretacija razli¢itih od onih standardnih na temelju kojih je
opis izvrsen. Opis filmskog montaznog prijelaza u kojem se utvrduje postojanje rampe moze
postati predmetom naknadne analize po kojoj ¢e se sam pojam rampe, odnosno njegova

primjenjivost na dani slucaj postati problemati¢na, dovesti se u pitanje.

Opis je neproblematizirajuci, ali pogodan za problematizaciju - u tome je njegova

znanstvena upotrebljivost.

4.5. Opis i nomoloska interpretacija

Bududi da je opis razmjerno interpretacijski neutralan (neproblematizirajuci), on je
neutralan i u pogledu tipa objasnjenja kojemu sluzi. Naime, premda opis lakSe povlaci
taksonomsku interpretaciju, jer se znanstveni promatrac lako suoci s problemima
identifikacije i kategorizacije pojave i njenih aspekata pri nastojanju da ih opiSe, to ne znaci
da opis, jednom kad je u¢injen, ne moze posluziti i za nomolosko objasnjenje, nomolosku
interpretaciju: dovoljno je da se paznja preseli s kategorizacijskog stajaliSta na procesualno,
pa Ce opis sluZziti utvrdivanju pravilnosti (pravila) Sto vladaju procesualnim aspektima dane

pojave.

I doista, opis u sklopu eksperimenta sluzi najceS¢e upravo nomoloskoj interpretaciji. Ali ima
i opservacijskih pristupa u kojima opis sluzi nomoloskom cilju (usporedi sociolingvisticki
pristup Labova, 1972, koji na temelju opseznog, zabiljezenog, materijala dobivenog
promatrackim sakupljanjem, nastoji utvrditi pravilnosti koje vladaju odredenom jezi¢nom
djelatnos$cu u odredenoj drustvenoj grupi). Na polju filmske teorije opet valja istaknuti
primjer Carrolla (1980): on, u nomoloskoj tradiciji transformacijske gramatike teoretizira na
temelju primjera koji moraju prethodno biti opisani. Verbalni opis sluzi nomoloskoj

interpretaciji filmskih primjera.

Premda je nomoloski pristup strateski od izuzetne vaznosti, jer je bio gotovo posve

zanemaren u estetiCkoj tradiciji teoretiziranja o filmu, pa ga tek treba valjano osoviti, dalje
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¢emo se poblize pozabaviti taksonomskim opservacijskim pristupom. Razlog je, takoder,
njegova zapostavljenost: ne doduse zapostavljenost same taksonomije ve¢ zapostavljenost
promatracki nadzirane taksonomije. Esteticke i esteticko-poeticke taksonomije bile su plod
uglavnom intuicije, s eventualnom intuitivnom kontrolom, ali bez sustavne promatracke

kontrole: bez sustavnog taksonomskog deskriptivizma.

4.6. Opis unikatnih i tipskih primjera

U tradiciji estetickog teoretiziranja o filmu cesto se pribjegavalo opisu, ali uglavnom opisu
unikatnih primjera, primjera filmskih rjesenja Sto su se osjecala iznimnim, neuobicajenim,
jedinstvenim u suvremenom i povijesnom kontekstu. Bilo je to u skladu s originalistickom

orijentacijom medu umjetnickim strujama i medu pratiteljima tih struja, u skladu sa

shvacanjem da je inovativnost, protuobicajnost ono Sto karakterizira umjetnost.

Unikatni primjeri su, medutim, i teorijski dosta vazni: izravno upozoravaju na mogucénost
strategija i zadataka Sto nisu bili ocCigledni prije pojave danih, iznimnih, rjeSenja. Kako je
dobar dio estetickih istrazivanja bio orijentiran programatski, teze¢i projektirati zeljene
pravce razvoja filma, to su takvi unikatni primjeri ujedno uzimani kao uzorak kako da se
ubuduce prave filmovi. Kulturni cilj estetickog teoretiziranja bio je pretezno u dokazivanju
da je nesto (Sto se drzi pozeljnim) moguce. I jedan bi primjer nekog aktualnog rjesenja bio
dovoljan da se pokaze zbiljnost neke mogucnosti i da se drugim filmasima zada ostvarivanje

te i takvih slicnih moguc¢nosti.

Medutim, orijentacija na unikatne mogucnosti zanemaruje ogromno podrucje tipskih
mogucnosti, to jest, moguénosti $to su standardizirane u danoj proizvodnoj tradiciji i unutar
kojih se variraju i pronalaze strategije za rjeSavanje tipski utvrdenog repertoara zadataka.
Jedan razlog za ignoraciju tipskih rjeSenja i varijacija ponovno je bio u originalistickoj
orijentaciji estetickog i estetiCko-poetickog teoretiziranja i umjetnicke filmske proizvodnje

(usporedi Turkovi¢, 4. ovdje).

Ako estetiCari i nisu obracali toliko paznju na tipska rjeSenja, predstavnici poeticko-
didaktickog smjera razmisljanja o filmu, tj. pisci priru¢nika za izradu filmova i didaktickih
¢lanaka, gotovo su svu paznju posvecivali upravo tipskim moguénostima i strategijama, jer
su paznju usredotocivali na takozvani zanat, to jest na one postupke (zadatke, strategije) Sto
su standardizirani u danoj tradiciji i danoj filmskoj disciplini, a za koje se smatra da ih svaki

obrazovani (uvjezbani) filmas mora znati. Medutim, i didakticarima je dovoljno bilo da nadu
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dovoljno dobru ilustraciju da bi se pokazala plauzibilnost tipske moguénosti i dala

mogucnost uceniku da na temelju uzorka i uvidanja te mogucnosti dalje radi na tipski nacin.

Ono sto karakterizira oba ova tradicionalna opisana pristupa filmskim rjeSenjima, jest
namjerna ignoracija aktualne raznovrsnosti u rjeSenjima istog zadatka (raznovrsnosti u
strategijama), odnosno ignoracija aktualnog nijansiranja zadataka i s njima u vezi strategija.
Drugim rije¢ima, svima je njima vaznije bilo da dokazu da je nesto moguce, nego da ispitaju
sto je sve moguce i na kakve sve nacine i s kakvim sve ciljem. Taksonomska promatracka

iscrpnost bila im je zadnja, ili tek usputna, briga.

Ovo nije bilo bez posljedica po spekulativne formulacije. Intuitivno kategoriziranje po
najboljem primjerku omogucava prilicno opustenu formulaciju pravila i taksonomija: nikakav
korektivni ili protuslovan primjer ne tjera na dotjerivanje formulacije. “Najbolji primjerak”
za ilustraciju definicije bira se po kriteriju ve¢ formulirane interpretacije: intuitivno
formuliraj danu kategoriju ili pravilo i onda potrazi primjer koji nimalo ne proturjeci toj
formulaciji, niti postavlja probleme u primjeni formulacije na taj primjer. Kad su se
formulacije taksonomski dovodile u pitanje, bilo je to opet na temelju intuicija ili na temelju
metodoloskog pretresanja valjanosti formulacija i njihove medusobne dosljednosti. Kad se i
posezalo za protuprimjerima - prilikom obaranja tudih formulacija - nije se to Cinilo

opservacijski sustavno, ve¢ opet ad hoc, opet se trazi najbolji primjerak za pobijacki stav.

Medutim, svaki sustavni opservacijski pregled vec¢eg broja pojedinacnih slucajeva Sto se
smatraju istotipskim, upozorava na veliku varijabilnost u rjesenjima (koja se jo$ uvijek drze
“istim”, tj. istovrsnim). Na primjer, ispitivanje svih sluc¢ajeva pojavljivanja lajtmotiva u filmu
Treci covjek (Balti¢, usp. Napomenu o tekstovima) pokazuje veliku varijaciju u funkcijama
koje lajtmotiv moze imati, a time dovodi u pitanje i funkcijski status lajtmotiva u odnosu na
nelajtmotivsku popratnu muziku. Takoder, sustavan pregled primjeraka scena - a scena se
drzi intuitivno najnedvojbenijim pojmom - upucuje na prilicne probleme u opservacijskom
utvrdivanju opsega i granica izmedu scena i upucuje na nuzdu da se uspostavi
subkategorizacija scena (na sloZene i jednostavne; usporedi Nosalj, isto). Sustavan pregled
montaznih prijelaza $to se intuitivno drze kontinuiranim i slabo primjetnim, odnosno
opravdanim (motiviranim) upozorava na veliku podtipsku raznovrsnost pojedinacnih
strategija pomocu kojih se ostvaruje kontinuiran i motiviran montazni prijelaz, sto tjera ne
temeljite reformulacije taksonomije kontinuiranih montaznih prijelaza i principa po kojima

se ovi izvode (Turkovi¢, isto).
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4.7. Tipovi promatracke analize

Opservacijski pristup usko je vezan uz pojam analize, analize filma: analizom drzimo svaki
opis pojedinacnog filma ili dijelova ili aspekata pojedinac¢nih filmova Sto je voden nekim
interpretativnim ciljem i prac¢en interpretacijom opisanih filmova, dijelova filmova ili

aspekata.

Naravno, nisu sve analize pojedinacnog filma teorijske, niti, ukoliko i jesu teorijske, nisu
nuzno empirijske, promatracki regulirane. Ima razlicitih tipova analiza, razvrstavaju se
uglavnom prema razliCitim tipovima interpretacije kojima sluze. U prvome redu, postoji
snazna kriticarska tradicija u analizi filmova. Kriticari, po prirodi svog pristupa,
usredotocuju paznju na pojedinacne grupe filmova i, onda kad su analiticki orijentirani, te
filmove analiziraju. No, njihova interpretacija nije vodena teorijskim ve¢ kritickim ciljem:
teznja im je da utvrde stilske znacajke djela $Sto uvjetuju dani poZeljan ili nepozeljan dojam o
filmu, odnosno Sto uvjetuju danu kulturalnu procjenu danog filma u kontekstu kulture danog
trenutka. Takve analize, kad su radene savjesno, uz savjestan, standardiziran opis filma i uz
poneke usputne teorijske reference, mogu biti dragocjeni materijal za teoretiziranje, ulaziti

u opisni korpus teorije, ali ih to ne ¢ini teorijskim.

Od kriticarskih analiza razlikuju se teorijske po tome Sto im je cilj izgraditi spekulativan

model o funkcioniranju filma uopce. No, i tu valja razlikovati vise tipova.

Jedan smo ve¢ spomenuli, govoreéi o tradiciji estetiCarske analize: to je ilustrativna analiza.
TeoretiCar izlaze svoje spekulacije i da bi ih ucinio zornijim i dokazao svoj projekt filma
mogucim, opisuje i analizira primjerke filmova Sto ilustriraju iznesene teze. Kako takvim
ilustracijama nije zadatak da reguliraju teoriju ve¢ tek da je ilustriraju, one nemaju

empirijski nadzorni karakter, nisu znanstvene u empirijskom smislu.

Drugi tip analize Sto se osobito odomacuje danas, donekle prate¢i empirijski trend njegovan
osobito po univerzitetima, jest takozvana dubinska analiza. To je tip spekulacije koja se
interpretativno vezuje uz odreden pojedinacni primjer (ili niz primjera) opisujuci ga i odmah
spekulativno interpretirajuci. “Dubinskom” se, Cini se, zove zato jer izabrani primjeri sluze
tek kao predlozak za razularenu spekulaciju - razularenu utoliko Sto izbjegava potrebu da
svoje spekulativne interpretacije stalno promatracki kontrolira i $to izbjegava metodoloskoj
obavezi da spekulacije nastoji drzati promatracki operativnim, da spekulacije
operacionalizira. Dakako, takve analize mogu biti spekulativno inspirativne - poput

spekulativnih eseja - a mogu biti i opisno korisne, prinoseci opisne primjere opisnom
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korpusu filmske teorije, ali opet nisu empirijski znanstvene, jer bez rigorozne
operacionalizacijske metodoloSke kontrole nad spekulacijama nemaju izgleda da plodno
potaknu na dalje empirijsko opservacijsko (ili eksperimentalno) ispitivanje. Opsezna analiza
Heatha (1983) primjer je takve dubinske analize $to oscilira izmedu visokostandardnog i
prili¢no rigoroznog opisa (vrlo pogodnog za empirijsko koristenja) i doista visokoparnih
spekulacija bez operacionalizacije, vezanih vrlo tananim, tek samom autoru znanim vezama

uz polazni predlozak s mnogim pojmovima i spekulativno i operacionalno nejasnim.

Pojava ovakvih dubinskih analiza dug je tradiciji. Nije lako operacionalizirati sve ono $to
nam donosi spekulativna tradicija i vlastita spekulativna inercija. S druge strane, nije se lako
oteti tradicionalnom vrijednosnom sistemu u procjeni koji je tip teorije bolji: tradicionalno se
drzi uzviSenijom teorijom ona koja je spekulativno razmahana (po moguénosti zanesena)
nego ona koja je spekulativno disciplinirana u sluzbi promatranja. Empirijski stegnute
spekulacije ne drze se “pravom”, “rasnom” teorijom, najcesce se drze tek “banalnim”
teoretiziranjem. Dugo Ce, Cini se, trebati da se ustali ideja da se kreativnost u spekulaciji ne
dokazuje samo empirijski nesputanom inventivnoscu, poetskim frazama i teSko prativom
pojmovnom kombinatorikom, ve¢ da se kreativnost u spekulaciji dokazuje i u pronalazenju

operacionalno efikasnih spekulativnih rjesenja.

Najzad, zadnji tip analize, nazovimo je detaljnom analizom, jest prototipom znanstvene
analize. Rijec je o analizi Sto je vodena operacionaliziranom spekulativnom tezom i ¢ija je
interpretacija opisanih primjera vodena obavezom da interpretativne spekulacije drzi

operacionalnim i da ih sustavno promatracki provjerava.

Prije nego Sto se viSe pozabavimo unutarnjim problemima detaljne analize, samo da
unekoliko napomenem o analitickom trendu Sto sve viSe uzima maha zahvaljujuéi ponajvise
filmskim Skolama, odnosno visokoskolskom studiju filma. Naime, razvoj sveuciliSnog
zanimanja za film donio je i u podrucje filmske teorije znanstvene konvencije Sto dominiraju
na sveuciliStima. U prvome redu, pojacala se paznja posvecena teorijskom pristupu filmu
(inace osudenom na individualan rad rastrkanih poklonika), a uz taj pristup povezana je i
obvezatna analitiCka praksa: po univerzitetskim obiCajima, ako se proucava dano podrucje,
valja ga proucavati analiticki, detaljno i s primjerima. Kad se piSu magisteriji i disertacije iz
filmskog podrucja, moraju se pisati na primjercima filmova i uz temeljitu analizu. I tako se
po univerzitetima - daleko viSe no po ¢asopisima i knjigama - Siri analiticki pristup filmu,
osobito kad su magisteriji i disertacije u pitanju. Mali uzorak prosirenosti analitickog

pristupa moci ce Citatelj dobiti ako pogleda spisak magistarskih i doktorskih radnji na
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zapadnonjemackim sveuciliStima $to ga je sastavio KreSimir Miki¢ (vidi Napomene o

tekstovima, uz ovaj tekst).

4.8. Problemi detaljne opservacijske analize

Problema u detaljno-analitickom opservacijskom pristupu ima dosta, osobito za sredinu koja
je jos empirijski neiskusna. Upozorit ¢u na najosnovnije, oslanjajuci se dijelom na uzorke

prakse s drugih podrucja.

Problem opisa. Svaka se analiza temelji na opisu: opis ¢ini interpretativno raspolozivom
opservacijsku materiju, ali i same postupke promatranja. Zato svaka analiza implicira dva
tipa opisa: (a) opis uvjeta promatranja i (b) opis pojave sto se promatra. Oba trebaju biti

izricito prisutna u analitiCkom tekstu.

(a) Pod opisom uvjeta promatranja podrazumijevamo izri¢it opis svih onih okolnosti
promatranja koje mogu odlucno utjecati na rezultate promatranja i na interpretaciju. Na
primjer, premda to moze biti razabirljivo iz detaljnosti opisa pojave, mora se napomenuti na
koji se nacin pregledavao film da bi se dobio opis i da bi se doSlo do selekcije primjera
predocenih u analizi. Na primjer, valja utvrditi kvalitetu uvjeta promatranja (kvalitetu
kopije, moguce razlike medu kopijama, mogucu ograni¢enu vidljivost pri promatranju kopija
i slicno). Potom valja uciniti izri¢itom terminologiju opisa (jer je ona rijetko kad posvuda

ista) i sistema opisa (tip protokola koji ¢e se koristiti, zasto takav tip).

Izri¢itost je ovdje potrebna zato da se ne bi Sutke podrazumijevalo ono Sto treba da bude
predmetom izri¢ite znanstveno-metodoloske kontrole, a $to mozZe biti vrlo varijabilno od
istrazivaCa do istrazivaca, premda toga sam istraziva¢ ne mora biti svjestan. Izri¢itost u
opisu uvjeta promatranja omogucit ¢e bolji pregled nad raznovrsnos$éu praksa i metodolosko
problematiziranje mnogocega u opservacijskim postupcima. Bez toga ¢e metodologija

istrazivanja biti tek programatska i aprioristicka, kako je to, uostalom , i ovo razmatranje.

(b) Pod opisom pojave podrazumijevamo opis rezultata promatranja, tj. opis pojave koju smo
promatrali, naravno, sa stajaliSta opisnog standarda discipline. Opis treba nastojati
standardizirati, barem u okvirima jednog teksta, pri cemu protokol opisa treba uciniti

izricitim, kako bi se u njemu mogli snaci i oni koji slijede drugacije standarde opisivanja.

Osnovni problem opisa jest stupanj specificnosti. Za poneke svrhe (recimo za analizu
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narativne konstrukcije kakvu daje Heath), opis cijelog filma u obliku knjige snimanja moze

biti vrlo nezgrapan i ne uvijek funkcionalan.

Vazno je zato postojanje ve¢ uradenih knjiga snimanja (u obliku posebnih izdanja, poput
onih Anobilovih, premda kriticki uradenih, kako to njegova nisu) na koje se onda raznovrsna
analiza moze pozivati. S druge strane, standardan opis na nacin knjige snimanja moze biti i
pregrub, jer u njemu se mnogostosta vazno moze ispustiti. Zato je teSko zamisliti da se moze
postaviti neki za sve obavezujuci kruti protokol opisa. Moze se postaviti jedan uzorak opisa
kao najpozeljniji tip opisa - to je knjiga snimanja - ali da se pri tome dozvole specificne
varijacije u protokolima, naravno, pod uvjetima da se ucini uvijek izricito i lokalno

standardnim svaki od tih razlicitih nacina.

Problem operacionalnih generalizacija: problem interpretacije. U opservacijskim analizama
opisuje se zato da bi se interpretiralo, tj. da bi se opisana pojava (njen aspekt) teorijski
objasnila. Kao i kod svakog empirijskog pristupa, temeljna je obaveza da se generalizacije
pomocu kojih se objasnjava (klasificira i podvrstava pod pravila postupanja) nastoje Ciniti
operacionalnim - bilo neposredno provjerivim na opisanoj pojavi, bilo takvim da ih mozemo

provjeriti u daljim promatrackim istrazivanjima nad ovom i drugim pojavama.

Medutim, i onda kad medu spekulacijama bude i takvih za koje teoreticaru nije odmah jasno
kako bi se mogle provjeriti, duznost mu je da na to izric¢ito upozori, kako se ne bi

podrazumijevala provjerivost gdje nije oCigledna niti samom teoreticaru.

Problem specificnosti istrazivanja. SuoCen s pojedinacnom pojavom, teoreticar ima na
raspolaganju mnogo mogucih interpretativnih pristupa. U plodnoj teorijskoj tradiciji i u
plodnijeg teoreticara, obi¢no se nakuplja mnostvo teorijskih problema od kojih se veliki dio
moze rjesavati na danim opservacijskim predloScima. Potom, kad pristupi analizi, polazni
problem moZze se uciniti presloZen da se u jednom istrazivanju apsolvira. Ne Zelec¢i da se
izgubi u digresijama, netemeljitosti, ili u beskrajnom, nezavrsivom poslu, nuzno je da
istrazivac jasno specificira koji ¢e od problema rjesavati u danom istrazivanju, odnosno o

kojem ¢e od rjeSavanih problema izvijestiti u danom teorijskom tekstu.

Dakako, stvar se specificira ve¢ u fazi planiranja istrazivanja. Ali, ¢esto se tek u toku samog
istrazivanja utvrdi Sto se moze obaviti tokom danog istrazivanja a S$to ne, te je prikladnija
specifikacija ona koja proizlazi iz djelatnog razjasnjenja o tome koje se od polaznih hipoteza
daju valjano istraziti u danom jednokratnom poslu, a koje ne, i na to koncentrirati ostatak

istrazivanja i izvijestaj o njemu.
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Problem raznovrsnosti opservacijskih predloZaka - sustavnost istrazivanja. Kako je cilj
opservacijskog istrazivanja da se dode do valjanih generalizacija, bilo taksonomskih bilo
nomoloskih, nuzno je uzimati dovoljno medusobno raznovrsnih primjeraka za opserviranje,
za analizu - ukoliko padaju, naravno, intuitivno u isti problemski razred. Tek ¢e, naime,
generalizacija $to pokriva dovoljno raznovrsne primjere unutar istog razreda moci
pretendirati na valjanost. Valja, medutim, razlikovati dva tipa istrazivanja: (a) uspostavljacki

i (b) provjeravacki.

(a) Uspostavljacko istraZivanje jest ono u kojem se teZzi uspostaviti problem i uspostaviti
dostatno valjanu tezu na dovoljno pregledan i uvjerljiv nacin. Takvo istrazivanje koristit ¢e
ogranicen broj primjera, tek toliko da se plauzibilno postavi dana teza i dotjeraju
formulacije. Istrazivanje Nosalj i Turkovic¢a (1983.) upravo je takvo: primjeri se biraju tako
kako bi omogucili adekvatan razvoj teorijske predodzbe o uzetom problemu (distinkciji na
sloZenu i jednostavnu scenu, odnosno o prizornoj motivaciji reza). I takvo istrazivanje mora
zadovoljiti zahtjev dovoljne raznovrsnosti primjera, jer bez nje bi generalizacije izgledale

neuvjerljive i vjerojatno neprikladno formulirane.

(b) Provjeravacko istrazivanje, medutim, tezi da ve¢ postojecu i postavljenu tezu provjeri na
daljim primjerima Sto se intuitivno osje¢aju korjenito razli¢itim od svih onih na kojima se
uspostavila dana teza. Nacin, na primjer, da se provjeri iscrpnost i valjanost generalizacije o
principima motivacije unutarprizornih montaznih prijelaza jest, prvo, u tome da se svi
montazni prijelazi u Psihu podvrgnu ispitivanju prema uspostavljenoj taksonomiji, izvidajuci
da li se mogu podvrstati pod nju i, ako se poneki ne moze - a i dalje se osjeca kontinuiranim
- kakve promjene u generalizacijama uciniti da bi se i doti¢ni primjerak mogao pod njih
podvrstati. Drugo, bilo bi korisno izabrati filmove Sto se osje¢aju kao stilski bitno razli¢iti (na
primjer, Godardove Karabinjere, govorec¢i nasumce) i vidjeti kako se pojedini rezovi u tim
filmovima podvrstavaju pod utvrdenu taksonomiju. Ono sSto je kod provjeravanja vazno, jest

sustavno traganje za Sto razlicitijim primjerima, teznja za iscrpnoscu.

I u jednom i u drugom slucaju vazna je sustavnost kojom se nastoji uvesti sto vise razlicitih

primjeraka, koji jos uvijek, barem intuitivno, potpadaju pod isti problemski razred.

Nije da smo ovime iscrpili veci dio problema s kojima se suocava opservacijsko istrazivanje,
ali vijerujem da su naglaseni oni problemi koji se lako previde jer nisu bili njegovani u

tradicionalnim, opservacijski neobvezatnim, teorijskim radovima.
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5. ZAKLJUCAK

Tradicionalna teorija filma bila je pretezno spekulativno orijentirana. Metodoloskih i
empirijskih vodenih spekulacija bilo je malo, nisu se sustavno njegovale. Otuda upravo ova

usmjerenja, metodolosko i empirijsko, imaju poticajnih izgleda na razvoj.

Metodolosko usmjerenje privuklo je ve¢ prilicnu paznju pojavom semiotike i strukturalizma

u teorijskom pristupu filma.

Empirijsko usmjerenje, medutim, jos$ nije dovoljno samosvjesno i metodoloski temeljito
konstituirano. Zato je potrebno izri¢ito upozoriti na njega, jer ono moze nesluceno

doprinijeti razvoju misli o filmu i razumijevanja filma.

Ovaj je tekst bio metodoloski pokuSaj da se upozori na vaznost empirijskog pristupa, na

osnovne tipove empirijskog pristupa i na temeljne probleme vezane uz njih.

Tekstovi objavljeni u istrazivackom bloku izravan su doprinos konstituiranju jednog tipa
empirijskog pristupa, onog opservacijskog, vodenog prvenstveno taksonomskim

objasnjavateljskim ciljem.

(1983)
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II. ZNAKOVNOST, ZNAK, KOMUNIKACIJA I
FILM
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7. NAPOMENE O “ANALOGNQ]J” I “MOTIVIRANQOJ”
NARAVNI FILMSKOG ZNAKA

Od prethodnih teorija filma znakovna teorija naprosto preuzima pojam “analogije” (to jest,
tocnije receno, preimenuje negdanje temeljne pojmove “realisticnosti”, “adekvacije”) i
utvrduje da je u filmu spoj oznacitelj-oznaceno “analogijske” naravi, a to dalje vodi zakljucku

kako se radi o “motiviranosti” filmskoga znaka.

Pojam “analogije” (podudarnosti, realisticnosti) pri tom ostaje neproblematiziran, uzima se

kao po sebi jasan, Sto i jest dok se 0 njemu ne razmislja.

Dozvolimo, medutim, sebi da nam taj pojam ne bude jasan, te ga pretresimo na kratko.

* %k %

Pojam “analogije” svagda uvjerava da su po srijedi dvije pojave, ravnovjesno-usporedne

opstojnosti, u kojima uz mjeru razlika nalazimo podjednako rasporedenu mjeru slicnosti.

No utvrditi, kad je film u pitanju, $to je Cemu “analogno” nije tako jednostavan posao. Da li
se tu radi o analognostima samog filma i same “stvarnosti” ili o analognosti veza opaZzaj-
opazeno kakve se uspostavljaju na jednoj strani izmedu ¢ovjeka i “stvarnosti”, a na drugoj
izmedu Covjeka i filma. Ovako postavljena stvar ocCito zapli¢e ustanovljavanje “analogije”.
Tim viSe $to ova dvojba nije ¢ista dvojba. Druga mogucnost nije bitno odvojena od prve: i
film mora biti opazen da bi mu se odmjerila eventualna analognost sa “stvarno$c¢u”, a u vezu
opazaj-opazeno oCigledno ulazi i onaj spoj izmedu filmske slike i “stvarnosti” (filmska

zabiljezba). Ovdje je, dakle, po srijedi trojaki odnos:

Imamo, zapravo, tri tipa opazaja, od kojih je jedan oCigledno lazan, jer nije izravno covjekov.
Taj lazan opazaj jest izravna, mehanicka filmska zabiljezba “stvarnosti”. Buduci da ona nudi
covjekovu izravnu opazaju stanovitu koli¢inu ve¢ poznatih spletova osjetilnih podataka iz
izravnih opazanja “stvarnosti”, moze pretendirati na to da izigrava “zamjenu” za samu
opazljivu “stvarnost”, te tako uciniti da se Covjekov opaZzaj filma ¢ini istovjetnim (istim)

njegovu opazaju “stvarnosti”: “kao da gledamo stvarnost samu”.

Doista, gledatelj novodoslica, neiskusnik (koji nikada nije vidio film) moZze prihvatiti poznate
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spletove osjetilnih podataka kao jedino opazajno relevantne, te uzima zdravo pod gotovo da
je po srijedi izravni, neposredni opazaj “stvarnosti” same, te tako i reagira (boji se, hoce

bjezati ili intervenirati).

No, nakon nekoliko gledanja filmova, dakle vrlo brzo, on postaje osjetljiv za razlike (novosti)

u osjetilnosti, te pocinje “gledati film”, a ne viSe “samu stvarnost”.

Radi se bjelodano o tome da su mu novosti u sklopu osjetilnih podataka postale opazajno
relevantne, preustrojivsi cijelo opazanje (to jest spoj opaZaj-opazeno). Novosti, naime,
prozmu poznatosti, te se one, u zajednickom sklopu, lociraju kao jedinstvena pojava,
opazajno razluc¢iva od drugih “stvarnosnih” (tvarnosnih) pojava gledateljeve okoline

(trenutaCno opazajno dane i one dane u iskustvu).

Film se sad opaza kao i bilo koja druga opazljiva stvar “stvarnosti”. Ali i kao slika, Sto

odreduje jo$ dodatni odnos prema “filmskoj stvarnosti” i okoli$noj “stvarnosti”.

Poznati splet osjetilnih podataka ne biva poniSten u svojoj poznatosti: on se i dalje razabire
po svojoj prvotnoj uklopljenosti u drugdje ustanovljen sustav opazaja (nazovimo ga uvjetno:
djelatno funkcionalan opazaj, zvan inace i “stvarnosc¢u”), a sada se taj drugdje
standardiziran (poznat) opaZajni sustav u svojoj sustavskoj raspoznatljivosti (kodu) javlja
“prenijet”, uklopljen u drugi, svojevrstan i samosvojan sustav, i to kao njegov sastavak

(element).

To ¢e, primjerom pokazano, znaciti da ¢emo stanovit sklop osjetilnih podataka $to nam ih
daje filmska predstava “prepoznati” kao kisobran (dakle kao posve odredenu stvar iz nase
“stvarnosti”), ali ¢emo ga pri tome opaZzati u njegovoj novoj (drugacije odredbenoj)
uklopljenosti u drugi sustav, to jest opazat ¢emo kiSobranovu ovakvu ili onakvu opazajnost u

sluzbi cjelokupne opazajnosti filma kao razlucive stvarnosne, stvarovite pojave.

Opazaj je filma, dakle, drugotni opazaj (metaopazaj): predmet opazaja nije sama “stvarnost”,
nego jedan Covjekov sustav opazaja kako se pokazuje pod preustrojstvenim djelovanjem

drugoga opazalackog sustava.

A tu dalje o “analognosti” ne moze viSe biti rijeCi. Ma koliko drugotni opazaj mogao imati
zajedniStva s prvotnim opaZajem (“preuzimati od” njega), njihov odnos nije odnos usporedna

ravnovjesja (“analogije”), nego slozeni slojevni (hijerarhijski) sustavski odnos.
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Prozborimo li o (pretpostavljenom) filmskom znaku, mozemo li i nadalje govoriti tako
samorazumljivo o njegovoj “motiviranosti”, odnosno “neproizvoljnosti”? Ukoliko nam je

analognost jedini kriterij, oCigledno to viSe ne¢emo moéi. Ali razvidimo to i nesto drugacije.

Ono po ¢emu je sve Sto prepoznajemo na filmu ipak “samo film” (te mi gledamo “film”, a ne
“stvari”), to se pokazuje kao tvarna posebnost i tvarni temelj filma, kao S$to je, na primjer,
pisana ili glasovna “tvar” nosilac knjizevnosti. Sa stajalista te tvarne posebnosti - uzimamo
da je u pitanju projekcija filma, njeni uvjeti i narav - posve je “proizvoljno” Sto ta projekcija
jos i “prenosi” nesto, Sto joS “nesto znaci”. Postoje, na primjer, “projekcije” morskih odsjeva
sunca na stropu sobe, pa one ne “prenose” i ne “znace” niSta (osim same sebe) ili barem
nista Sto bi bilo slicno znacenju projekcije filma. Ili, uzmemo li tvarnu posebnost drugacije:
sa stajaliSta samo fizikalno-kemijske zabiljezbe svjetla na filmskoj traci, posve je
“proizvoljno” da je ona jos$ i slika necega Sto se ne svodi samo na svjetlo. Po svjetlu ona je
samo fizikalno-kemijska zabiljezba, ista i istoga reda kao i, na primjer fizikalno-kemijska

zabiljezba u vidu izblijedjelosti tkanine izloZene suncu.

Ukoliko fizikalno-kemijska zabiljezba, odnosno svjetlosna projekcija jos “nesto znaci” to onda
oCigledno nije po “prirodi” te zabiljezbe, po “prirodnoj nuzdi” (dakle neproizvoljno), nego po
tome Sto ona pokrece sustavske znaciteljne reakcije u ljudi: ona “znaci nesto” upravo po
svojoj sustavskoj uklopljenosti i sustavskoj sluzbi (Sto je, i dalje govoreci sosirovski

n o«

neprimjerenim nazivima, stvar “konvencionalnosti”, “drustvene dogovornosti”).

Filmska zabiljezba, dakle, “nesto znaci” po sustavu, a ne “po sebi”. Sa stajaliSta onoga “po
sebi” zabiljezbe, to jest sa stajaliSta njene stvarovitosti (njene standardiziranosti o drugome
sustavu znacenja koji zovemo “stvarnoséu”), njena je prikazivacka sluzba, njeno “znacenje”
posve proizvoljno. Sa stajaliSta sustava u kojem i po kojem stvarovita filmska zabiljezba
postaje “nesto drugo” nego Sto je po sebi, to jest po kojem postaje znatizeljna, s tog
stajaliSta ona je nuzna upravo ovakva kakva jest, jer se njene tvarne posebnosti pokazuju

kao znacenjotvorne razlikovne jedinice, sustavski uvjetovane konstituante oznacavanja.

Znak se, ponovimo, razabire tek po znacenjskome sustavu u koji mognemo uklopiti neku
stvarovitu (“stvarnosnu”) pojavu, a u tome je njegova “proizvoljnost” i njegova

“nemotiviranost”, kao $to je i njegova “nuznost” i njegova “motiviranost”.

Pretpostavljeni se filmski znak tako ne pokazuje razlic¢itim od bilo kojih drugih znakova
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(dakle niti od govornojezi¢nih znakova): barem ne sa stajaliSta postuliranih sosirovskih

kriterija “nemotiviranosti” i “proizvoljnosti”.

(1972)
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8. TRI TERMINOLOSKE VJEZBE

1. V]EZBA PRVA: “KONVENCIONALNOST”
1.0. Zadatak i prethodna postavka

1.0.1. Za znak se veli da je konvencionalan. Citavo sporazumijevanje (komunikacija) da
pociva na “konvencijama”. Zadatak je vjezbe utvrditi §to se tu shvaca pod konvencijom i

kako osobina konvencionalnosti pristaje uz tu pojavu.

1.0.2. Pod konvencijom znadu se pomisljati dvije razliCite stvari: dogovor i obicaj.

1.1. Dogovor

1.1.1. Pokusamo li odrediti dogovor, pretpostavljajuci da ¢e nas njegova odredba pribliziti
odredenju sporazumijevanja, zaplicemo se u nemogucnosti. Naime, dogovor pretpostavlja
sporazumijevanje, dok se to ne Cini da stoji obrnuto. Dogovor je poseban oblik
sporazumijevanja. Kako se rodni pojam ne da odrediti vrsnim pojmom, nego samo obrnuto,

nec¢emo moci sporazumijevanje tumaciti pomoc¢u dogovora, nego samo obrnuto.

1.1.2. No, ako se dogovor moze odrediti samo pomocu sporazumijevanja, a ono nam je u
pitanju, mozemo ipak pokusSati dogovor razvrstati pomocu vrsnih razlika, a time donekle

upozoriti i na neke znacajke sporazumijevanja uopce.

1.1.3. Prva znacajka dogovora, Sto nam pada na um, jest svjesnost za razliku od navike.
Dogovor je ono sporazumijevanje koje potice svijest o sustavu, za razliku od

sporazumijevanja koje pociva na “naviknom” podrazumijevanju sustava.

1.1.4. Pitanje je: svijest o Cijem sustavu? Da li o sustavu na kojem se dogovara ili o sustavu

necega drugog, tj. onoga o ¢emu se dogovara?

1.1.5. Odgovor je: o sustavu necega drugoga. Dogovor uvijek znaci utvrdivanje sustava po
kojem ¢emo se snalaziti u nekoj drugoj prilici razli¢itoj od prilike koja je dana za samoga

dogovora. Dogovorom se utvrduje sustav pojave koja je predmetom sporazumijevanja.

1.1.6. Drugacije receno, dogovor je pajezik (metajezik), ali ne onaj pajezik kojemu je
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prethodno dan predmetni jezik, ve¢ onaj pajezik koji tek izraduje svoj predmetni jezik i koji
se javlja kao nadzornik nad uporabom uglavljenog sustava predmetnog jezika. Ili, kazimo to
s ve¢om opcenitosti: dogovor je ono predmetateljsko sporazumijevanje
(metasporazumijevanje) koje tek izraduje svoje predmetno sporazumijevanje. Takozvani
umjetni sustavi sporazumijevanja (umjetni jezici, npr. sustav prometnih znakova) nastaju na

taj nacin.

1.1.7. Svako se sporazumijevanje dade uciniti predmetnim za neko drugotno,
predmetateljsko sporazumijevanje koje ¢e utvrdivati (¢initi svjesnim) sustav predmetnog
sporazumijevanja i nacina ostvarivanja tog sustava. Svako se dakle sporazumijevanje dade
izraziti kao utvrdba (izradak) nekoga predmetateljskog sporazumijevanja, tj. kao proizvod
odgovora. Ovako nam se stvar prikazuje pri u¢enju stranog jezika (ili uopce ucenja nekog
drugog sustava sporazumijevanja) gdje se pomocu pajezika gramatike (pomocu pajezika

“pravila postupanja”) “rekonstruira” doti¢ni strani jezik.

1.1.8. Ono Sto je svojstveno sporazumijevanju upravo je ta mogucénost da se
sporazumijevanje izrazi kao proizvod dogovora, i da ga se doista “dogovorno” (pod

utjecajem utvrdaba predmetateljskog sporazumijevanja) i preinacuje, mijenja.

1.2. Obicaj

1.2.1. Proizvod dogovora je tzv. umjetni jezik. Naziv “obic¢aj” primjenjuje se, medutim, na

sporazumijevanje koje, za razliku od umjetnog, nazivamo prirodnim.

1.2.2. Prirodno je ono sporazumijevanje koje ne izgleda proizvodom dogovora, a niti

ostvarivanje njegova sustava nadzire ikakvo predmetateljsko sporazumijevanje.

1.2.3. Dok je koristitelj umjetnog sporazumijevanja svjestan sustava po kojem se
sporazumijeva (tj. koristi se predmetateljskim sporazumijevanjem kao posrednikom i
pomagalom u sporazumijevanju umjetnim jezikom) koristitelj prirodnog sporazumijevanja
nije svjestan sustava svojega sporazumijevanja (ne koristi nikakvo predmetateljsko

sporazumijevanje za posrednika i pomagalo), njegovo je sporazumijevanje, kazimo, navikno.

1.2.4. Do prirodnog sporazumijevanja takoder se ne dolazi dogovorom (tj. ono nije utvrdeno
nekim prethodnim predmetateljskim sporazumijevanjem) nego navikavanjem na uobicajeno

sporazumijevanje (tj. na uporabe sustava prirodnog sporazumijevanja, kako su one dane u
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sporazumijevateljskim postupcima okoline).

1.2.5. Pojam obi¢aja oznacCava ovaj navikni, nikakvim predmetateljskim sporazumijevanjem

neposredovan, temelj prirodnog sporazumijevanja.

1.3. Veza izmedu dogovora i obicaja

1.3.1. Nikada ne bi bilo umjetnog sporazumijevanja kao samostalne vrste sporazumijevanja
da u njem nema niceg drugog osim onoga Sto je utvrdeno unutar predmetateljskog
sporazumijevanja. Jer kad bi umjetno sporazumijevanje bilo u potpunosti ostvarivo unutar
predmetateljskog sporazumijevanja, ne bi se uopc¢e dalo razluciti od njega. Kako smo
utvrdivanje sustava unutar predmetateljskog sporazumijevanja i posrednistvo
predmetateljskog sporazumijevanja u provedbi tog sustava nazvali svijeScu, to ¢e ono, Sto
nije utvrdeno i posredovano predmetateljskim sporazumijevanjem moci biti - prema gornjim
imenovanjima - samo navikom. Dakle, u provedbi umjetnog sporazumijevanja kao

sporazumijevanja zahtijeva se navika.

1.3.2. S druge strane, ocigledno je da se nikada ne bi bilo moguce naviknuti na prirodni
govor kad se pri tome ne bi upletalo posrednicko predmetateljsko sporazumijevanje

upucujuci na sustav i njegovu dalju uporabu.

1.3.3. Kazimo to i ovako: umjetno sporazumijevanje tezi ka prirodnom (i prije no $to dijelom
postane prirodno jedva da zbiljski postoji kao sporazumijevanje), prirodno sporazumijevanje
tezi umjetnom (i prije no Sto dijelom postane umjetno jedva da se uop¢e moze osoviti kao
sporazumijevanje). Dok se kod umjetnog sporazumijevanja ide od utvrdena sustava k
uporabi (ostvarivanju) tog sustava, kod prirodnog se sporazumijevanja ide od danih

(utvrdenih) pojedinacnih uporaba (ostvaraja) k sustavu po kojem se opcenito ravna uporaba.

1.3.4. Ako kaZzemo da je u umjetnom sporazumijevanju naglasak na stvorenosti sustava, a u
prirodnom naglasak na uporabivosti sustava, onda ¢emo gornje teznje izreci ovako: umjetno
sporazumijevanje tezi k uporabivosti, prirodno sporazumijevanje tezi k stvorenosti
(stvaralackoj preinaci), umjetnog sporazumijevanja ne bi bilo (kao sporazumijevanja) bez

stvaralackih preinaka.
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1.4. Sazetak
1.4. 1. Pod konvencijom podrazumijevamo dvije stvari: dogovor i obicaj.

1.4.2. Dogovor je ono predmetateljsko sporazumijevanje koje tek izraduje svoje predmetno

sporazumijevanje.

1.4.3. Obicajno je ono sporazumijevanje koje nije posredovano nikakvim predmetateljskim

sporazumijevanjem.

1.4.4. Svako se sporazumijevanje dade izraziti kao dogovoreno; dakle, posredovano

predmetateljskim sporazumijevanjem.

1.4.5. Svako se sporazumijevanje dade naci kao obicajno, dakle, neposredovano

predmetateljskim sporazumijevanjem.

1.4.6. Dogovornost odlikuje stvorenost (utvrdivanje sustava unutar predmetateljskog
sporazumijevanja) i svjesnost o sustavu (posredovanje predmetateljskog sporazumijevanja u

uporabi sustava).

1.4.7. Obicajnost odlikuje uporabnost (utvrdenost ostvaraja sustava) i naviknutost u

ostvaraju sustava (odsutnost posredniStva predmetateljskog sporazumijevanja).
1.4.8. Nema sporazumijevanja u kojem ne bi bilo stvorenosti, svijesti o sustavu.
1.4.9. Nema sporazumijevanja u kojem ne bi bilo uporabnosti, navike u ostvaraju sustava.

1.4.10. Pojam konvencionalnosti nas tako upozorava na dvojaku narav svakog
sporazumijevanja: na stvorenost ali i na uporabnost, na svjesnost o sustavu, ali i na

naviknost u ostvarivanju sustava.

1.4.11. Na temelju se te dvojnosti razvijaju dvije posebne vrste sporazumijevanja: umjetno
sporazumijevanje i prirodno sporazumijevanje, umjetno nastaje pretezno po dogovoru,

prirodno pretezno po obicaju.

I1. VJEZBA DRUGA : ARBITRARNOST, NEMOTIVIRANOST I ODRJESIVOST
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2.0. Zadatak

2.0.1. Uzimamo Saussureov model znaka kao sklopa nac¢injenog od oznacitelja (significans) i
oznacenog (significatum) koji su medusobno povezani proizvoljno (arbitrarno), odnosno

bespovodno (nemotivirano).

2.0.2. U ovoj ¢emo vjezbi promotriti nazive proizvoljnost i bespovodnost, na $to oni upucuju i

koliko su prikladni za ocrtavanje naravi odnosa izmedu oznacitelja i oznacenog.

2.0.3. Ponudit ¢emo potom treci naziv za ocrtavanje veze izmedu oznacitelja i oznacenog:

odrjesivost.

2.1. Proizvoljnost

2.1.1. Narav odnosa izmedu oznacenoga i oznacitelja pokusava se ocrtati pojmom

proizvoljnosti (arbitrarnosti).

2.1.2. Pojam proizvoljnosti upucuje na voljno djelovanje, Sto Ce reci na djelovanje Covjeka
(svjesnoga bica). Kako je ovdje po srijedi odredena vrsta djelatnosti: sporazumijevanje (¢ija
je jedinica - znak), te ¢e ona osoba za koju se ovdje tvrdi da voljno djeluje moci biti samo
sporazumjevatelj. Pojam proizvoljnosti, dakle, upucuje na voljno djelovanje

sporazumjevatelja.

2.1.3. Takav pojam proizvoljnosti je i nespecifican i jednostran kad treba da oznaci odnos

izmedu oznacitelja i oznacenog.

2.1.3.1. Nespecifican je jer ne ocrtava odnos samog oznacitelja i samog oznacenog, kako je
taj odnos uopcée dan u znaku, nego ocrtava odnos sporazumjevatelja prema cijelome znaku,
to jest prema cjelini sklopa oznacitelj-oznaceno kako je ona dana u sporazumjevateljskom

procesu.

2.1.3.2. Jednostran je jer cijeli taj sporazumjevateljski proces motri iskljucivo sa stajaliSta
priopcitelja (tvorca priopcaja, odlu¢ivaca), zanemarujuci drugu stranu, npr. stranu

primatelja priopéaja, rabitelja.

2.1.4. Kako naziv-odredba za odnos oznacitelja i oznacenog mora, medutim, biti takva da

vazi za svako stajaliSte koje se moze zauzeti u uporabi znaka, bez obzira da li je to stajaliste
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priop¢itelja ili stajaliSte primatelja priopéenja, i kako taj naziv odredba treba da vazi bez
obzira na to kako je doslo do danog odnosa izmedu oznacitelja i ozna¢enoga (da li
proizvoljno ili neproizvoljno), o¢igledno je da je pojam proizvoljnosti neprikladan za

imenovanje dane pojave.

2.2. Bespovodnost

2.2.1. Drugi naziv kojim se pokuSava ocrtati narav odnosa izmedu oznacitelja i oznacenoga

je bespovodnost (nemotiviranost).

2.2.2. Taj naziv upucuje na odnos znaka (oznacitelja-ozna¢enog) prema pojavama na koje
znak upucuje: ako postoji medu njima veza po porijeklu ili podudarnosti, onda se za znak
kaZze da je povodben (motiviran), a ako ne postoji veza po porijeklu ili podudarnosti, onda se

za znak kaZe da je bespovodben (nemotiviran)

2.2.3. No takav naziv bespovodnosti je i nespecifican i jednostran kad treba da ocrta odnos

izmedu oznacitelja i oznacenog.

2.2.3.1. Nespecifican je jer ne upucuje posebno na vezu izmedu oznacitelja i oznacenog,
nego na vezu Citava znaka (cjeline sklopa oznacitelj-ozna¢eno) prema pojavi na koju znak

upucuje.

2.2.3.2. Jednostran je jer ocrtava samo jednu znacajku te veze: odsutnost veze po porijeklu,
odnosno podudarnosti, izmedu znaka i pojave na koju znak upucuje, a ako to i ima neku
vaznost za odredenu vrstu znakova (za tzv. lingvisticke znakove), nema vaznosti za drugu

vrstu znakova (npr. za Saussureove simbole), tj. preuzak je.

2.2.4. Kako nas ovdje zanima prvenstveno narav opéeg odnosa izmedu oznacitelja i
oznacenoga, bez obzira na posebnu vrstu znakova i bez obzira na porijeklo, odnosno
podudarnost s pojavom na koju upucuje, odnosa oznacitelja i oznacenog, ocigledno je da za

takvu uporabu pojam bespovodnosti nije prikladan.

2.3. Odrjesivost

2.3.1. Prikladnijim od oba navedena pojma ¢ini se pojam odrjeSivosti. Odrjesivost oznacava
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mogucnost da dano oznac¢eno napusti danoga oznacitelja i da nade drugoga oznacitelja i,

obrnuto, da dani oznacitelj napusti dano oznaceno i da oznaci drugo oznaceno.

2.3.2. Pri tome valja imati na umu da odrjesivost nikako ne oznacava mogucnost odrjesivanja
uopce, to jest ne znaci mogucénost da se oznaceno javi uopce bez oznacitelja, ili obrnuto.
Oznaceno se uvijek javlja uz nekog oznacitelja, odnosno oznacitelj uvijek uz neko oznaceno,

jer inace ne moze biti rijeci niti o oznacitelju niti o oznacenom.

2.3.3. Ovdje se radi samo o mogucnosti odrjeSivanja jednog odredenog oznacenog od jednog

odredenog oznacitelja.
2.3.3.1. Izmedu oznacitelja uopce i oznacenog uopce nuzna je veza.
2.3.3.2. Izmedu odredenog oznacenog odredenog oznacitelja ona je samo uvjetna.

2.3.4. Pojam odrjeSivosti upucuje na ovu uvjetnost, ne kazujuéi jos nista o uvjetima pod

kojima se javlja veza izmedu odredenog oznacitelja i odredenog oznacenog.

2.4. Sazetak

2.4.1. Posli smo od modela Saussureova znaka kao sklopa oznacitelj-oznaceno. Zadatak nam

je bio: naci prikladniji naziv za odnos izmedu oznacitelja i oznacenog u znaku.
2.4.2. Narav odnosa izmedu oznacitelja i oznacenog pokusali smo nazvati proizvoljnoscu.
2.4.3. Proizvoljnost je neprikladan naziv jer je:

2.4.3.1. nespecifican, tj. ne oznacava odnos izmedu samog oznacitelja i samog oznacenog

unutar znaka, nego odnos izmedu sporazumjevatelja (uporabitelja znaka) i znaka u cjelini,

2.4.3.2. jednostran, tj. oznacava samo jednu stranu u odnosu izmedu sporazumjevatelja i

znaka u cjelini - stranu tvorca priopc¢aja.
2.4.4. Umjesto proizvoljnosti pokusao se upotrijebiti naziv bespovodnost.
2.4.5. Bespovodnost je, takoder, neprikladan naziv jer je:

2.4.5.1. nespecifican, tj. ne oznacava odnos samog oznacitelja i samog oznaCenog, nego

odnos izmedu znaka u cjelini i predmeta na koji znak upucuje,
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2.4.5.2. jednostran, tj. oznacava samo jednu stranu u odnosu znaka i pojave na koju znak

upucuje - stranu odsutnosti veze po porijeklu, odnosno podudarnosti.
2.4.6. Prikladnijim se ¢ini naziv odrjeSivost.

2.4.7. Odrjesivost oznacava moguénost da dano oznaceno napusti danoga oznacitelja i da
nade drugoga oznacitelja, odnosno da dani oznacitelj napusti danog oznacenog i da nade

drugog oznacenog.

2.4.8. Veza izmedu oznacitelja i oznacenog uopce nuzna je veza (obostrano ukljuc¢na -
reciproc¢no implicitna - veza: nema oznacitelja bez oznacenog, niti oznacenog bez

oznacitelja).

2.4.9. Veza izmedu odredenog oznacitelja i odredenog oznacenog uvjetna je veza (obostrano
neukljucna, tj. recipro¢no neimplicitna - odredeno oznaceno ne mora imati tog odredenog
oznacitelja kojeg ima nego moze imati drugog odredenog oznacitelja, a odredeni oznacitelj
ne mora imati tog odredenog oznacenog kojeg ima nego moze imati drugog odredenog

oznacenog).

2.4.10. Naziv odrjesivost oznacCuje tu obostranu neuklju¢nu vezu izmedu odredenog

oznacitelja i odredenog oznacenog.

2.4.11. Pitanje je, naposljetku, u tome da se utvrde uvjeti pod kojima se javlja veza izmedu

odredenog oznacitelja i upravo tog odredenog oznacenog, ali to se u ovoj vjezbi ne utvrduje.

II1. VJEZBA TRECA: “METAMETA...JEZIK”
3.0. Polazne odredbe i zadatak

3.0.1. Jezik u kojem se govori o jeziku nazvan je metajezikom. Ucinjeno je to da bi se unutar
jezika razlikovali jezi¢ni redovi (razredi) Sto medusobno stoje u narocitu odnosu:
predmetnom odnosu, kako ga filozofi zovu. Kad nije u pitanju sporazumijevanje o jeziku,
tada se posebno i ne postavlja potreba za razlikovanjem jezi¢nih redova, jer se tada u
predmetnom odnosu nalaze, na jednoj strani, sporazumijevanje (koje je ponajcesce jezicno),
a na drugoj strani pojava (nejezicna ili uglavnom takva), te nema potrebe rabiti posebnu
opreku metajezik (objektni jezik), ve¢ za takav slucaj vazi opéenita opreka, nazovimo je:

predmetatelj/predmet.
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3.0.2. Kako je, medutim, potrebno sporazumijevati se i o0 metajeziku, bit ¢e za to potreban,
kaze se, jedan dalji jezik u kojem Ce se govoriti o0 danom metajeziku. Taj se dalji jezik poceo
zvati metametajezikom. Ako zamislimo jo$ dalji jezik, u kojem ¢e se sporazumijevati o
metametajeziku, tada se za nj odreduje naziv metametametajezik. I tako dalje. Ovo se Cini s
pretpostavkom da je moguce utvrditi hijerarhiju jezi¢nih redova prema predmetnom odnosu

medu njima i da je potrebno razlikovati je od proste dvojne opreke metajezik/objektni jezik.

3.0.3. Ono Sto se ¢ini dvojbenim nije potreba za razlikovanjem metajezika i objektnog jezika,
nego potreba razlikovanja hijerarhije viSe od dva reda jezika prema njihovu predmetnom
odnosu, dakle i potreba za uporabom naziva “metameta...jezik”, Sto upucuje na hijerarhijske

odnose izmedu redova jezika.

3.1. Postavljanje pitanja i mogucih odgovora

3.1.1. Uzimamo u razmatranje tri jezika u medusobnom predmetnom odnosu. Jezik (1) je

3.1.2. Pitanje koje nas zanima glasi: da li je jezik (3), koji je objektni jezik jezika (2), ujedno i
objektni jezik jezika (1)? I kakve to ima posljedice za shvacanje o hijerarhiji jezika prema

predmetnom odnosu medu njima i za potrebu uporabe naziva “metameta...jezik”.
3.1.3.Moguce je zamisliti dva nacelna odgovora na prvo pitanje.
3.1.3.1. Jezik (3) jest objektni jezik jezika (1).

3.1.3.2. Jezik (3) nije objektni jezik jezika (1).

3.2. Prvi odgovor

3.2.1. Kako izmedu jezika (2) i jezika (3) postoji odnos, predmetan odnos, u kojem je jezik (2)
metajezik u odnosu na jezik (3), a taj je, povratno, objektni jezik (2), to se moze zamisliti

dvojak odnos jezika (1) prema toj Cinjenici.

3.2.2. Ako je jezik (3) objektni jezik i jezika (1), tada jezik (1) ima dva objektna jezika: jezik
(2) i jezik (3). Drugacije receno, u jeziku (1) sporazumijevamo se ne samo o jeziku (2) nego i

o jeziku (3). Jezik (2) i jezik (3) ravnopravni su predmeti (objektni jezici) jezika (1).
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3.2.2. 1. Uzmimo prvo da jezik (1) ne uzima u obzir (ne uzima za svoj predmet) i odnos
izmedu jezika (2) i jezika (3), nego ih uzima kao odvojene, razlu¢ne pojave koje jedino

povezuje Cinjenica da obje predmetom (objektnim jezicima) jezika (1).

U ovom onda slucaju o¢igledno nemamo tri jezicna reda, nego dva jezi¢na reda, pri cemu se
jezicni red objektnog jezika sastoji od dva jezika, a ne od jednog. To dalje ¢ini nepotrebnom
uporabu naziva “metameta...jezik”, jer je za razlikovanje danih jezi¢nih redova jedino
prikladna opreka metajezik/objektni jezik (odnosno opreka metajezik/objektni jezici, Sto

samu opreku ne mijenja).

3.2.2.2. Sad uzimamo da jezik (1) uzima u obzir (uzima za svoj predmet) i predmetan odnos

izmedu jezika (2) i jezika (3).

3.2.2.2.1. U ovom sluc¢aju mozemo drzati da jezik (1) ima tri predmeta, ako jezik (2), jezik (3)

i predmetni odnos medu njima, uzmemo svaki kao odvojenu, razlu¢nu pojavu.

3.2.2.2.2. A mozemo drzati da jezik (1) ima samo jedan predmet ako drzimo da jezik (1)
promatra jezik (2) i jezik (3) samo u njihovu medusobnom odnosu. U tom je slucaju upravo

sam predmetni odnos izmedu jezika (2) i jezika (3) predmetom jezika (1).

3.2.2.2.3. No niti jedna od tih mogucnosti ne mijenja bitno situaciju, ukoliko predmetni
odnos shvatimo kao iskljucivo jezicnu pojavu. Jer tada se predmetni odnos pokazuje
pripadnim redu objektnog (ili objektnih) jezika, pa za njegov odnos prema jeziku (1) vrijedi

isto Sto smo utvrdili u stavci 3.2.2.1.

3.2.2.2.4. Situaciju bitno mijenja shvac¢anje da predmetan odnos nije iskljucivo jezicna
pojava. U ovom onda slucaju nije u pitanju samo jezik (jezicne pojave) niti razlikovanje samo
jezicnih redova pa, dosljedno, nece biti moguce rabiti niti posebnu opreku
metajezik/objektni jezik (dakle ni nazive “metameta...jezik”), ve¢ ée se morati primjenjivati

opc¢a opreka predmetatelj/predmet.

3.3. Drugi odgovor

3.3.1. Ako jezik (3) nije objektni jezik i jezika (1), tada jezik (1) ima za svoj predmet samo
jezik (2). Drugacije rec¢eno, u jeziku (1) sporazumijevamo se samo o jeziku (2) ne uzimajuci u

obzir postojanje jezika (3), dakle niti postojanje odnosa jezika (2) spram jezika (3).
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U ovom slucaju, opet imamo dva jezi¢na reda za Cije je imenovanje jedino prikladna opreka
metajezik/objektni jezik. I u ovom slucaju, dakle, otpada potreba za uporabom naziva

“metameta...jezik”.

3.4. Zakljucak

3.4.1. Jedino Sto smo u gornjem razmatranju uspjeli naci, bila su dva reda jezi¢nih pojava Sto
stupaju u predmetan odnos, a nju u potpunosti pokriva opreka metajezik/objektni jezik. Nije

se pokazala nikakva svrha za uporabu naziva “metameta...jezik”.

3.4.2. Citavo bi se, medutim, gornje razmatranje pristedjelo da se u po¢etku odmah shvatila

narav predmetnog odnosa.

3.4.2.1. Opcenito receno, strane koje stupaju u predmetni odnos nazivamo relativima. To
jest, pojava jedne strane povlaci pojavu druge i obrnuto. Tumaceno, to znaci da se ne moze
govoriti o pojmu metajezika a da se ne govori o pojmu objektnog jezika, niti se moze govoriti

0 pojmu objektnog jezika a da se ne govori o pojmu metajezika.
3.4.2.2. Metodoloski govoreci, predmetni je odnos:
3.4.2.2.1. nepovratan, to jest jedna pojava ne moze imati predmetni odnos sama sa sobom.

3.4.2.2.2. neizmjenican, to jest ako je pojava (1) predmetateljem a pojava (2) njezinim
predmetom, onda pojava (2) nikada ne moze biti predmetateljem pojave (1), niti pojava (1)

moze biti predmetom pojave (2).

3.4.2.2.3. neprijenosan, to jest ako je pojava (1) predmetateljem pojave (2) a pojava (2)
predmetateljem pojave (3), tada nikako ne moze pojava (1) biti predmetateljem pojave (3),

niti pojava (3) predmetom pojave (1).

3.4.3. Nepovratnost predmetnog odnosa objasnjava nam zasto je potrebno uvoditi distinkciju
metajezik/objektni jezik: jedan te isti jezik, naime, ne moZe imati predmetni odnos prema
samome sebi. Da bi uopce bilo predmetnog odnosa moraju se razluciti dvije neistovjetne
pojave, odnosno dvije neistovjetne razine. Neprelaznost nam, pak, predmetnog odnosa
objasnjava zasto nije moguce ustanoviti viSe od dva reda pojava S$to stoje u predmetnom
odnosu. Pridruzivanje nove pojave i daljeg predmetnog odnosa samo povecava broj razlicitih

predmetnih odnosa, ali nije da prenosi isti odnos na novu pojavu. Ako nema prijelaza istog
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odnosa na svaku dalju pojavu, onda se ne moze govoriti o hijerarhiji pojava (jer pojam

hijerarhije podrazumijeva prijelaznosti).

Ako uzmemo, metodoloski govoreci, da svaki predmetni odnos (predmetni odnos izmedu
pojave (1) i pojave (2) i predmetni odnos izmedu pojava (2) i pojave (3) tvori svaki svoj
razred, onda bismo rekli da se ti razredi presijecaju, jer jedan ¢lan (pojava(2)) pripada i
jednom i drugom razredu, dok s drugim clanovima to nije slucaj. O hijerarhiji se moze,
medutim, govoriti samo tamo gdje je jedan razred podrazredom drugog razreda, tj. tamo
gdje su svi ¢lanovi jednog razreda ujedno i ¢lanovi drugog razreda, dok to obrnuto nije

slucaj.

Kako uporaba naziva “metameta...jezik” pociva na pretpostavci o postojanju hijerarhije
izmedu jezika prema predmetnom odnosu medu njima, ona se pokazuje nesvrhovitom kad se

dokaze da hijerarhija izmedu jezika prema predmetnom odnosu medu njima - ne postoji.

3.5. Sazetak

3.5.1. Jezik u kojem se govori o jeziku nazvan je “metajezikom”. Jezik o kojem se govori u
metajeziku nazvan je “objektnim jezikom”. Svaki dalji jezik kojim se govori o metajeziku, pa

o metajeziku metajezika i tako dalje, nazvan je “metameta...jezik”.

3.5.2. Pretpostavka je uporabe naziva “metameta...jezik” u vjerovanju u mogucnost

ustanovljavanja hijerarhije izmedu jezika prema predmetnom odnosu medu njima.

3.5.3. Da bismo istrazili da li se moZe ustanoviti hijerarhija izmedu jezika prema
predmetnom odnosu izmedu njih, postavili smo slijedece pitanje: ako je jezik (1) metajezik

jezika (2), a jezik (2) metajezik jezika (3), da li je jezik (1) metajezikom jezika (3)?

3.5.4. Ako je jezik (1) metajezikom jezika (3), onda je jezik (1) metajezikom za dva usporedna

objektna jezika: jezik (2) i jezik (3).

3.5.5. Bez obzira na ¢injenicu vec¢eg broja objektnih jezika i bez obzira na moguéi odnos
izmedu tog veceg broja objektnih jezika, izmedu jezika (1) i jezika (2) + jezika (3) i nadalje
imamo samo dvojni odnos: odnos predmetatelja i predmeta. Nema hijerarhije izmedu vise

predmetnih odnosa.

3.5.6. Ako jezik (1) nije metajezikom jezika (3), tada je jedini predmetni odnos koji se uzima
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u obzir odnos izmedu jezika (1) i jezika (2), §to ponovo znaci dvojni odnos predmetatelja i

predmeta, i nepostojanje hijerarhije izmedu viSe predmetnih odnosa.
3.5.7. Nismo, dakle, mogli ustanoviti hijerarhiju po predmetnom odnosu izmedu viSe jezika.

3.5.8. To i nije nerazumljivo ako se ima na umu da je predmetan odnos, uz to sto je
nepovratan i neizmjenican, i neprijelazan. Kako je neprijelaznost dostatan uvjet da bi dani
slijed pojava u danom odnosu drzali hijerarhijom, to je za slijed pojava izmedu kojih su
neprijelazni odnosi, nemoguce utvrditi hijerarhiju. Odatle se pokazala nesvrhovitom uporaba

naziva “metameta...jezik”.

(1975)
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9. GREENLEE]JEVA ANALIZA ZNAKOVNOSTI

1.1. Charles Sanders Peirce

(1839-1914), americki filozof, dao je naziv pragmatizmu, ali se je od pragmatizma svojih
kolega ogradio, nazvavsi svoj pristup pragmaticizmom. Nakon smrti zanemaren (mozda
dijelom zbog teske prohodnosti njegova pisanja), tek je izdanje sabranih djela (Collected
Papers of Ch. S. P., Harvard U. P. Cambridge Mass. 1931-1935) ponovno upozorilo na njega,
prvenstveno na njegove logicke i semioticke spise. Popularnim medu evropskim semiolozima
ucinio ga je lingvist Roman Jakobson kojeg je u Peircea odusevila sustavna razvijenost
discipline koju je Saussure samo postulirao. Danas je Peirceovo ime nezaobilazno u
bibliografijama semioloskih radova, mada se od njega u Evropi viSe posuduje nego Sto ga se

prosuduje. Greenlee nastupa iz anglosaksonske filozofske tradicije, Ciji je dio i Peirce, i

njegov je rad od rijetkih semiotickih kritickih pristupa Peirceovu naucavanju.

Greenleejeva knjiga Peirce’s Concept of Sign (Peirceov pojam znaka) izdana je u sklopu
Moutonove biblioteke Approaches to Semiotics (Pristupi semiotici) koja, pod urednistvom
Thomasa A. Sebeoka, sabire radove semioticara s najrazli¢itijih podrucja. Izvorno,

Greenleejeva je knjiga izradena kao disertacija na Columbia univerzitetu.

1.2. Greenleejev zadatak

Zadatak Sto ga sebi postavlja Greenlee u pogledu Peircea, prvenstveno je problemski: “prije
nego da predo¢im Peirceov pogled, prvenstveni je ovdje bio cilj unaprijediti razumijevanje
znaka” (str. 133). Prema Greenleejevu priznanju u uvodu “velik dio Peirceove misli o
znakovima neprodorno je mutan. Pocevsi svojim iskopavanjima s vijerom da ¢e dostatan
napor razotkriti kako su sve mutnoce duboki uvidi, morao sam najzad priznati da su neke od
njih puste zablude” (str. 6), Greenleeju su zato Peirceova razmisljanja vazna heuristicki:
“Ipak i dalje nalazim da Peirceova razmisljanja o znakovima zaokupljaju cak i kada su

”

kriva...” (str.6), pomazuci mu, pri tom, nadasve kao metodoloski putokaz: “Podjednako smo
se pozabavili Peirceovim PRISTUPOM predmetu znaka kao i Peirceovim zaklju¢cima, jer

Peirceov prvi i utemeljujuci prilog semiotici nalazi se upravo u njegovu pristupu” (str.133).
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1.3. Filozofski zadatak

Opca teorija znakova, prema Peirceu, filozofska je disciplina i za nju Greenlee drzi da ima
opcu filozofsku vaznost “po razumijevanju ¢ovjekovih nacina povezivanja s ostatkom
prirode” (str. 10). Odredbu posebnog, filozofskog, zadatka Greenlee uvodi ovako: “Ako je
jedan od razlikovnih zadataka filozofije da proucava i €ini izri¢itim pojmove Sto leze u
temelju razli¢itih podrucja proucavanja, tada proucavanje znaka zasluzuje filozofsku paznju”
(str. 7). Zato je posebno filozofsko pitanje u odnosu na znakovnu teoriju: “Biti znakom, Sto je

to?” (What is it for something to be a sign?) (str. 7).

1.4. Predmet semiotike

Ontoloski preformulirano, prema Greenleeju, prethodno pitanje glasi: “Koje vrste objekata

mogu djelovati (function) kao znakovi?” (str. 23).
Po Peirceu, kaze Greenlee, znakom moze biti BILOSTO (str. 29).

Zato predmet semiotike nisu vrste objekata koji su znakom (jer bilo koja vrsta objekata moze
biti znakom, pa bili ti objekti pojedinaCni predmeti, ideje ili odnosi) nego je predmet
semiotike ono po ¢emu je bilosto znakom, uvjeti pod kojima je nesto znakom. Drugim
rijeCima, predmetom semiotike nisu sami znakovi (kao bi¢a) nego znakovnost (significance),

odnosno znacenje (meaning) po kojem se, kaze Greenlee, utvrduje da je nesto znakovno.

Bilosto moze biti znakom, ali SVE nije znakom. Zato je “razlika izmedu objekta PROSTO

raspolozivih i onih raspolozivih znakovno temeljna za Peirceovu teoriju znakova” (str. 49).

1.5. Relacijska narav znakovnosti

Znakovnost je relacijske (relational) naravi. Prema Peirceu, navodi Greenlee, “Znak je
bilosto Sto je povezano s Drugom stvari, svojim Objektom, s obzirom na Znacajku, na takav
nacin da dovodi Trecu stvar, svojega Interpretanta, u vezu s istim Objektom, i to na taj nacin
kao da dovodi Cetvrtog u vezu s tim Objektom u istom obliku, ad infinitum” (str. 24.)
Znakovnost se, dakle, pokazuje relacijom izmedu relata ili korelata (relata, correlative), koje

Peirce imenuje znakom (ili reprezentamenom), objektom (ili temeljem i interpretantom).
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1.6. Karakteristike relacionosti

Karakteristika je relata da su oni odredeni medusobnom relacijom i samo njome: njihovo
odredenje ne ovisi o odredenosti (aktualitetu) pojave koje se javljaju “kao” relati. Po tome,
onda, znakovnost nije nikakvo pripadno (inherentno) svojstvo pojave, jer se neka odredena
pojava pokazuje znakovnom samo ukoliko se “ukljuci” kao relat u danu relaciju, tj. ako
zadovolji uvjete relacije. To, dalje, objasnjava zasSto biloSto moZe biti znakovnim (jer je
znakovnim po relaciji a ne po sebi), odnosno zasto ista odredena pojava moze biti razlicitim

relatom (ve¢ ovisno od toga gdje se “ukljucuje” u relaciju).

1.7. Funkcionalni pristup nasuprot psihologizmu

Ove prethodne saZete znaCajke S$to proizlaze iz relacijske naravi znakovnosti Greenlee
naziva funkcionalnim (functional), jer, prema njegovu izri¢aju, “bilosto je znakom ako djeluje
(function) na stanovit nacin koji je Peirce opisao kao reprezentiranje objekta i odredivanje

interpretanta” (str. 39).

Taj “funkcionalan” pristup Greenlee polemicki suprotstavlja psihologizmu: “pristupajuci
‘znacenju’ preko pojma ‘funkcije’ omogucava nam da izbjegnemo posast znakovne teorije
koju ¢u nazvati ‘psihologizmom’. Uvijek postoje pokusaji da se znacenje obradi
psihologisticki, to jest, da se svede na mentalni proces...”, da se “pretpostavi... da znacenje
mora biti entitet uCinjen od neke vrste... mentalne grade” (str. 30-31). Funkcionalan pristup
izbjegava psihologizam, jer funkciju ne izjednacuje s aktualnim “dogadajem” (event) (pa
dakle ni s aktualnim psihickim procesom), “dogadaji”, kako se gore pokazalo, dobivaju

“funkciju” tek po relaciji, onda kada se u nju “ukljuce”.

Polemika protiv psihologizma dobiva u Greenleeja naroc¢itu vaznost pri tumacenju

noou

interpretanta (“interpretant” bismo mogli prevesti kao “tumacaj”, “tumacenje”, za razliku od
onog koji protumacuje, tj. “tumacitelja”, “interpretatora” - “interpreter” po Peirceu).
Interpretant se gotovo po pravilu tumaci mentalisticki. Buduéi da je i interpretant tek relat,
te dakle bilosto moZze biti interpretantom, nije nuzno da to budu bas “mentalne slike”,
odnosno “mentalne navike” ili slicno. A ako one to i jesu, ako jesu interpretantom, to su po
tome Sto se ukljucuju kao relat u relaciju, sto, dakle, zadovoljavaju neke, o psihickim

procesima neovisne, uvjete.
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1.8. Posredovanje

Pri pribliznom odredenju, relacija koja se pokazuje znakovnom jest posredovateljske

(mediative) naravi.

Posredovateljsku relaciju Grenlee, prema Peirceu, odreduje slijedec¢im rijeCima:
“Posredovateljska (mediative) relacija izvorno je trijadicka (...) Trijadicka relacija sadrzi tri
korelata ili relata (correlates or relata) koje Peirceova teorija znakova obicno opisuje kao

‘prvi’, ‘drugi’ i ‘trec¢i’.” (str. 34).

Protumaci li se to, karakteristika bi posredovateljske relacije bila u tome $to se jedan relat
javlja kao srednji Clan, pri cemu se relacija izmedu krajnjih relata ostvaruje iskljucivo putem

njihove relacije prema srednjem clanu, izravno ne.

“Ono $to znak prosljeduje posredovanjem”, kaze Greenlee prenoseci Peirceov stav, “jest
relacija izmedu objekta i interpretanta” (str. 33). Reprezentamen (ili znak) posredni je relat

izmedu krajnjih relata: objekta i interpretanta.

1.9. Razumijevanje posredovanja

Posredovanje se tako pokazuje posebnom znacajkom upravo znakovnog odnosa, pa se

Greenleeju njegovo razjasnjenje pokazuje posebnim zadatkom.

Za razumijevanje posredovanja, kako se ovo izlaZe u Peirceu, nuzno je pratiti Peirceovu
podjelu znakova na vrste, jer ta se podjela izvodi upravo prema pojedinac¢nim relacijama
izmedu triju znakovnih relata. Zato se Greenlee upusta u dalje razbistravanje posredovanja

kritickom analizom osnovnih relata i relacije, odnosno Peircove podjele znakova na vrste.

Greenleejev je postupak u analizi slijedeci: buduéi da ono Sto je znakovno odredbeno jesu
relacije u koje se neka aktualna pojava “ukljucuje”, to ¢e pri analizi svakog relata Greenlee
naglasavati njegovu relacijsku odredenost za razliku od ne-relacijske odredenosti same
aktualne pojave koja se “ukljucuje” u relaciju, pri cemu ¢e razvijati analizu same relacije
koja neposredno odreduje dani relat, a koja analiza ga treba dovesti do prikladnijeg

tumacenja posredovanja. Svoju analizu Greenlee zapocCinje reprezetamenom.
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1.10. Reprezentamen

Reprezentamen je, kako smo odredili, srednji relat u posredovateljskoj relaciji, odreden time

i samo time.

Prema obic¢ajnom imenovanju upravo se njega naziva znakom. To ¢ine i Peirce i Greenlee i,
po ovom potonjem, reprezentamen ¢e, odnosno srednji relat, biti “znakom samim” (sign
itself).

Aktualnu pojavu ili konkretuum koji zadovoljava uvjete pod kojima je biloSto
reprezentamenom (znakom samim), Greenlee ¢e, prema Morrisu, nazvati nositeljem znaka

(sign vehicle).

Prema polaznoj odredbi, nositelj znaka moze biti bilokakav (i “mentalan”, i “fizikalan”, i
“pojedinacan”, i “univerzalan”...) jer “SAM znak (sign ITSELF) niti je goli objekt (ili
dogadaj), fizicki ili mentalni, niti je razred takvih objekata, jer ‘sam znak’ je to Sto jest

zahvaljujuéi relacijama koje sudjeluju u njegovu konstituiranju” (str. 32).

Sam konkretni nositelj znaka nije reprezentamen (znak) nego je tek uvjet instancijacije
reprezentamena. To jest, konkretan nositelj znaka tek je uvjet pod kojim se dani opéi uvjeti
(znakovne relacije) javljaju konkretizirani u pojedinacnoj pojavi, pojedinacnom primjerku
(instance). “Instancijacijom” se zove ovaj proces nalazenja instanci, konkretnih primjeraka

opce relacije.

Instancijacija je vazna jer: “svaki znak oznacuje aktualno (prije nego potencijalno) samo kao
kvalitativno raspoznatljiva pojedinacnost ili kroz nju” (str. 48). Ali, nisu uvjeti instancijacije
oni uvjeti po kojima je nesto uopc¢e znakom. Ti su u znakovnoj relaciji, te se tako odredbenim
po reprezentamen (“sam znak”) pokazuju isklju¢ivo relacije reprezentiranja i interpretiranja,
odnosno dva preostala relata: objekt i interpretant: “... bitni uvjeti znaka jesu da on

reprezentira objekt i da odreduje interpretant” (str. 49).

Zato, da bi se odredio reprezentamen, odnosno njegova uloga u znakovnoj relaciji, potrebno

je, prema Greenleeju, odrediti relaciju reprezentiranja i interpretiranja.
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1.11. Objekt

Relacija reprezentiranja relacija je izmedu reprezentamena i objekta. “Objekt” bi bio, prema
prijasnjim odredbama, relat koji je odreden samo relacijom reprezentiranja, i ni¢im drugim.
Sazmem li (interpretativno, dakako) rezultate Greenleejevih analiza, karakteristike objekta

bile bi slijedece:

Bududi da je objekt - relat, dakle odreden relacijom spram reprezentamena i samo njome,
valjat ¢e razlikovati objekt-relat od njegove instancijacije, tj. konkretne pojave koja
zadovoljava dane uvjete relacije. Greenlee ih terminoloski razlikuje tako da i objekt-relat
naziva znakom, sad objekt-znakom (object-sign), a instancijaciju prosto objektom, odnosno,
upozorit ¢e na Pierceovu razliku izmedu trenutnog objekta (immediate object) koji odgovara
objekt-relatu i dinami¢nog objekta (dynamical object) koji odgovara instancijaciji, samome

objektu.

Za razliku od reprezentamena kojeg se aktualno ne da razabrati bez instancijacije, objekt-
znak karakterizira aktualitet za koji nije nuzna instancijacija. Tj. postoje aktualizirane
znakovne relacije Ciji objekt-znak nije konkretan primjerak, koja se, kazimo to tradicionalno,
ne odnosi ni na kakav konkretan objekt (kao npr. rije¢ “jednorog”). No izostanak objekta
nikako ne znaci izostanak objekt-znaka, jer bez ovog potonjeg nema uopce reprezentiranja,
dakle niti znakovne relacije, odnosno znakovnosti (ako se znak “jednorog” ne odnosi ni na
jedan konkretan objekt, opet svi znamo Sto on reprezentira, Sto “znaci”, on dakle ima svoj
objekt-znak). Instancijaciju, kad je u pitanju objekt-znak, Greenlee, prema Peirceu, zove

demonstrativnom primjenom (demonstrative application).

Onda, pak, kad dolazi do instancijacije objekt-znaka, odnos izmedu objekt-znaka i
instanciranog objekta jest odnos apstrakcije, odnosno selekcije, tj. instancijacijom objekt-
znaka ne mogu se drzati bilo koje pripadne znacajke pojave u kojoj se instancira objekt-znak

nego samo neke izabrane, izdvojene.

Sam instanciran primjerak objekt-znaka, tj. objekt, odreden je kao (prethodno) iskustvo.
Prema Peirceu: “Znak moZe samo reprezentirati objekt i govoriti o njemu. On ne moze
pribaviti poznanstvo s njim ili njegovo prepoznavanje. Jer to je ono $to se u ovome svesku
misli pod Objektom Znaka, naime, ono s ¢im on pretpostavlja poznanstvo s ciljem da u
pogledu toga pridobije neke dalje obavijesti” (str. 67). Greenlee razvija Peirceovu
formulaciju tako da tvrdi: “objekt je relevantno prethodno iskustvo samo” (str. 68). Uvjeti

instancijacije objekt-znaka (a to mozemo prenijeti, drzim, i na reprezentamen) odredeni su
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iskustveno danim prepoznavanjima, “poznanstvima”. S tim da je znakovna intervencija u

iskustvo (instancijacija) selektivna, apstrakcijska.

No, iako iskustvo odreduje instancijaciju, objekt-znak je odreden iskljucivo relacijom c¢iji je
relat. Kako Peirce dijeli znakove, prema prirodi instancijacije, na ikonicke, indeksalne i
simbolicke, Greenlee ¢e dokazivati kako je upravo simbolicnost odredbena po znakovnost

bilo koje vrste znakova, jer je ona iskljucivo relacijski odredena.

Ikonski znak (icon) odreden je slicnoséu objekt-znaka i objekta. Slicnost se, medutim, mora
prepoznati. Ona podrazumijeva apstrakciju, odnosno selekciju samo nekih podudarnih
znacajki, odnosno svih nepodudarnih znacajki. Zato “ikonsko reprezentiranje ovisi o pravilu
koje rukovodi apstrakciju koja je jedan od njegovih uvjeta” (str. 135), a znakovnost po
“pravilu”, po “konvenciji” jest odredba simboli¢nosti. Ikonski je znak dakle uopée znakom po

simboli¢nosti. Slicnost je oblik instancijacije.

Indeksalan znak (index) odreden je uzroc¢no-posljedicnom vezom izmedu objekt-znaka i
objekta. Ali ni ta veza nije veza izmedu svih znacajki objekt-znaka i objekta nego samo
izmedu izabranih. Koje ¢e se moguce uzrocno-posljedicne veze izmedu znaka i objekta
prepoznavati kao znakovne bit ¢e “konvencionalno uspostavljeno”. I indeksalan je znak
uopce znakom po simboli¢nosti. Uzrocno-posljedi¢na (ili dinamicka, prema Peirceu) veza

izmedu objekt-znaka i objekta samo je oblik instancijacije.

Upravo je simbolicki znak (symbol) isklju¢ivo “konvencionalno ustanovljen” i kod njega je
veza izmedu objekt-znaka i objekta posve arbitrarna. Zato njega Greenlee i uzima kao
olicenje konvencionalnosti, uvjetnosti znakovnosti, onoga, dakle, po cemu se objekt-znak
pokazuje odredbeno neovisan od bilo kakva moguceg objekta, tj. bilo koje moguce svoje

instancijacije.

Ovom analizom simboli¢nosti, Greenlee neprimjetno stavlja u prvi plan pojam
“konvencionalnosti” umjesto pojma “relacionosti”, tako da ¢e u daljem tekstu pratiti upravo

“konvencionalitet” znakovnosti.

1.12. Reprezentiranje

Relacija reprezentiranja, utvrdili smo, relacija je izmedu reprezentamena i objekt-znaka.

Nju se oduvijek drzalo odlu¢nom po znak i obuhvacalo se nazivima “stoji za” (stands for),
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“stoji umjesto” (stands instead), “oznacCava” (designates, denotes), “odnosi se na” (refers to),

vy

“upucuje na” (indicates), “znaci” (means) itd.

No svi su ti nazivi podrazumijevali odredene stavove o naravi znaka, i s nekima od njih
Greenlee polemizira. Posebno polemizira s izjednacavanjem reprezentiranja i “odnosenja
na” (refer to) po kojem je bitno znakovna veza ona izmedu (prema dosadasnjoj nasoj
terminologiji) reprezentamena i objekta. Takvo tumacenje reprezentiranja nije odrzivo jer

ima znakova koji se ne odnose na objekt, tj. Ciji objekt-znak nije instanciran. Vazna je,
potom, Greenleejeva polemika s izjednaCavanjem reprezentiranja i “stajanja za”, “stajanja
umjesto” (standing for, standing instead), jer ovi potonji nazivi prikazuju znak kao surogat
(reprezentamen kao surogat za objekt), Sto je neprikladno, buduci da ono Sto omogucava
znakovnost nije neposredno iskustveno “zamjenjivanje” iskustveno danih entiteta, nego

“konvencionalno ustanovljeno” posredovanje u iskustvu.

Takva, polemicki intonirana, analiza, s nadovezanom analizom “simboli¢nosti”, odnosno
“konvencionalnosti”, dovodi Greenleeja do preinaCavanja stavova u pogledu samostalne

vaznosti reprezentiranja.

Ono, naime, $to odlikuje relaciju reprezentiranja, po toj analizi, jest konvencionalnost
(uvjetnost). “Ono Sto znak ¢ini reprezentativnim jest konvencija” (str. 98). “Konvencija ili
pravilo interpretacije mora ustanoviti temelj reprezentiranja (i prema tome znakovnosti...)”
(str. 78). Konvencija pretpostavlja komunikacijsko, interpretativno zajednistvo: “Znak u
stvari sluzi da omoguci, izmedu ostalih stvari, organiziranje zajednickog svijeta za uzajamne

”

interpretatore...” (str. 60). Zato “pod “reprezentiranjem” razumijemo Cinjenicu da znak
posjeduje posebnu snagu da ga se interpretira...”. “Drugim rije¢ima, re¢i ¢emo da je znak
reprezentativan jer je posredovateljski. Ono Sto posreduje stoji izmedu dvaju relata i
REPREZENTIRA jedan drugome. (...) Svaki znak, prema Peirceovoj semiotici, jest
interpretant nekog prethodnog znaka i tako stoji u interpretativnoj ili posrednickoj vezi

izmedu dvaju znakova onog kojega interpretira i svojega vlastitoga interpretanta”.

Tako se za Greenleeja relacija reprezentiranja svodi na relaciju interpretiranja, a
posredovanje se viSe ne shvaca kao posredovanje izmedu objekt-znaka i interpretanta (preko
reprezentamena), nego kao posredovanje izmedu samih interpretanata (koji su istodobno i
reprezentameni). Ovaj stav posebno razvija govoreci o interpretantu i relaciji

interpretiranja.
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1.13. Interpretant

Interpretant je relat odreden relacijom interpretiranja spram reprezentamena, i samo

njome.

Kako je Greenlee sve relate odredio kao znakove, i interpretant ¢e, kao relat, biti znak. On je
znak i po izri¢itim odredbama Peircea. Znakovna je relacija dakle relacija izmedu tri znaka:
znaka samog (reprezentamena), objekt-znaka i interpretant-znaka. Posebnije odredivsi sam
interpretant, Greenlee o njemu kaze slijedece: “...interpretativan znak reprezentira objekt
znaka kojeg interpretira tako Sto reprezentira taj znak” (str. 107), i dalje razvijenije:
“Interpretativan proces (potencijalan ili aktualan) jedinstven je u tome Sto interpretant jest
znak Cinjenice da je znak Sto ga interpretira - interpretiran, i tako oznacavajuci, interpretant

mora biti kontinuiran kao ponavljanje tog prvog znaka” (str. 110).

Rasclanimo li ove Greenleejeve tvrdnje, ustanovit ¢emo naredne znacajke interpretanta: a)
interpretant je prijevod znaka (reprezentamena), odnosno on je prijevodni znak, a
karakteristika je prijevodnog znaka da ima isti objekt kao i dani znak (“Tako ‘man’
interpretira homme jer stoji za isti objekt za koji i homme”, (str. 107), b) interpretant je
objasnjenje, objasnidbeni znak ili meta-znak, i njegova je karakteristika da mu je objekt-
znakom dani znak (reprezentamen) zajedno s njegovim (reprezentamenovim) objekt-znakom,
i ¢) interpretant upravo kroz objasnjenje prevodi tj. on, reprezentirajuc¢i znak, interpretira ili

objasnjava “reprezentiranje objekta” svojstveno tom znaku.

Takve tvrdnje o naravi interpretanta podrazumijevaju osobito svodenje znakovnih relacija.
Naime, objekt-znakom nije samo relat s kojim je u vezi dani znak (reprezentamen), vec je i
dani znak (reprezentamen) objekt-znakom interpretanta. Buduci da je objekt-znak odreden
relacijom prema reprezentamenu (znaku samom) ocigledno je da se pri tome interpretant

pokazuje i reprezentamenom. Ako se pokazuje reprezentamenom, a reprezentamen je

odreden i relacijom spram interpretanta, onda i sam interpretant ima svojega interpretanta.

Znakovna se, tritermna, relacija tako pokazuje procesom, interpretativnim procesom u koji
ako ude bilo koja pojava odmah dobiva znacajke svakoga od tri relativa, tj. bude istodobno
reprezentamenom nekog prethodnog objekt-znaka, interpretantom nekog prethodnog
reprezentamena i objekt-znakom nekog potonjeg reprezentamena, i time se ukljucuje u
proces interpretiranja, a i potonji reprezentamen jest ujedno interpretant a i objekt-znak za

neki jo$ dalji reprezentamen itd.

Greenlee, medutim, ispusta iz svojih analiza interpretativnog procesa pojam “objekt-znaka” i
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cijeli proces svodi na odnos izmedu interpretanta i samog znaka (reprezentamena), odnosno
na odnos izmedu onoga $to se interpretira i onoga ¢ime se interpretira. Na tu Cinjenicu i
posebno upozorava: “Uoci u ovoj rekonstrukciji, ili kritiCkoj reviziji, Peirceova stava o
trijadicnosti, odbacivanje “objekta”, “za kojeg se stoji”, kao jednog od tri korelata” (str.
111), i ranije: “znakovnu relaciju bilo bi bolje opisati kao polijadicku - s neograni¢enim
brojem relata - nego kao trijadicku” (str. 111). Time, ne ba$ svjestan toga, Greenlee otpisuje

“posredovanje” kao pojam bitan za znakovnost.

1.14. Interpretiranje

Interpretiranje je prije bilo odredeno kao relacija izmedu interpretanta i reprezentamena.
Sada se ono pokazuje kontinualnim procesom: “... interpretacija je inherentno kontinualna”
(str. 109). A kako se relacija reprezentiranja svodi na interpretiranje (objekt se izostavlja) to

se i cijela znakovna relacija pokazuje kontinualnim procesom.

Ovako protumacena, Peirceova se semiotika, kaze Greenlee, pokazuje “PRIRODNOM
POVIJESCU interpretiranja” (str. 136). Istrazivanje znakovnosti time dobiva dva zadatka:
“jedan je u zacrtavanju kontinuiteta znakovne situacije s bilo kojom drugom prirodnom

strukturom, drugi je u raspoznavanju razlikovnih crta ove situacije” (str. 137).

Ono Sto, prema Greenleeju, povezuje kontinualnu interpretativnu znakovnu situaciju s
drugim prirodnim strukturama bila bi navika, interpretativna navika. Navika se, prema
Peirceu, dade generalizirati, tako da se drzi bilo kojom pravilnoscu ili zakonom o prirodi.
Upravo tumacenje navike kao pravilnosti, drzi Greenlee, omogucuje da se ona ne shvati
psihologisticki (mentalisticki). Navika je pravilnost, pravilo, konvencija, s tim, da se pod
“konvencijom” ne misli dogovor nego kondicija, uvjet pod kojim se nesto zbiva. Prema
Greenleejevim rije¢ima: “Navikni karakter interpretiranja povlaci, vidjeli smo, bitno
simbolsku narav znaka, a re¢i da je znak simbolski znaci izraziti njegov konvencionalni

status” (str. 124).

Bilo koji uvjetujuéi proces moze biti znak, ali svaki uvjetujuci proces nije znak. Zato je

potrebno naéi razlikovnu odredbu znakovne navike (str. 137).

Navika koja joS nije znakovnom jest npr. asocijacijska navika, automatski psiholoski proces
nadrazaja-reakcija, ili pak kauzalna pravilnost. Cijela Peirceova teorija trijadi¢nosti, odnosno

posredovateljske naravi znaka, kaze Greenlee, iSla je za tim da ukloni izravnu diadicku,
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kauzalnu, automaticku vezu kao ne-znakovnu. Napustanje trijadi¢nosti ponovno uskrsava

problem razlikovanja znakovnosti od automatickog, kauzalnog slijeda uvjetovanja.

Ovaj problem Greenlee pokuSava rijesiti uvodenjem pojma izbora, odluke. “Navika je,
kazimo, konvencija, prije nego li nijem ili jedva svjestan refleksni obrazac, upravo po
interpretatorovoj odluci da usvoji tu konvenciju, ili da je prihvati na neki drugi nacin” (str.
138). “U interpretatorovoj reakciji, onda, mora bit neki element izbora” (str. 138). “Na ovaj
ili onaj nacin, dakle, govoriti o interpretaciji, govoriti je 0 neCemu ovisnom o izboru i odatle

govoriti o svjesnosti” (str. 139).

Tako se, najposlije, zadatkom semiotike pokazuje svjesnost, svjesnost kao izbor medu

navikama, konvencijama, uvjetima pod kojima se prosljeduje iskustvo.

2.1. O ovom prikazu

Ovime sam zaokruzio svoj prikaz Greenleejeve knjige. No tocnije je reci: prikaz problema
koji zaokupljaju Greenleeja. Pri tome sam nastojao sistematizirati Greenleejeve izvode.
Greenlee, dakako, tezi biti dosljedan u svojim odredbama, ali ne nastoji narocito oko njihove
sistematizacije. Zato je moj pokusaj sistematizacije nuzno selektivan, izabiru¢i u
Greenleejevim izvodima i odredbama samo ono $to se dade sistematizirati s onog stajalista s
kojeg sam priSao sistematizaciji. Ostalo je zanemareno. Takav pristup sakriva sitne
nedosljednosti, nedorecenosti tumacenog izlaganja, ali i neke lucidne pojedinaCne primjene
osnovnih stavova. Korist je od njega Sto predocava cjelinu odredaba i time lakSe upozorava

na krupnije nedostatke, odnosno krupnije vrline.

U narednom dijelu napisa pokusSat ¢u izri¢ito upozoriti na neke temeljne poteskoce
Greenleejevih izvoda i na njihova moguca rjeSenja, koja se, zapretena, ipak mogu nac¢i medu

Grennleejevim odredbama.

2.2. Nesretnost Greenleejevih svodenja

Gledajuci cjelinu Greenleejevih izvoda, jasno Ce se primijetiti tendencija svodenja, svodenja
jednog problema na drugi. Greenlee odredbu reprezentamena svodi na odredbe
reprezentiranja i interpretiranja, odredbu reprezentiranja svodi na odredbu interpretiranja,

a odredbu interpretiranja na odredbu svjesnosti.
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To bi svodenje imalo smisla kad bi zadnji ¢lan svodenja bio predmetom potanke analize koja
¢e dati razlikovnu odredbu temeljnog predmeta: znakovnosti. Ali u Greenleeja je stvar
obrnuta. Ono svodi ono $to je potanje analizirano na odredbe koje su nesistematicnije i
nepotpunije analizirane. Da bi se kona¢na odredba - svjesnost - pojavila kao deus ex
machina, nikako analizirana, tj. nikako ne dajuc¢i na znanje kako pomoc¢u nje utemeljiti

semiotiku.

Svodenije je izraz Greenleejeva nastojanja da, u duhu Peircea, dade op¢i filozofski okvir
fenomenu znakovnosti. Od slabe je, medutim, pomo¢i filozofski okvir koji nije nikako
analiziran, a sluzi, u nasem slucaju, samo zato da izmakne one temelje koji su do njega

sluzili potankoj (i vrlo ¢esto valjanoj) analizi znakovnosti.

Cinjenica, medutim, da se Greenlee tako neuzdrzano predaje svodenju, uvjetovana je, ¢ini
mi se, inherentnim potesko¢ama s kojima se suoCava njegova analiza znakovnosti, a koje

zapli¢u traganje za plodnijim rjesenjima.

Dvije su najvidljivije poteskoce Greenleejevih analiza: prva je circulus vitiosus u odredbama

znakovnih relacija, a druga regresus in infinitum u odredbi interpretiranja.

2.3. Zacarani krug

Zadatkom semiotike Greenlee je postavio: odredbu znakovnosti. Znakovnost je potom bila
odredena kao relacija. Greenlee, medutim, slijedeci Peircea, proglasivsi jedan relat znakom
(reprezentamen - “znakom samim”), proglasava i druge relate znakovima. Znakovnost se
nekog znaka tako odreduje relacijom, a relacija je odredena znakovima izmedu kojih je. Tako

se ulazi u zacarani krug odredivanja znakovnosti.

Greenlee uocava kruznost ovakva odredivanja: “Za ireducibilitet izvorne trijade je receno da
znaci kako su svi njeni korelati znakovima. Ali, nije li objasnjenje znaka odredbama izvorne

trijade, a izvorne trijade odredbama znakova kruzna i odatle trivijalna?” (str. 106).

Ali, odmabh, priznajuéi kruznost, odgovara: “Neporecivo, objasnjenje je kruzno, ali bilo bi
preuranjeno prokleti ga kao trivijalno, jer kruznost, ako se prati u nekim detaljima, pokazat

¢e se ovdje informativnom” (str. 106).

Netrivijalnost, odnosno informativnost ovih kruznih odredaba lezi u ¢injenici Sto se

upozorava na procesualnost znakovnosti (semiozu), tj. na ¢injenicu da se znak javlja uvijek u
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vezi s drugim znakovima (Cineci znakovni kontinuum), u vezi s drugim sustavima znakova

(pretpostavljajuci prijevod), odnosno da povlaci proizvodnju novih znakova nove razine.

Ali ove “informacije”, ne samo da ne liSavaju obaveze da se odredi sama znakovnost, ve¢ na
to naprosto tjeraju: jer da bismo utvrdili neki kontinuitet kao bas znakovni, neke
medusustavske veze kao bas znakovne i neku proizvodnju kao bas znakovnu, moramo znati
Sto je to znak, odnosno moramo moci odrediti samu znakovnost, bez obzira kako se sami

znakovi konkretno javljali.

2.4. RjeSenje zacaranog kruga

Greenleejevo se, medutim, prihvacanje zacaranog kruga ¢ini olakim, jer do zacaranog kruga
tu nije trebalo uopée do¢i. Sto do njega ipak dolazi, razlog je u terminoloskoj gresci koja

povlaci pojmovne greske.

Ako, naime, znakovnim (onim po ¢emu je nesto znak) odredimo relaciju (svejedno da li
dijadicku, trijadicku ili polijadicku), tada se znakom moze drzati samo ona pojava u kojoj
mozemo prepoznati cijelu tu relaciju, tj. i sve njene relate. To ¢e reci, Peirceova trijada,
ukoliko je znakovna, ne moze biti “sastavljena od znakova”, nego je sama ta trijada znakom.
Znakom bi se onda moglo drzati samo onu pojavu u kojoj mozemo pronaci sva tri relata i sve
medu njima dane relacije. Relate se ne moze drzati znakovima, oni su tek ¢imbenici

znakovnosti.

Saussure je takoder doSao do toga da znak odredi kao relaciju, dvotermnu relaciju. Ali je pri
tom izri¢ito naglasio kako se znakom ima drzati upravo ta dvotermna relacija (relacija
“znacenja” izmedu relata “oznacitelja” i “oznacenog”, kako se u nas prevode Saussureovi
nazivi), pri ¢emu se nijedan relat ne moze drzati znakom, jer on nema nikakve odredbene

samostalnosti izvan relacije: odreden je samo relacijom.

Odredenjem znakovnosti kao relacije, odnosno odredenje znakom samo one pojave u kojoj se
dade izluciti cijela dana relacija, ne smanjuje se broj problema semiotici, ali time se,

nedvojbeno, izbjegava kruznost odredivanja, barem tamo gdje to ne ¢ini persovska tradicija.
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2.5. Napredovanje u beskraj

Kako je netrivijalnost kruznosti u odredivanju znakovnosti Greenlee pronasao u
interpretativnoj procesualnosti, pokusaj odredbe strukture procesualnosti odvodi Greenleeja
odredbenom napredovanju u beskraj. Naime, reprezentamen je znakom tek onda kad ga se
interpretira, tj. kad pobudi interpretant. No kako je i sam interpretant znakom, i on ¢e to
moci biti tek kad ga interpretira naredni interpretant, itd. Drugacije receno: nesto je
odredeno znakovnim tek kad se to interpretira interpretantom, no i sam je interpretant

odreden znakovnim tek kad ga se interpretira, i tako u beskraj, opet u zaCarani krug.

Greenlee takoder opaZa ovaj regressus, ali ga ne drzi ozbiljnim: “Sugeriram da su ovi
problemi samo zabuna i da nisu ozbiljne prepreke za objasnidbenu dotjeranost Peirceove

teorije” (str. 112.)

Takav svoj stav prema regressusu Greenlee objasnjava na slijedeci nacin: “Jer ¢in je
misljenja ili spoznaje kontinuiran u samome sebi (nije podijeljen na odvojeno dane
konstitutivne ¢ine), kao bilo koji kontinuum, nacelno je odjeljiv bez granica. Ako to
primijenimo na zagonetku regressusa objekta i regressusa interpretanta to znaci da u bilo
kojem procesu interpretiranja ne postoji aktualna spoznaja koja bi bila apsolutno prva u
procesu, i niti jedna koja bi bila apsolutno posljednja. Jer svaka razlu¢na spoznaja mora biti

sama procesom i odatle rasclanjiva na konstitutivne serije spoznaja” (str. 112).

Time Greenlee ipak ne uspijeva ukloniti prigovor o regressusu odredaba, on otklanja samo
imaginarni prigovor o procesu kao regressusu. Na razliku izmedu odredenja znakovnosti i
odredenja procesa upozorio je jo§ Morris, upucujuci prigovor Peirceovim odredbama:
“Peirce gotovo uvijek odreduje ‘znakove’ na taj nacin da je interpretant znaka i sam znak, i
tako ad infinitum. (...) To Cini da se brka problem definicije ‘znaka’ s empirijskim pitanjem
da li znakovi uvijek proizvode nove znakove. Ukoliko se ovo ne razlikuje, uvodi se kruznost u
definiciju, jer je znak odreden kao nesto Sto proizvodi znak, itd. i to je zaista neodrzivo kao
oblik definicije samoga ‘znaka’. Znakovi, barem na ljudskoj razini, Cesto zaista proizvode
serije znakovnih procesa, ali ne vidim razloga zasto bi ta Cinjenica o znakovima morala biti

ukljucena u definiciju samoga ‘znaka’.” (Morris, 1971; str. 339).

Prilagodi li se Morrisov prigovor Greenleejevim izvodima, reklo bi se slijedece: relacija
interpretiranja, ma koliko sam proces interpretiranja bio beskrajan, ipak se dade svesti na
dvotermnu relaciju izmedu onoga Sto se interpretira i onoga ¢ime se interpretira. Ma koliko

se novih termina pridruzivalo, svi ¢e oni biti odredeni dvotermnom relacijom, te se zato nju
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nec¢e moci odrediti samim tim pridruzivanjem. Potrebno je dakle odrediti samu tu relaciju,
neovisno od pridruzivanja novih ¢lanova, tj. neovisno od moguce procesualnosti samoga

aktualnog postupka interpretiranja.

2.6. Problem interpretiranja
Rjesenje ove kruznosti ovisi o shvacanju statusa interpretiranja.

Neprihvacanje Greenleejeva uvodenja reprezentiranja na interpretiranje (kao nedovoljno
argumentirano, jer ovo proizlazi iz toga Sto Greenlee u danom trenutku zanemaruje svoje
relacijsko odredenje znakovnosti, pa osje¢a potrebu da uvede novo odredenje:
konvencionalnost) navodi nas, medutim, na izbor izmedu slijedece tri mogucnosti: ili ¢emo
relacijom, koja je odredbena po znakovnost, drzati a) dvotermnu relaciju reprezentiranja, ili
¢emo takvom drzati b) dvotermnu relaciju interpretiranja, ili ¢cemo takvom drzati c)

tritermnu, posredovateljsku, relaciju.

Odredivanje znakovne relacije kao dvotermne ima velike prednosti, ako ne drugacije a ono
po tradicijskoj uvrijezenosti. A uzmemo li da je znakovna relacija dvotermna, nema razloga
ne drzati relaciju interpretiranja istovjetnom s relacijom reprezentiranja: i jedna i druga bit
¢e odredene istim parnim relativima: kao relacija izmedu onog sto se
reprezentira/interpretira i onog ¢ime se reprezentira/interpretira, s metodoloskim

znacCajkama nerefleksivnosti, nesimetri¢nosti i intrazitivnosti.

No, ipak se Cini da relacija interpretiranja ima posebniju ulogu nego relacija
reprezentiranja. Ako za to Greenlee i ne pruza ba$ dokaz, ipak je oCigledno njegovo
nastojanje da to naglasi. A sliCno vaZzi i za Morrisa u kojega se stajaliSte interpretanta
(pragmaticko stajaliSte, stajaliSte uporabe, funkcionalno stajaliSte) pokazuje nadmocnijim i

nad semantickim i nad sintaktickim stajalistima (tj. uvjetuje ih).

Poseban status interpretacije jasnije bismo mogli izre¢i povukavsi razliku izmedu strukture
znaka i funkcije znaka. Strukturu znaka odreduje dvotermna relacija reprezentiranja (i
predmetom semiotike u uZem smislu jest upravo struktura znaka), a funkciju znaka relacija

interpretiranja.

No, namece se onda pitanje, kakva je onda relacija, relacija interpretiranja. Po cemu se ona

razlikuje od relacije reprezentiranja i kakva je njihova veza?
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2.7. Relacija komuniciranja

U prvome redu, pojam interpretiranja upozorava na cesto zanemarivanu Cinjenicu: da se
nesto pokazuje znakom samo u sklopu komunikacije. Koncepcija na problem reprezentiranja
(znacenja) Cini da se zaboravi notorna Cinjenica da je nesto znakom po komunikaciji kojoj

sluzi, odnosno da je znak komunikacijsko sredstvo.

Mozemo, dakle, reci: ako je struktura znaka odredena relacijom reprezentiranja (i predmet
je semiotike), onda je funkcija znaka odredena komunikacijskom relacijom (i predmet je
teorije komuniciranja). (Shvacanje interpretacijske situacije kao komunikacijske nalazi se

nagovijesteno i u Greenleeja, vidi odjeljak 1.12. ovog prikaza.)

Shvacanje relacije interpretiranja kao relacije komuniciranja, omogucuje ponovno
pridavanje vaznosti trijadickoj relaciji posredovanja. Naime, upravo e relacija
komuniciranja (a ne relacija reprezentiranja, odnosno znakovna relacija, kako to hoce

Peirce) biti odredena kao tritermna, odnosno posrednicka.

Relacija komuniciranja bila bi, dakle, tritermna relacija izmedu izvorista (posiljatelja) -
poruke (znaka) - ishodista (primatelja) - tako je odreduje, najopcenitije, i teorija
komunikacije. Pri tome bi znak (poruka) bio srednji, posrednicki, relat, preko kojega se

iskljucivo ostvaruje relacija izmedu krajnjih relata, posiljatelja i primatelja.

Nista pri tome ne kaZe da srednji relat ne moze biti i sam relacijom: relacijom
reprezentiranja. Odnosno da i relati relacije reprezentiranja i sami ne mogu biti i dalje
relacije, te da se radi o slozenom znaku (kakav je npr. umjetnicki znak, ili npr. svaki

diskurs).

Ovo bi bila struktura komunikacije. Promotrimo li funkciju komunikacije, mogli bismo je,
ovako na precac, odrediti kao proizvodnju znakova (tj. kao instancijaciju relacije
reprezentiranja, odnosno njeno usloznjavanje), sto je ujedno proizvodnja iskustva u kojemu
se dade sudjelovati (iskustva zajednice). Pri cemu pojam “proizvodnje” i “iskustva” ostaje
otvoren odredivanju (prvi predmetom, recimo, postulirane “prakseologije”, koja zasigurno

ne bi bila isto Sto i filozofija prakse, a drugi predmetom epistemologije).
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2.8. Za kraj

Ovim najopcenitijim razgranicenjima ¢ini se da se ipak uspostavljaju neke ne-kruzne i ne-
regresivne, dakle teorijski perspektivnije odredbe znakovnosti, kako su, drzim, skriveno

nagovijestene vec¢ i u Greenleeja.

Za Greenleeja bismo, pak, mogli reci otprilike isto Sto je on rekao za Peircea: Cesto je
nerazgovjetan, ali uvijek poticajan. Jer nerazgovjetnost proizlazi iz teZine problema s koje
razrjeSava, a iz toga proizlazi i poticajnost njegova pothvata, narocito onda kad uspije doc¢i
od izri¢itijih i medusobno povezanijih odredaba: one onda upucuju na rjeSenje zaista teskih

problema znakovne teorije.

(1975)
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10. ZNAK I FILM ILI KAKO ANALIZIRATI FILM

Dusanu Stojanovicu

Strukturalisticko orijentirana filmologija polazi od nekoliko ¢injenica svakome intuitivno

bjelodanim.

Prvo, svi mi, sviesno ili ne, podrazumijevamo da se film obraca nasoj sposobnosti shvacanja,
razabiranja, i da je s tim ciljem i izraden. Mi doista film uvijek nekako razabiremo,

shvacamo.

Drugo, podrazumijevamo da je naSe razabiranje filma povezano s obiljezjima samoga filma,
da se ta obiljezja mogu imenovati i da se pomocu njih dade objasniti kako to shvac¢amo film,

Sto to razabiremo, na koji nacin.

Iz ovih intuitivnih podrazumijevanja izvlace se neke izricitije metodoloske i ontoloske

hipoteze.

Jedna od metodoloskih hipoteza jest da je filmologija iskustvena (empirijska) znanost kojoj je
iskustvenim predmetom nase razabiranje, shvacanje filma, i to samo onoliko koliko je
povezano s obiljezjima filma i njihovim poretkom. Filmologija se pri tom sluzi onim sustavom
pojmovlja i onim analitiCkim postupcima koji su sposobni pokazati vezu izmedu naseg

razumijevanja i poretka obiljezja u filmu.

Opcenitu metodolosku hipotezu ¢ine odredenijom neki ontoloski stavovi o filmu. Prema
ovima, ono $to shvac¢amo u filmu jesu znacenja. Pojave koje su namijenjene shvacanju, to
jest tvorbi, prijenosu i pohrani znacenja, jesu komunikacijske. Komunikacija je troclani
odnos sastavljen od posiljatelja, priopcenja i primatelja. Znacenje se prenosi i pohranjuje u
priopc¢enju, odnosno u znaku, koji ima ulogu komunikacijskog posrednika. Kako upravo film
ima ulogu posrednika (prijenosnika i pohranitelja znacenja) u komunikacijskom procesu, to

film mozemo drzati bez dvojbe - znakom.

Znakom drzimo mnoge vrlo raznovrsne pojave, a kako je dobar dio znakova ve¢ dobrano
proucen u sklopu znakovne teorije, odnosno u sklopu metodoloskih rasprava u lingvistici, to

su se uz pojam znaka vezala posve odredena teorijska gledalista, prilicno uvjetovana
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takozvanim “lingvistickim znakovima”, a ta ba$ uvijek ne pristaju filmu kako ga razabiremo.

Utvrditi da je film “znak”, podrazumijeva zato nuzdu da se rasciste pretpostavke postojecih
teorijskih stajalista o pojmu znaka (uvjetovanih posebnom paznjom posveéenom jeziCnim
znakovnim sustavima). Valja precizirati stajaliSte koje pristaje nasem iskustvu s filmom i

razvidjeti od kakve je uopce naravi utvrdivanje filma znakom.

Upravo ovi zadaci potakli su na pisanje slijedeceg teksta.

1. ZNAK I ZNAKOVNOST

Podimo od dvije odredbe znaka Sto se ¢ine na prvi pogled, protuslovne. Nac¢i ¢emo ih na istoj
stranici Stojanovic¢eve knjige (strana 49, Stojanovi¢, 1975). Prva je izvorna Stojanoviceva,

druga je s odobravanjem navedena Dufrenneova.
Po jednoj “Znaci postoje samo u teorijskoj analizi...”

Po drugoj “znak je, dakle, celovit objekt koji nosi smisao u slavi svoje pojavnosti, kao Sto lice

iznosi dusu. Putenost postaje iskaz.”
Po prvoj odredbi, znak se drzi teorijskim konstruktom, a po drugoj iskustvenom pojavom.

No nije rije¢ o protuslovlju, prije ¢e biti rije¢ o terminoloskoj nepreciznosti: isti se naziv

upotrebljava u razli¢itim sluzbama.

Znakom doista nazivamo iskustveno razluc¢ne pojave. Sad, iskustveno razlu¢nih pojava ima
mnogo, mnogih vrsta. Po razlucnosti znak je tek jedan razabirljiv objekt medu drugima. Ono
Sto je semiotici zanimljivo utvrditi jest po cemu su neke razlucne pojave znak dok druge to
nisu, koji su to uvjeti koje neka iskustvena pojava mora ispuniti da bi bila znak. Filozofskim

nacinom receno, tu pitamo za znakovnost znaka (usp. Greenlee, 1975; Turkovi¢, 1974).

Po de Saussureu, nuzan i dovoljan uvjet da bi nesto bilo znakom jest da stupa u relaciju
oznacitelj-oznaceno. Nesto je znakom ako, i samo ako je uklju¢eno u tu relaciju (usp.
Saussure, 1969).

Kad je nesto u relaciji oznacitelj-oznacCeno, tada je to znakom samo po toj relaciji, a ne po
nekim mogucim pripadnim svojstvima (tj. ne po svojstvima koje ima mimo te relacije) (usp.
Hjelmslev, 1980; Benveniste, 1975; Grennlee, 1973).
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Mozemo dakle reci da je de Saussureova odredba znaka u biti odredba znakovnosti, a ne

znaka. Relaciju oznacitelj-oznac¢eno mozemo nazvati relacijom znakovnosti.

I ponovimo: relacija znakovnosti nije znakom - ona je tek nuzni i dovoljan uvjet da bi nesto

bilo znak. Ona je teorijski konstrukt, teorijska odredba pomocu koje objasnjavamo znak.

Cijeli je Saussureov napor i usredotocen na to da utuvi kako predmet lingvistike kao
znanosti nije iskustveno razluciva pojava, nego opc¢enito nacelo po kojem tu pojavu
razlikujemo od drugih. Ova distinkcija povukla je i druge: predmet lingvistike nije supstanca
nego forma, nije govor nego jezik, nije izreka nego sistem, nije dijakronijski razvoj nego

sinkronijski presjek i tako dalje.

Znak je, medutim, naziv za iskustveno razluénu pojavu. Govorecéi rjecnikom filozofije
znanosti, znak je opservacijski naziv. Budu¢i da znakom imenujemo razlucne pojave, a
razluCne pojave mogu biti objekt razli¢itih teorijskih znanstvenih pristupa, to i naziv znak
moze biti opservacijski naziv cijeloga niza znanosti (teorije komunikacija, kulturoloske

tipologije, psihologije, povjesnicCarstva i drugog).

Znakovnost je, opet, ponovimo, naziv $to se javlja u sluzbi teorijskog objasnjavanja.
Rjecnikom filozofije znanosti - znakovnost je teorijski naziv. Buduci da se radi o teorijskom
konstruktu, on ima smisao samo u onoj mjeri u kojoj sluzi u konstruiranju cjelovite teorije, i
samo unutar nje. Izvan odredene teorijske sfere, teorijski konstrukti su besmisleni. (O razlici

opservacijskih i teorijskih naziva usp. Bierwisch, 1971; Grandy, 1973).

Proucavanje znakovnosti (semioticka analiza) ne mora biti povezano s proucavanjem znaka.
Naime, zamisliva je semiotika kao formalna znanost (poput matematike, a i primjenjujuci
matematiku u procesu svoje formulacije) koja ne mari za znak kao iskustveno razlu¢nu

pojavu (usp. Carnapovu Cistu semantiku i ¢istu sintaksu, Carnap, 1968).

No proucavanje znakovnosti mozZe biti povezano s proucavanjem znaka kao iskustveno
razlucne pojave. U tim ¢emo slucajevima imati posla s odredivanjem mnogih iskustveno
razabirljivih svojstava dane pojave, a koja sva nisu nuzno odrediva kao znakovna, mada sa

znakovnoS$¢éu mogu biti u posve odredenom odnosu.

U daljem ¢emo se tekstu usredotocCiti na problem znaka kao iskustveno razlu¢ne pojave.
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2. DISKRETNOST ZNAKA
Postulirajmo: znak je diskretna, razluc¢na, pojava. Zasto taj postulat?

Znak se javlja isklju¢ivo u komunikacionom procesu. Ako komunikaciju shvatimo kao
tritermnu relaciju posiljatelj-priopcenje-primatelj, znakom ce biti i znakove ¢emo naéi u

srednjem clanu.

Da bi komunikacija bila komunikacijom, priopéenje se mora razlikovati od ne-priopcéenja, tj.
znak od ne-znaka. To je razlikovanje alternativno: ili je u pitanju priopéenje, pa imamo
komunikaciju, ili nije u pitanju priopéenje, pa nemamo komunikaciju. U normalnim
kulturalnim uvjetima odgonetavanje da li je u pitanju priopc¢enje nije analogijsko, nego
digitalno, ne gleda se ima li u nekoj pojavi viSe ili manje znakovnosti, nego se gleda da li je
uopce znakom ili nije. Najmanji je zato uvjet da uopce bude komunikacije da priopcenje,
uzeto u cjelini, bude razlucno, diskretno. Velim “najmanji”, jer priopéenje moze biti
sastavljeno od jo$ manjih razlu¢nih pojava (manjih znakova). Ali to nije nuzno da bismo imali

komunikaciju. Za ovu je nuzno da priopcenje u cjelini bude razlucno.

Ovakva tvrdnja ne mora se Ciniti o¢iglednom. Dvije su predrasude koje se odupiru

prihvac¢anju gornjih konstatacija.

Po jednoj: znak je uvijek jedinica, to jest sastojak neke vece cjeline koja nije znak (usp.
Benveniste, 1975).

Po drugoj izvedenoj iz prve: znak je jedinican, to jest on niti sadrzi niti je sadrzan u drugome
znaku. Izmedu znakova nema relacije ukljuCivanja: znakovi ne stupaju u hijerarhijske

odnose.

Na osnovu ovih predrasuda, formiralo se mnijenje da, na primjer, cijelo izlaganje (diskurs)
nije znak, nego je tek “sastavljeno od znakova” i da recenica takoder nije znak, nego je isto
tako tek “sastavljena od znakova”. Tek je rije¢ znak. Ali s rijeCi nastupaju nevolje, jer se za
rijeC dozvoljava da je sastavljena od manjih znakova. Dosljedno pridrzavanje gornjih
predrasuda onda dovodi do toga da se rijeCi otpisuje status lingvistickog naziva, pa se o

znaku govori samo na monemskoj razini, a “rijec” se tezi izbaciti (usp. Martinet, 1973).

No, uzmimo stvar ovako: diskurs moze biti razlicitih opsega. Zamisliv je diskurs od jedne
recenice. Znaci da rec¢enica u nekim prilikama moze biti ¢itavim diskursom. Recenica opet

moze biti sastavljena od samo jedne rijeci. Dakle, jedna rije¢ moZe biti cijelim diskursom u
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danim okolnostima. Dalje, rije¢ se moze poklopiti s fonemom. Dakle fonem moze, u danim

okolnostima, uzeti ulogu cijeloga diskursa (usp. Katici¢, 1971).

Sto nam ovaj izvod kazuje? Da znak mogu biti i viSe a i manje razine od onih na kojima smo
uobicavali nalaziti znakove. Dalje: znak moze ali i ne mora ukljucivati u sebe manje znakove,
a takoder moze ali ne mora biti sadrzan u veéim znakovima. Ali ono Sto valja pamtiti jest da
je i najmanje i najvece priopc¢enje uvijek znak, dade li se taj znak rastavljati na manje

znakove ili ne.

3. KOMPAKTNOST FILMA

S ovim shvacanjem znaka kao uvijek diskretne (iskustveno razlucne) pojave povezano je

slijedece shvacanje:

“Bez obzira, naime, na svu predstavljacku konkretnost ikonicke denotacije u filmu, njen
znak, buduci da se sastoji od stalnog prelazenja jednog oznacavajuceg u drugo, ima prilicno
amorfne oblike, bar Sto se vremenskog ograni¢avanja znakovne strukture tice. Podjednako
stvar stoji i sa oznaCenim. Izraz se stalno menja, raspoloZenje prelazi u raspolozenje,
motivacija jednog postupka neprimetno se zamenjuje motivacijom sledeceg (...)"” (Stojanovic,
str. 158).

Po ovome stavu filmski znak nije u sebi diskretan, nije sastavljen od diskretnih jedinica,

nego je nediskretan, kompaktan.

Na shvacanje da je film, uzet u cjelini, diskretan, ali da je u sebi kompaktan, upuéuju nas i

sovjetski semioticari Uspenski et al. (1973).

Prema njima, dva su moguca vida priopéenja ili teksta: po jednom tekst je sastavljen od
slijeda diskretnih znakova (i da dodam: i sam, u cjelini uzev, znakom). Po drugom, tekst je

integralan, to jest ne da se dalje dijeliti na diskretne znakove - nediskretan je, kompaktan.

Uzorci za prvi tip tekstova jesu formalizirani jezici, poput jezika matematike, matematicke
logike, jezici formaliziranih gramatika i tako dalje. Svi su oni sacinjeni od diskretnih znakova

sa zadanim pravilima njihova povezivanja.

Primjerci drugog tipa tekstova jesu: film, televizija, fotografija, slikarstvo, kiparstvo, ples,

pantomima, balet... Sto su sve umjetnosti, odnosno znakovne pojave u sebi nediskretne
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naravi.

Film je dakle, u cjelini uzev, diskretan i znakom, ali u sebi uzev, on je nediskretan,

kompaktan, to jest nije sastavljen ni od kakvih znakova.

4. ANALIZA FILMA-ZNAKA

Reci za neku pojavu da je u sebi nediskretna, ne znaci tvrditi da se u njoj viSe ne da niSta
iskustveno razabirati. Mi se u filmu vrlo dobro snalazimo, utvrduju¢i u njemu veliku
raznovrsnost iskustveno razabirljivih pojava. Jedino Sto tvrdimo gornjim stavom jest da je
snalazenje u nediskretnim pojavama drugacije nego u pojavama koje drzimo diskretnim. U
prvom slu¢aju govorimo o svojstvima ili znacajkama, u drugom o stvarima, pojedinacnim
pojavama. Postulirati jednu pojavu kao nediskretnu znaci postulirati analizu Sto ¢e se
razlikovati od analize pojava koje drzimo diskretnim. Nazovimo prvi tip analize
nediskretnom, drugi diskretnom. U lingvistici, diskretnom se analizom provodi postupak
takozvane segmentacije (usp. Benveniste, 1975), to jest traga se za sve manjim diskretnim
jedinicama Sto bi tvorile vece diskretne cjeline. Diskretnu analizu primjenjuje sintaksa,
morfologija i fonologija. Nediskretna analiza provodi postupak takozvane diferencijacije,
tragajuci za razlikovnim crtama ili semantickim komponentama. Fonetika i semantika

koriste nediskretnu analizu.

Prema odredbama praske fonoloske Skole (usp. Jakobson, 1966) razlikovne crte jesu
komponente odredene parnom oprekom. Samo jedna komponenta parne opreke moze biti
realizirana, druga je odsutna. “Svezanj” izbora razlikovnih crta odreduje (to jest
jednoznacno opisuje) danu pojavu unutar obuhvata danog nediskretnog znaka. Mozda je
moguce zamisliti nediskretnu analizu i drugacijeg nacela, ali ova je najplauzibilnija, jer se

sada najuspjesnije provodi.

Utvrdivanje filma kao u sebi nediskretnog znaka, povlaci dakle, nediskretnu analizu
rukovodenu nastojanjem da se utvrde razlikovne opreke i odredi onaj “svezanj” razlikovnih

crta Sto jednoznacno opisuje danu pojavu u filmu.

U nediskretnim znakovima kakav je film javlja se, medutim, problem takozvanih “preuzetih”
znakovnih sistema sacinjenih od diskretnih znakova. Na primjer, film auditivno preuzima
izlaganja govornog jezika koja su sastavljena od diskretnih znakova, a vizualno “preuzima”

raspoznatljive likove, koji su na sli¢an nacin raspoznatljivi i izvan filma (to jest raspoznatljivi

169



su kao diskretne pojave). Osim toga u filmu nailazimo na diskontinuitete, na primjer na
montazne rezove. Pitanje je ne Cini li prisutnost takvih sistema i diskontinuiranih skokova

cijeli film ipak sastavljenim od diskretnih pojava?

Odgovor je nijecan. Postojanje diskontinuiteta ne povlaci nuzno diskretnost, a Sto se tice
“preuzetih” znakova sovjetski semioticari upucuju na to da se oni “ukljucuju” u nediskretan
tekst. Sto ovo potonje znaéi? Re¢i za neku diskretnu pojavu da se “uklju¢uje” u nediskretnu,
znaci reci da ona u sklopu nediskretnog teksta dobiva razlikovnu funkciju, to jest da nju kao
razabirljivi sastojak dane nediskretnosti posve opisuje svezanj izbora izmedu parnih

alternativa i nista drugo.

Ovo, dakako, treba shvatiti kao dedukativno izvedenu hipotezu koju ¢emo osnaziti ukoliko na
izlaganje govornog jezika Sto se Cuje s filma, na prepoznavanje likova i situacija na filmu i na
montazne rezove uspijemo primijeniti nediskretnu analizu, to jest ako ih uspijemo odrediti
uz pomoc¢ sveznja izbora izmedu parnih opreka. To je stvar istrazivanja koje nije jos valjano
ni zapoceto. No, da to nije nemogu¢ projekt, usporedite moje - vrlo grube - analize
fabulativne strukture Kad ¢ujes zvona i opCeg ustrojstva Rima, otvorenog grada (usp.
Turkovi¢, 1971, 1977b).

Ne Cini mi se, medutim, prihvatljivim postulirati raspoznavanje likova na filmu kao
iskustvenu operaciju istovrsnu s onom Sto je izvodimo mimo filma (i uop¢e mimo
prikazivackih medija). Uzmimo za primjer fotografiju, jer se na njoj dade preglednije

protumaciti slucaj.

Kao komad tvrdeg papira, fotografija je diskretan predmet, ostro razluciv od okoline.
Tekstura je tog papira - sa stajaliSta gledatelja fotografije, premda ne i s kemicCareva
stajaliSta - nediskretna: u tom komadu papira najcesce necemo naci nikakve dalje diskretne
sastojke (osim ukoliko fotografiju ne rasparamo). Medutim, u toj nediskretnoj teksturi
fotografskog papira mi ipak prepoznajemo (fotografirane) likove koje mimo fotografije
razabiremo kao diskretne. Buduci da - kako tvrde semiolozi - povla¢imo analogiju (ili
korelaciju, po Stojanovi¢u) izmedu ta dva prepoznavanja, ¢ini nam se da su ta dva
prepoznavanja iste vrste, to jest da se oba odnose na diskretne pojave. Ali to ne stoji.
Tekstura fotografiranih likova nije nista drugo do tekstura fotografskog papira, a za nju smo
utvrdili da je nediskretna. Ono Sto, dakle, razabiremo na fotografskom papiru nije diskretna
pojava, nego nediskretna, i nju ¢emo odredivati tek putem stanovitog skupa razlikovnih crta
(sovjetski semioticari predlazu opreke gornji-donji, lijevi-desni, crni-bijeli i druge kao one iz

kojih se izabiru razlikovne crte).
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Doduse, u razabiranju onog $to je fotografirano vjerojatno nam pomaze nasa uvjezbanost u
razabiranju nediskretnih pojava u nasSoj okolini, ali o nekoj “slicnosti” izmedu pojava u
prirodi i fotografije moze se govoriti odviSe uvjetno. Fotografija, naime, neizmjerno vise slici
drugom fotografskom papiru (bez obzira na to Sto na njemu bilo slikano), nego, na primjer,
covjeku kojeg se slikalo; portret na muzejskom zidu daleko viSe sli¢i susjednom pejzazu nego
covjeku koji je portretiran. Razlika-slicnost koja nam je ovdje odlucujuca ocigledno nije ona
razlika-sli¢nost koju nalazimo izmedu slikarije i slikanog ¢ovjeka, nego je to razlika-slicnost
(razlikovne opreke) izmedu dvaju slikarija, odnosno izmedu razlikovnih crta Sto odreduju lik
covjeka od razlikovnih crta $to odreduju njegovu pozadinu. Odnos izmedu fotografije i
fotografiranog nije simetri¢na relacija sli¢nosti, nego nesimetricna (i netranzitivna) relacija
odnoSenja na (reffering to, kako glasi naziv u sklopu anglosaksonske teorije znacenja).
Problem teorije prikazivanja (theory of representation) u specificiranju je o kakvoj se tu vrsti
“odnoSenja na” radi. Prema shvacanju Nelsona Goodmana (1968), nediskretnost (density) je

odlu¢na odrednica prikazivackih simbolickih pojava.

5. HIJERARHIJA RAZINA UNUTAR KOMPAKTNOG ZNAKA

Pozivanje na analogiju s fonologijom lako moze zaslijepiti, kako to i odviSe Cesto Cine silne
analogije s lingvistickim analizama Sto se sre¢u u semiologiji francuskog korijena. Naime,
moze se pomisliti da diferencijalna nediskretna analiza, provodena s uzorom u fonoloskoj
analizi, moZe biti nepodobna da objasni veliku sloZenost koju pokazuje ustrojstvo filma. Ona
doista i jest nepodobna, ali tu niti nije rije¢ o primjeni fonoloske analize. Rijec je o razvijanju
drugacije analize, ali koju s fonoloskom analizom vezuju ista metodoloska polazista: obje su

nediskretne analize, sluzeci se metajezikom sli¢nog tipa.

Slozenost je filma, medutim, pregledna sloZenost, film uglavnom lako pamtimo i lako
pratimo. Ista je stvar s jezi¢nim izricajima. I na filmu i u jeziku velika se koli¢ina obavijesti
prenosi na vrlo ekonomican nacin. Ovu ekonomiju (preglednost, pamtljivost) omogucava
hijerarhijska struktura priop¢enja. Elementi priopéenja ne nadovezuju se jedan na drugi
slucajno, nego tvore sklopove koje rese jedinstvene znacajke. Jedinstvene znacajke sklopa
Cine da lakSe pamtimo cijeli skup elemenata Sto tvore sklop (usp. Miller, 1969). Razliku
izmedu skupa elemenata i jedinstvenog njihovog sklopa istice se govorom o nizoj i visoj
razini; nizoj razini elemenata i viSoj razini sklopa. Odnosi se izmedu razina nazivaju
hijerarhijskim. Hijerarhijska struktura obiljezava podjednako jezi¢na priopc¢enja kao i

filmska, ona je ¢cimbenikom pregledne cjelovitosti danoga priopc¢enja.
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No ova komunikacijska istorodnost jeziCnog priopc¢enja i filmskog ne znaci i istovjetnost.
Lingvisticka segmentacija cilja na ustanovljavanje malog broja diskretnih sastojaka i
preglednog broja pravila za njihovu kombinaciju. Uz pomo¢ ovog dvojeg pretpostavlja se
mogucnost konstruiranja nepregledna broja diskretnih sastojaka visih razina, i to se drzi
osnovnim obrascem ekonomije jezika. S nediskretnom je analizom, Cini se, obrnut slucaj.
Utvrdivanje viSih razina limitirano je diskretnom cijelos¢u filma koja se moze drzati najviSom
razinom a istodobno i “jednostavnom dano$éu”, to jest jednim jedinim (diskretnim)
sastojkom od kojeg je saCinjen film. Znakovni sistem filma (kao i vecine ostalih nediskretnih
sistema) najjednostavniji je od svih sistema - sastoji se od jednog znaka. Pojavno
umnozavanje zato ne kreée na gore, prema viSim razinama, nego na dolje, prema
razlikovnim crtama kojima bi, u analognoj hijerarhiji lingvistickih analiti¢kih razina,
odgovarale, otprilike, fonoloske razlikovne crte. Najmalobrojnije pojave nalaze se na visim

razinama nediskretne analize, a ne na nizim razinama.

Ako, na primjer, analiziramo vremenski kontinuum filma, od jedne se jedinice - to jest od
cjeline filma - spustamo na, u pravilu, velik broj kadrova, a jos veéi broj sliCica (kara). Sva se
raznovrsna fabulativna ustrojstva (kako se ¢ini prema mojim analizama) dadu svesti na
jednu binarnu opoziciju iz koje se onda daju izvesti sve ostale znacajke (usp. Turkovic,
1973), dok to ni u kojem slucaju nije moguce s pojedinim prikazivackim elementima nad

kojima se provodi fabulativna organizacija.

Cini se da i hijerarhija dijakronijske trajnosti pojedinih elemenata ide istim smjerom.
Najtrajnijim se ¢ine nacela organizacije filmske cjeline. Na primjer, prostorno-vremenske
karakteristike filma odrzale su se najzilavije, i tek pojava takozvanih prosirenih medija unosi
u tom pogledu promjenu. Isto tako i nacelo fabulativnog ustrojstva vrlo je postojano
prisutno, i suvremena borba “protiv” fabule pokazuje se pocesto tek kao borba za drugi tip
fabulativne organizacije filma, a ne kao borba za potpuno ukidanje fabule. Kad je borba
protiv fabule korjenitija, kakva je u dijelu alternativnog filma, tada to i nije borba protiv
fabule, nego protiv op¢e prikazivacke naravi tradicionalne kinematografije, a za ustaljenje
neprikazivacke alternativne. Cini se da su najpodloZnije promjenama razlikovne opreke
ustanovljene na razini Stojanovi¢evih parametara. Na primjer, opreke pokretna kamera -
staticna kamera, krupni plan - srednji plan, velika oStrina u dubinu - mala ostrina u dubinu i
slicno nisu “vjecne”. Neke se od njih tek “pronalaze”, pa je tako Griffith “pronasao” opreku
krupni plan - srednji plan, a neke se od njih zanemaruju u danim filmovima, pa je tako ova
prije spomenuta opreka zanemarena u nekim Hawksovim filmovima - jer u njima i nema

krupnog plana.
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Druga je vazna razlika izmedu hijerarhije do koje dolazi diskretna analiza i hijerarhije do
koje dolazi nediskretna analiza u tome S$to odnos izmedu razina ovih potonjih nije odnos
obuhvacanja (sadrzavanja) kakav se moze naci u hijerarhiji diskretne analize, te se ne moze
reci da svaka viSa razina sadrzi elemente nize razine. Odnos izmedu razina nediskretne
hijerarhije razlikovne je naravi, te se moze reci da su dvije razine odredene sistemom
uzajamnih razlikovnih opreka. Primjer je za to u odnosu stilisticke razine i njene podloge.
Stilisticki elementi odredeni su kao naruSavanje u strukturi podloge i odredeni opozicijom
neocekivanost - o¢ekivanost; neocekivan je stilisticki element, a ocekivan je element
podloge $to je izostao. Ono Sto zovemo stilom izobrazava se putem sistema opozicija spram

podlozne strukture (usp. Turkovi¢, 1975).

6. SVE SU OVO BILA METODOLOSKA PITANJA

Prethodne rasprave ne valja drzati filmoloskim, nego metafilmoloskim, to jest metodoloskim.
U njima govorimo opcéenito o naravi filmoloskog problemskog polja (znanstvenog predmeta)
i 0 odredenim nacinima na koji ga filmologija konstituira. Ve¢ina naziva uposlena u svrhu
objasnjavanja metodoloska je. Takvi su nazivi “znak”, “znakovnost”, “oznacitelj - oznaceno”,
“plan izraza - plan sadrzaja”, “diskretna - nediskretna pojava”, “diskretna - nediskretna
analiza”, “komunikacija”, “priop¢enje”, “razina”, “plan” i drugi. Ovi termini nisu filmoloski,
to su termini pomocu kojih govorimo o filmologiji, oni u samoj filmologiji nemaju Sto traziti.

Ako ih filmolog uposljava, valja to ¢ini samo u onim dijelovima izlaganja u kojima on, radno,

vvvvv

Pozvat ¢u se ovdje, opet, na situaciju u lingvistici. Lingvisti ¢esto govore o komunikacionoj
naravi jezika i o njegovoj znakovnoj naravi, raspravljaju¢i mnoge probleme slicne ovima o
kojima se raspravljalo u ovom napisu. No sva su ta razglabanja locirana najces¢e u uvodnim
dijelovima teksta, u onim dijelovima u kojima lingvist op¢enito metodoloski razmislja o

prirodi lingvistike i lingvistova znanstvenog predmeta.

Pojam znaka jo$ nisam naSao zakljucen u tehnicke termine lingvistike. Ako se poneki
tehnicki termin lingvistike i tumaci uz pomo¢ semiotickih termina (na primjer rije¢ se tumaci
kao znak), onda je to metateorijsko tumacenje teorijskog termina, a ne teorijsko objasnjenje
dane lingvisticke pojave (lingvisticko ¢e objasSnjenje rijeci izgledati posve drugacije od

semiotickog pretumacenja).

Slozenica “filmska semiologija” apsurdna je ukoliko se uzima da znaci odreden tip
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filmoloskog prilaza filmu. Nije apsurdna tek ukoliko je shvatimo kao metafilmologiju, to jest
kao metodologiju koja se specijalizirala za filmologiju. Mnoge zbrke proizlaze iz pokuSaja da
se “filmska semiologija” shvati filmoloSkom strujom misljenja, te se semioloski nazivi nastoje
upotrijebiti u objasnjavanju pojedinac¢nih filmskih pojava. S filmoloskog stajaliSta svi su
semioticki termini otpisani. Ako filmologija, barem danas, ne moze valjano napredovati bez
metodoloskih refleksija o sebi, svojim postupcima i problemima, odredeni su filmoloski
tekstovi dadu posve dobro formulirati bez ikakva pozivanja na metodoloske nazive. Doduse,
¢ini se neminovnim da, barem u pocetnim filmoloSkim radovima temeljenim na suvremenim
metodoloskim spoznajama, bude dosta uvodnih metodoloskih razglabanja, kao Sto ih
neminovno jo$ uvijek ima kad je u pitanju lingvistika. Metodoloski prevrat ne moze proci a
da ne dirne u sve pothvate filmologije. No, to je, vjerujem, samo za neko vrijeme. Kad
metodoloske spoznaje filmologa budu razvijene, kulturalno standardizirane, glavna ¢e
paznja i¢i pojedinim filmskim problemima, a razvijenijim problemima metodologije
posvecivat ¢e se oni koji im se ve¢ i posvecuju: filozofi znanosti, historiCari znanosti, tipolozi

kulture i slicna metodoloska bratija.

Na kraju valja upozoriti na funkciju nominalistickog stava s$to je u podlozi cijelog prethodnog
napisa. Nominalisticko je naglasavanje konstruktivne naravi svih pojmova i analitickih
postupaka istaknutih prije kao i mogucnosti njihove alternacije. Svi su nazivi, ovdje uposleni,
implicirano je, teorijski konstrukti, uvjetovani odredenom vrstom analitickog pristupa, a ne

samom prirodom filma.

0Od ovdje oc¢itovanog nominalistickog stava razlikuje se realisticki stav (precest u semiologiji
francuskog korijena), prema kojemu su sva metodoloska raspravljanja i svi metodoloski
pojmovi uvjetovani samom prirodom filma: drzi se da oni i nisu drugo nego razotkri¢e same

istine, skrivene biti samih pojava.

Realizam je koristan u razdobljima u kojima su metodoloska polaziSta jasna i zadana i kad se
tek radi o tome da ih se valjano provode i pomocu njih rijeSe pojedinacne znanstvene
zagonetke (usp. Kuhn, 1974). No realizam je poguban u razdobljima metodoloskog prevrata.
A upravo je takvo razdoblje danas u filmologiji, u kojoj se tezi za temeljitijom izmjenom
cjelokupne dosadasnje metodoloske prakse filmske teorije. U ovoj situaciji nominalizam je
nezamjenjiv. Naglasavajuci konstruktivisticnost svakog teorijskog govora, uposlenih
pojmova i postupaka, upozorava se na stvorenost svega teorijskog i time se potice na
izumjevalacku pokretljivost. A ova i te kako treba da bi se pronasao metodoloski uzorak po

kojemu ce se filmologija moci izdvojiti kao samosvojna znanost, otvarajuci tumaciteljske
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mogucnosti do sada nepoznate u filmskoteorijskoj tradiciji.

(1977)
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11. KOMUNIKACIJSKI MODEL FILMSKOG PROCESA

0. UVOD

Odmah ¢u upozoriti: moje tumacenje filmskog procesa komunikacijskim modelom nece
vjerojatno donijeti nikakve bitno nove spoznaje o filmu, niSta Sto ve¢ na neki nacin ne bismo

znali.

Primjena ovog modela tek ¢e na razlicit nacin sistematizirati stara znanja, a razliciti tipovi
sistematizacija uvijek su teorijski zanimljivi: daju naglasak pitanjima koja prije nisu bila
naglaSena, potiCu pitanja koja se prije nisu javljala. A ponekad, u boljem slucaju, i rjeSavaju
pitanja Sto su prije bila nezadovoljavajuce rijeSena. U tom cilju, svaki je novi teorijski model

dobrodosao i vrijedi ga iskuSati.

Shvatite ovaj napis, dakle, kao neku vrstu teorijske vjezbe.

1. SHANNON-WEAVEROV MODEL

Shannonov i Weaverov (Shannon i Weaver, 1949) posluzit ¢e nam kao temeljni model, jer je
on dovoljno opcenit da bi se mogla primijeniti na raznim stranama, pa i na film. Slikovno

predocen, on izgleda ovako (slika 1.):

Shannon je taj model protumacio na slijedeci nacin:

Izvor informacije ili izvoriste proizvodi priopcenje (poruku) ili slijed priopéenja koja treba

prenijeti odredistu.
Predajnik preoblicava priop¢enje kako bi proizveo signale pogodne za prijenos provodnikom.

Provodnik (kanal) jest naprosto sredstvo, fizikalna podloga Sto se koristi da bi se njome
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prenio signal od predajnika do prijemnika. Predajnik i prijemnik, pretpostavlja se, prostorno-

vremenski su razdvojeni.

Signali jesu jedinicne promjene u provodniku Sto se daju registrirati (registrira ih

prijemnik).

Na signale djeluje izvor suma i ponesto ih mijenja, zato se pravi razlika izmedu poslanih

signala i primljenih signala.

Prijemnik obic¢no vrsi obrnuto preoblicavanje od predajnika: rekonstruira priopcenje iz

primljenih signala.

Ako damo primjer za svaki od navedenih pojmova, re¢i ¢emo da izvoriSte moze biti Covjek
koji govori ili nesto svira, moze to biti prizor koji se snima itd. Zvucne i svjetlosne signale,
koje emitira govor, glazba, ili prizor (a ovi Cine priopc¢enje), predajnik (recimo, cjelokupna
radio stanica s odasiljacem, ili TV uredaj s odasiljacem) preoblicuje u, recimo, elektricne
signale koje odasilje Zicom ili atmosferom. U Zici, kao i u atmosferi, javljaju se razlicite
nekontrolirane elektricne promjene koje utjecu na signale sto putuju provodnikom i mogu ih
izmijeniti ili dodati poneke nepredvidene signale. Elektricne signale Sto stignu do prijemnika
(radio prijemnika ili TV prijemnika) ovaj preoblicava u svjetlosne i zvukovne signale koji su
tako strukturirani da rekonstruiraju priopcenje sto odgovara namjeravanom i odaslanom

(govoru, glazbi, prizoru) i njega razabire covjek na odredistu.

Vazno je uociti obrnuto preobliku Sto se vrsi izmedu predajnika i prijamnika: predajnik
preoblicuje zvucne i svjetlosne signale u elektri¢ne signale, a prijemnik “vrac¢a” elektricne
signale u zvucne i svjetlosne. Prva preoblika naziva se enkodiranje, a povratna preoblika
dekodiranje. Ukupni povratni proces enkodiranja i dekodiranja moze se nazvati kodiranje

(premda se ta rijeC Cesto koristi sinonimno s enkodiranjem).

2. KRATKOROCNA I DUGOROCNA PRIOPCENJA

Premda je ocrtani model dovoljno opcenit da pokrije velik broj oblika komuniciranja, obicno
se tumaci i ilustrira na primjeru jedne posebne vrste komuniciranja: komuniciranja kojemu
je prvenstveno cilj da premosti prostor u najkracem, ili u razumno ograniCenom vremenu.
Takva su, recimo, prostorazgovorna (“licem u lice”), telefonska, telegrafska i slicna

jednokratna komuniciranja.
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Medutim, postoje tipovi komuniciranja kojima je cilj da premoste i vremenske, a ne samo
prostorne razmake. Ti su tipovi vezani za pohranjivacko biljezenje i mogu se viSekratno
dekodirati u razlicitim prostorima, u razli¢itim vremenski trenucima. Takve komunikacijske

oblike egzemplificiraju upravo film, tiskana knjizevnost, snimana glazba, govor i tome sli¢no.

Prvi tip komuniciranja nazvat ¢emo kratkorocnim komuniciranjem. U njemu je - da
ponovimo - glavni cilj da se premosti razmak (prostorni) izmedu izvorista i odredista u
odredenom (Sto je moguce krac¢em) roku. Ako u vezanom vremenu prijenosa priopcenje ne
dosegne odrediste, ili ga odrediste ne uspije dekodirati, priopéenje je izgubljeno, a
komunikacija nije uspostavljena. Priopc¢enja se Salju jednokratno, ili ponavljano, jer svaki

primjerak priopéenja omogucava samo jednokratno dekodiranje.

Drugi tip komuniciranja nazvat ¢emo dugoro¢no komuniciranje. Njemu je cilj da premosti
prostorni i vremenski razmak izmedu izvorista i odredista. To se omogucava trajnijom
pohranom (uskladistenjem) signala u postojan provodnik. Enkodiranje je zapravo
pohranjivanje ili zapisivanje (biljezenje). Umjesto predajnika imamo posla s pohranjivackim
enkoderom. Pohranjeni zapis moguce je ponekad prenositi prostorom i Cuvati kroz dulje
vrijeme. Dekodiranje zapisa vezano je uz “iskladiStenje” (retrival), tj. uz vadenje iz pohrane
danog priopc¢enja. Zato Sto je postojano zabiljezen, zapis se moze viSekratno dekodirati u
vremenu. Na taj nacin on povezuje viSe vremenskih tocki medusobno. Priopcenje je
izgubljeno tek kada se unisti zapis, ili kada se izgubi mogucénost dekodiranja, vadenja iz

pohrane.

Shema modela dugoro¢nih komunikacija izgledat ¢e nesto drugacije od prije ocrtane sheme

kratkoro¢nih komuniciranja (slika 2):

Valja uociti da je nosilac kona¢nog izvoriSnog (namjeravanog) priop¢enja u dugoro¢nom
komuniciranju upravo zapis. Proces uoblicavanja priop¢enja u izvoristu najcesce je usko
vezan uz proces enkodiranja, tj. proizvodnje zapisa: proizvodnja zapisa i proizvodnja

priopcenja Cesto se poklapaju.
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Izmedu kratkorocnog i dugorotnog komuniciranja postoji cesto operativni odnos.
Kratkoro¢no komuniciranje moze posluziti kao sredstvo u procesu dugoroc¢nog
komuniciranja. Npr. kratkoro¢nim telefonskim putem moze se prenijeti pohranjivacki jeziCki
zapis namijenjen dugoroénom komuniciranju. U tom ¢e sluCaju uz dekoder biti potreban i
pohranjivacki enkoder: npr. telefonistkinja koja zapisuje ono Sto joj se telefonski prenosi.
Kratkoro¢no komuniciranje u ovakvim slucajevima obicno olakSava prostorni prijenos
dugorocnog zapisa. S druge strane, pohranjivacki zapis moze posredovati u kratkoro¢nim
komunikacijskim vezama, kako to zna biti u teleprinterskim razgovorima izmedu dva

sluzbenika.

No, uza sve operativno kombiniranje, ova dva tipa komuniciranja poticu specijalisticke
komunikacijske sisteme cesto s dalekoseznim kulturalnim posljedicama, pa ih je zato dobro

odvajati (usp. Turkovi¢ 1976b).

Filmska komunikacija jest upravo takva specijalizirana dugoro¢na komunikacija, te ¢emo

nadalje baratati modelom dugoro¢nog procesa komuniciranja.

3. MODEL FILMSKE KOMUNIKACIJE

U filmskom procesu kao izvoriste signala sluzi profilmski prizor. Profilmski prizor je onaj dio
okoline komuniciranja ¢ije (svjetlosne i zvukovne) signale enkodira, tj. “hvata”, filmska

kamera.

Enkoder je, u filmskom procesu, slozen. Nazovimo ga filmskim proizvodnim procesom. U
njega spada snimanje pomocu filmske kamere (a u ponekim slucajevima i televizijskom
kamerom) laboratorijska i trik obrada filmske trake, montazna obrada filmske trake i,
najzad, izrada finalnih filmskih kopija, tj. kona¢nog filmskog zapisa. Filmski proizvodni
proces jest dakle postupak kojim signale $to ih odaSilje profilmski prizor pretvaramo u
konacni filmski zapis, u pohranjene signale za dugoroc¢ni prijenos. Kao zapis sluzi ona
filmska vrpca koja je konac¢ni proizvod filmskog proizvodnog procesa. Ona se prostorno
transportira obi¢no u kolutima, i kutijama. Te se kutije onda mogu dodatno pohraniti u

arhive iz kojih se dadu u nekom kasnijem vremenu izvaditi: time se vrsi vremenski prijenos.

Signali pohranjeni u filmskoj vrpci (koja je provodnik filmske komunikacije) prenose
konacno, namjeravano, izvoriSno filmsko priopc¢enje, koje ¢emo nazvati filmskim izlaganjem

(ili filmskim diskursom).
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Dekoder u filmskom procesu jest obi¢no filmski projektor, premda se pri televizijskom
dekodiranju filmskog zapisa kao dekoder javlja ukupni proces televizijskog prijenosa.
Filmski projektor pretvara zapis na filmskoj vrpci ponovno u svjetlosne i zvukovne signale

Sto se reflektiraju od filmskog ekrana.

Te signale prima filmski gledalac i razabire u njima odrediSno priop¢enje. Ukoliko zapis nije
bio pri prijenosu u vremenu i pri viSekratnom dekodiranju ostecen, ili ako dekodiranje ne
odstupa od enkodiranja, odredisno priopéenje je istovjetno s izvorisSnim priopéenjem. U

protivhom se javljaju neke razlike izmedu izvoriSnog i odredisSnog priopc¢enja.

Slikovni prikaz filmskog komunikacijskog procesa izgledao bi ovako (slika 3):

4. PITANJE REGISTRACIJE

Kao izvoriste obavijesti obi¢no se navodi ¢ovjek, ili strojevi koje ¢ovjek izraduje kako bi

proizvodili priop¢enje (npr. kompjutori).

Ali, podjednako je uobicCajeno izvoriste i sama komunikacijska okolina: npr. temperatura
zraka kad su u pitanju homeostatski sistemi, ili tzv. prizori kad su u pitanju film, televizijsko

snimanje, fotografija, kao i fonografsko snimanje prirodnih zvukova, itd. (usp. Pierce, 1967).

To da prirodne pojave mogu biti izvoristem obavijesti unosi filozofsku zbrku u pojmove, jer
osnovna definicija priop¢enja po pravilu sadrzi odredbu o namjernosti i namjeni: priopcenje
se namjenjuje odrediStu. A tesko je tvrditi da nasa prirodna okolina iSta “namjeravano”
odasilje, niti da iSta “namjenjuje” bilo kakvom odredistu. Tako postoji sklonost da se

izvorisno priopcéenje ove vrste tretira kao lazno priopcéenje.

Dakako, sa stajalista prirode, sva njena moguca “signaliziranja”, sva njena moguca
“obavijesnost” kao i sve njeno moguce odasiljanje priopéenja jest besmislica. Ali to nije

besmislica sa stajaliSta komunikacijskog procesa.
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Obavijest je uvijek obavijest za posiljaoca i za primaoca, ali ako posiljaoca nema, onda je to
za primaoca. Isto to vazi i za priop¢enje. Proces komuniciranja jest cjelina i nesto se
pokazuje sastavnicom toga procesa onoga trenutka kad se ukljuci u proces. Izvorisno
priopcenje je namjerno i namijenjeno ¢im se cjelokupni proces komuniciranja uskladi s
izvoristem, tj. kad se pokaZe sposobnim da prenosi izvoriSne signale i da ih za odrediste
rekonstruira. Svjetlosne i zvukovne emisije nase prirodne okoline postale su u onom
trenutku obavijesnim i namijenjenim komunikaciji kad je izumljen i aktiviran cjelokupni

proces proizvodnje filma i njegova dekodiranja: tj. cjelokupan filmski proces.

Dakako, sa stajalista finalnog izvoriSnog filmskog priopc¢enja (filmskog izlaganja
pohranjenog u filmskoj vrpci), svjetlosne i zvukovne emisije nase komunikacijske okoline
samo su “materijal”, “grada” za filmsko priopéenje, odnosno, buduci da su ve¢ nekako
strukturirana, i ta ¢e se struktura nastojati oCuvati pri prijenosu, te su emisije tek “latentna
filmska priop¢enja”. Ona postaju zbiljskim filmskim priopéenjem tek kad produ cjelokupni

proces filmskog komuniciranja, odnosno kad produ filmski proizvodni proces.

Ovakve signale, koji se pokazuju signalima tek povratno, nakon Sto su prosli proces
komunikacijskih preoblika. Peirce je prozvao indeksalnim znakovima ili indikatorima (usp.

Peirce 1955). Naziv signal se ¢esto upotrebljava u istom smislu.

Kako je pitanje u tome na koji su nacin priopcenja proizvedena osobito vazno kad se radi o
umjetnostima, pa tako i o filmskoj umjetnosti, to se razlika izmedu priopéenja koja
prvenstveno proizvodi Covjek i priopéenja koja dobrim dijelom ovise o indikatorima pokazala

neobicno vaznom. Film je upravo izumljen da “samostalno”, “automatski” biljezi prirodne

signale i da ih komunikacijski obradene predocava covjeku.

Taj indeksalan postupak su filmski teoreticari nazivali razli¢ito: mehanickom reprodukcijom

(Arnheim, 1962), zatvorenim krugom (Deren 1975), a Cesto se naziva registracijom.

Ipak, uobicajen naziv za njega jest filmsko snimanje i nema razloga da ga izmijenimo, barem
dok govorimo iskljucivo o filmu. Filmsko snimanje, dakle, bio bi postupak koji prirodnu (ili
artificijelnu, ali danu) okolinu tumaci kao odasiljac signala u sklopu filmskog
komunikacijskog procesa. Dobro je povuéi razliku izmedu filmske snimke (ili kolokvijalno -
filmskog materijala) i filmskog zapisa (ili, kolokvijalno, filma). Filmska snimka bila bi prvim
stupnjem u procesu filmskog enkodiranja signala iz okoline, dok bi filmski zapis ili film bio

zavrsnim proizvodom u procesu filmskog enkodiranja.
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5. FILMSKI UPRAVLJACI

U gornjoj shemi filmskog procesa, a i u gornjoj raspravi, izostavljen je jedan kljucan ¢lan
procesa: proizvodac priopcenja, ili, kako ga zove umjetnicka teorija: stvaralac. Njega se,
doduse, moze zamisliti integriranog u filmski proizvodni proces, dakle kao dio enkoderskog
sistema, ali je bolje izdvojiti ga, jer njegova uloga mozZe bit Sira od samog procesa

enkodiranja.

Naime, uvijek je nuzna neka, pa ma koliko mala, programerska prisutnost covjeka u
filmskom procesu. Sto ¢e od okoline protumaciti kao signale i kako ée ih dovesti do
odredista odredeno je samim filmskim izumom: Covjek je programirao film da na
“automatski” nacin biljezi vizualne (i auditivne) signale iz okoline i da u svojoj finalnoj
preoblici, tj. u odrediSnom priopc¢enju, potakne - epistemoloski govoreci - na stanovite

spoznaje na koje drugim putem covjek ne bi bio potaknut.

No, ¢ovjekova je proizvodna prisutnost daleko veca od ove apriorne programerske

prisutnosti.

NuZzna je stanovita pokretacka i usmjerivacka prisutnost, a ona je obi¢no vrlo izdasna: ¢ovjek
sudjeluje u cjelokupnom procesu enkodiranja, utjece na sve njegove faze, a velikim dijelom
izravno odreduje Sto ¢e se iz okoline snimati, kao Sto znade izravno utjecati na profilmsku

okolinu, kako bi na snimci bilo zabiljezeno ono Sto Zeli.

Uz one ve¢ analizirane Clanove, mozemo uvesti jos i upravljaca, a to je nadzorna i

interventna instanca koja nadzire izvoriSte i enkoder i intervenira u njih po potrebi.

Upravljac u filmu je proizvodac filma. Pod proizvodacem filma podrazumijevamo grupu ljudi
koji nadziru i interveniraju na profilmski prizor i u filmskom proizvodnom procesu s ciljem
da proizvedu filmsko izlaganje u skladu sa svojim namjerama i predodzbama . U filmske
proizvodace, dakle, ne spadaju samo redatelji, ve¢ cijela tzv. filmska ekipa, ukljucujuéi i
producenta, ondje gdje on utjece na konacno izvorisSno priopcenje, tj. na konacni filmski

zapis.

Slikovni prikaz upotpunjenog modela izgledao bi ovako:
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Svaki od ovih dosad ocrtanih modela tek je idealizacija. TeSko da ¢e se ijedan pojedinacan
primjerak komunikacijskog procesa podudariti s njim. No, u idealiziranosti je njegova
vrijednost, jer moZe posluziti kao dovoljno opcenit orijentir za utvrdivanje posebnosti svakog
primjerka komuniciranja, a i kao orijentir za razvrstavanje tipova komuniciranja. Tako, na
primjer, uz izvoriSnog regulatora moze se unijeti jos i posrednicki upravljac i prikazivacki

upravljac.

Posrednicki upravlja¢ nadzire konacni filmski zapis, intervenira u njega, i brine se o njegovu
transportu. Posrednickim upravljacem mogu se smatrati razni arhivisti koji cuvaju i ¢esto
interveniraju u film, razni distributeri i prikazivaci koji “prilagodavaju” filmsko izlaganje
standardima podrucja na kojem distribuiraju film. Institucija cenzure je takoder posrednicki
upravlja¢ odredenog tipa. U raznim alternativnim kinematografskim strujama (u tzv.
“eksperimentalnom filmu”), kao i u nekim disciplinama tradicionalnog filma (u tzv.
“kompilatorskom filmu"”) kao posrednicki upravljaci javljaju se drugotni proizvodaci koji
filmski zapis tretiraju kao sirovi materijal za obradu posve novog filmskog zapisa, bitno

drugacijeg od izvornog.

Prikazivacki upravljac¢ utjece na dekodiranje filmskog zapisa. U prikazivacke upravljace
spadaju operateri i njima pridruzeno osoblje koje ¢esto utjece na uvjete i na sam tehnoloski
proces dekodiranja. U nijemom filmu, operateri su ¢esto vrsili ulogu interpretatora filma,
osobe koja je verbalno tumacila zbivanja i odnose u filmu komentirajuci ih. Time su takoder
utjecali na dekodiranje filma, premda ne izravnim utjecajem na tehnologiju dekodiranja
koliko utjecajem na gledaoca, tj. na odrediste. U prikazivacke upravljace spadaju takoder i
drugotni proizvodaci koji proces dekodiranja ¢ine sirovim materijalom za proizvodnju
posebnog odrediSnog priopéenja koje moze imati malo Sto zajednicko s izvorisnim
priop¢enjem. RijeC je o eksperimentatorima s tzv. prosirenim filmom: onim eksperimentima

kojima se utjeCe na nacin prikazivanja filma.

Nadalje, izvoris$ni upravlja¢ ponekad moZze posve preuzeti ulogu izvorista. Takav je slucaj u
animaciji direktnim ucrtavanjem na filmsku traku, gdje je izvorisSte priop¢enja i enkoder sam
filmas (upravljac), zajedno s instrumentima pomocu kojih ucrtava na filmsku traku. U

slucaju crtanog i lutka filma izvoriste nije profilmski prizor, ve¢ vrsta slikarskog zapisa,
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dakle drugi tip dugoro¢nog enkodiranja s coviekom kao prvim izvoriStem. U nekim oblicima
kompjuterskog filma, opet, izvoriste je kompjutorski graficki zapis, a izvoriSni upravljac je

obi¢no i upravlja¢ kompjutorskog programa (programer).

Ovdje mi nije namjera iscrpiti sve postojece i zamislive varijante osnovnog modela, ve¢ samo
dati ilustraciju o daljim moguc¢nostima izrade varijanata, pa ¢e vec i toliko koliko je dano biti

dovoljno za potrebe ovoga napisa.

6. METODOLOSKA PERSPEKTIVA

Ocrtani model nije samo idealiziran - on je i opéemetodoloski. To jest, uz stanovita
upotpunjavanja i istan¢avanja on moze posluziti razli¢itim znanstvenim disciplinama da ga

interpretiraju na sebi svojstven nacin i da u njemu pronalaze sebi svojstvene probleme.

Tehnologa ¢e zanimati inZenjerijski i racunski problemi prijenosa i pretvorbe signala, tj.

brzina, efikasnost i ekonomicnost prijenosa, kao i instrumenti kojima se prijenos obavlja.

Psihologa Ce zanimati psiholo$ki uvjeti vezani uz ona mjesta u kojem se ¢ovjek ukljucuje u
ukupni komunikacijski proces. Osobito ¢e ga zanimati recepcija filma, jer ¢e tu najviSe moci
pomoci i tehnolozima (u usavrSavanju sistema prijenosa i uvjeta enkodiranja i dekodiranja) i

filmolozi.

Sociologe ¢e zanimati drusStvena struktura pojedinih grupa Sto sudjeluju u procesu

komunikacije, njihov uzajamni odnos, kao i odnos prema kulturi i drustvu u cjelini.
Ekonomista ¢e zanimati organizacijski i gospodarski aspekt cijeloga procesa.
I tako dalje.

U svemu ovome i filmologija ¢e imati svoje posebne interese - interese koji ¢e se ¢esto
poklapati s interesima niza drugih znanstvenih disciplina slicnoga tipa: s tzv. teorijama

medija, semiotikom, lingvistikom, kulturalnom tipologijom...

Sve ih, naime, orijentira grupa poticajnih pitanja: sto je to Sto ostaje sacuvano kroz sve
preoblike u sistemu prijenosa i Sto nam omogucava da na odrediStu razumijevamo
priopc¢enje dobrim dijelom onako kao $to je odaslano. I dalje, $to je to Sto nam omogucava da

uopce prepoznajemo i razumijevamo priopcenje, makar ga sretali i razlicitim oblicima i pod

184



razlic¢itim (prikazivackim) okolnostima? I jo$, Sto nam to uop¢e omogucéava da razabiremo i
razumijevamo priopc¢enje ¢ak i kad ga sretnemo prvi put, odnosno $to nam to omogucava da
proizvodimo nikad dotad proizvedena ili potvrdena priopéenja. U kojem su odnosu postupci
upravljaca sa strukturom filmskog zapisa, a kakav je odnos strukture filmskog zapisa i

recepcije na odredi$tu? I tome slicno.

Ocrtani model tu moze sluziti kao podsjetnik na svu kompleksnost odnosa i elemenata od
kojih je sastavljen filmski komunikacijski proces i upozoravati da filmologov posao ne

zaostaje samo na jednoj etapi procesa, ve¢ ga treba obuhvatiti u svim, od izvorista, preko
enkodera i upravljaca, preko filmskog zapisa i intervencionista i oStecenja, do dekodera i

odredisne recepcije.

(1979)
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12. POJMOVNA RAZGRANICEN]JA

(kontinuitet i diskontinuitet, kompaktnost i diskretnost, razabirljivost i

nerazabirljivost, analognost i digitalnost)

0. UVOD

1. NEPREKIDNOST I ISPREKIDANOST (KONTINUITET I DISKONTINUITET)
1.1. Pretpostavka: sustav ili prototip

1.2. Odredba pojmova

1.3. Relacionost pojmova

1.4. Kontinualnost i akontinualnost

1.5. Kontinualnost na filmu

2. ZBIJENOST I RAZLUCNOST (KOMPAKTNOST I DISKRETNOST)
2.1. Terminoloski uvod

2.2. Odredba pojmova

2.3. Razlucnost jedinice i razluc¢nost teksture

2.4. Tipovi struktura na koje se primjenjuju distinkcije

2.5. Vrste zbijenosti i razlu¢nosti

2.6. Relacionost pojmova

2.7. Distinkcija primijenjena na film

2.8. Odnos zbijenosti-razlu¢nosti i kontinualnosti

3. RAZABIRLJIVOST I NERAZABIRLJIVOST

3.1. Pojam i nazivi

3.2. Aspekti i razabiranja

3.3. Organizacija, istancanost, tipovi i prag razabiranja
3.4. Standardi razabranosti

3.5. Predodzbeno i pojmovno kategoriziranje

3.6. Razabiranje i kontinualnost

3.7. Razabiranje i razlu¢nost-zbijenost

3.8. Razabirljivost i film

4. KLIZNO I IZLUCNO KODIRANJE (ANALOGNOST I DIGITALNOST)
4.1. Pojam
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4.2. Naziv i problem analogije

4.3. Kodiranje i razabiranje

4.4. Odredenje kliznosti i izlu¢nost kodiranja

4.5. Kliznost-izlu¢nost i predodzbeno i pojmovno kategoriziranje
4.6. Prebacivanje izmedu kliznog i izlu¢nog kodiranja

4.7. Razine kodiranja

4.8. Digitalizacija i analogizacija razabiranja

4.9. Kliznost-izlu¢nost i kontinualnost

4.10. Kliznost-izlu¢nost i umjetnost

4.11. Kliznost i film

4.12. Film i izluCnost

Bibliografski vodic i biljeSke

0. UVOD

U suvremenoj semiotici i u diskusijama o filmu (filmskome znaku) potaknutim semiotikom
Cesto se barata pojmovima kontinuiteta, diskretnosti, analognosti i digitalnosti, ali se ti
pojmovi gotovo uopce pojmovno ne analiziraju, a jo$ se manje pokusSavaju razbistriti veze
medu njima. Rezultat je u prilicnoj pojmovnoj zbrci i mnoge rasprave o tome koje je prirode

filmski znak viSe su izravna posljedica ove zbrke no razlicitost pristupa problemu.

Na primjer, u lingvistici i u filmskoj semiologiji se pojmu kontinuiteta suprotstavlja pojam
diskretnosti. Nejasno ostaje $to uciniti s pojmom diskontinuiteta - da li ga poistovjetiti s
diskretno$c¢u? U matematici se diskretnost suprotstavlja gustodi ili kompaktnosti. Za opéeg
semioticara to komplicira stvar: kako povezati kompaktnost i kontinuitet? Uvodenje pojma
analognosti i digitalnosti jos$ viSe zapetljava sliku. Ovi pojmovi, upotrijebljeni za
kompjutorske sisteme, ali potom priopc¢eni na jezik i na druge komunikacijske sustave, ¢ine
pojmovna razgraniCavanja jo$ nejasnijim. Mogu li se izjednacCavati analognost i kontinuitet, a

digitalnost i diskontinuitet, ili i tu treba povu¢i neku pojmovnu razliku?

vvvvv

diskusijama o filmu. Da li je film diskretna ili kontinualna pojava, da li je film analogan ili
digitalan, da li film moZe biti diskontinuiran, a ipak kompaktan, kompaktan a ipak razabirljiv

ili to ne moze?
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Preduvjet za razbistravanje ovih problema jest u opéem razbistravanju pojmova i njihovih

medusobnih odnosa. Ovaj tekst je takav pokusaj.

1. NEPREKIDNOST I ISPREKIDANOST (KONTINUITET I DISKONTINUITET)
1.1. Pretpostavka: sustav ili prototip
Kada kazemo da imamo prekid, diskontinuitet?

Na primjer onda, kad se u nekom slijedu ili nekom rasporedu ne pojave sastavnice koje su se
trebale pojaviti, koje su bile oc¢ekivane. Ako, na primjer, u grafickoj crti izostane na nekom
mjestu ocCekivani graficki biljeg, tu ¢emo crtu drzati diskontinuiranom (vidi sliku 1.a.). Ili,
ukoliko u slijedu koji je odreden smjenom ravnomjernih grafickih povlaka i razmaka,
izostane jedna povlaka ili jedan razmak, taj ¢emo slijed drzati diskontinuiranim (vidi sliku
1.b.).

Na temelju cega znademo kad nesto treba da se pojavi, na temelju ¢ega gradimo ocekivanja?

Ocekivanja gradimo bilo na poznavanju sustava po kojem se sastavnice redaju u slijedu ili
rasporedu, bilo na poznavanju prototipa (tj. navikne predodzbe) prema kojem je radena ili
prepoznata dana pojava (usp. 3.5.). Na primjer, ako nam je u prvom primjeru (sl. 1.a.) kao
prototip za izradu i razabiranje ostvarene crte posluzila navikna predodzba o crti kao
“jednom komadu”, onda ¢emo na temelju nepodudaranja izvedbe i prototipske predodzbe
utvrditi da je po srijedi prekid, diskontinuitet. U drugom slucaju je uo¢avanje pravila smjene
povlaka i razmaka izmedu povlaka (jednake povlake, jednako razmaknute, u nizu) bilo ono
koje nam je omogucilo da uo¢imo kako je realizacija tog pravila nepotpuna, tj. da je slijed
povlaka prekinut na dva mjesta (ispustanje povlake, odnosno ispustanjem razmaka), da je

diskontinuiran.

Tamo gdje ne uspijevamo pronaci nikakav prototip niti kakav sustav Sto bi ravnao
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odredenom pojavom, tamo necemo mo¢i utvrditi niti kontinuitet niti diskontinuitet:

1.2. Odredba pojmova

Preduvjet je, dakle, neprekidnosti kao i isprekidanosti a) u postojanju nekog sustava ili
prototipa, b) u postojanju ostvarenja tog sustava ili prototipa i odredenoj razabirljivoj pojavi
(u procesu, prema Hjemslevu) i ¢) u nekakvoj ustrojnosti (sredenosti, strukturiranosti) te
pojave, odnosno u prisutnosti nekih razabirljivih indikatora sto upucuju na prototip ili
sustav. Naime, u sluc¢ajevima u kojima ne znamo sustav ili prototip za neku pojavu
unaprijed, morat ¢emo ga razabrati na temelju same pojave, tj. bilo na temelju njenog
ustrojstva, bilo na temelju indikatora za prototip (usp. 3.2.). Kad spoznamo sustav, odnosno
predocimo prototip, mozemo zakljuciti u kojoj je mjeri dana pojava potpunim ostvarenjem

tog sustava, odnosno prototipa. To je npr. slucaj s gornjim primjerima u sl. 1.

Iz ovog proizlazi odredba neprekidnosti i isprekidanosti: za neku pojavu ¢emo reci da je
neprekinuta ili kontinuirana onda kad je u njoj u potpunosti ostvaren sustav po kojem je
ustrojena, odnosno potpuno ostvaren prototip prema kojem je izradena ili razabrana. Onda
kad je u njoj sustav ili prototip djelomicno, nepotpuno ostvaren rec¢i ¢emo da je pojava

isprekidana, diskontinuirana.

Pojmovi kontinuiteta i diskontinuiteta su, dakle, vezani uz ostvarenje sustava, odnosno

prototipa, a posebno oznacuju potpunost ili nepotpunost u ostvarivanju.

1.3. Relacionost pojmova

Utvrdivanje kontinuiteta, odnosno diskontinuiteta, oCito je uvjetna stvar. Ne mozemo
govoriti o kontinuitetu kao o neCem samodostatnom, ve¢ uvijek moramo specificirati tocku
gledista (sustav ili prototip) s koje govorimo o kontinuitetu ili diskontinuitetu neke pojave.
Isto tako, vrsta kontinuiteta i diskontinuiteta ovisit ¢e o vrsti sustava ili prototipa Sto se
ostvaruje. U nasem primjeru (slika 1.) imamo posla s dva tipa kontinuiteta i s dva tipa

diskontinuiteta zato jer su im u temelju dva tipa sustava (odnosno dva prototipa).
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Kako neka pojava moze bit uredena prema nekoliko sustava, tj. mozemo je drzati
ostvarenjem nekoliko sustava, tj. mozemo je drzati ostvarenjem nekoliko aspektualnih
prototipova, to se lako moze utvrditi da je ista pojava i kontinuirana i diskontinuirana, ali s

dva razlicita stajaliSta. Pogledajte primjer u slici 2.

Ako ova tri primjerka (2.a, 2.b. i 2.c.) promatramo kao ostvarenja prototipa crte, prvi
primjerak (2.a.) drzat ¢emo kontinuiranim ostvarenjem (kontinuiranom crtom), drugi
primjerak i treci (2.b. i 2.c.) drzat ¢emo razlic¢itim oblicima diskontinuiranog ostvarenja

(razlicito diskontinuiranim crtama).

Medutim, ako ova tri primjerka promatramo kao ostvarenje ravnomjerne smjene povlaka,
onda ¢e drugi (2.b.) primjerak biti kontinuiranim ostvarenjem (kontinuiranim nizom
povlaka), dok ¢e prvi i treci (2.a. i 2.c.) biti diskontinuiranim nizom povlaka) s time da se u
prvom primjerku gubi prepoznatljivost prototipa, prepoznatljivost povlaka i iz njega bi bilo
nemoguce razabrati da mu je kao izvorni prototip posluzila ravnomjerna smjena crta, ako to

ve¢ nekako prije ne znamo.

Kako, dakle, ista pojava moze s razli¢itih stajalista biti i kontinuirana i diskontinuirana,
potrebno je obavezno specificirati tocku gledista s koje se utvrduje kontinualnost dane
pojave. Beskorisno je, i zbunjujuce, govoriti o kontinuitetu ili diskontinuitetu neke pojave in

abstracto.

1.4. Kontinualnost i akontinualnost

Premda u opasnosti da terminoloski zakompliciram sliku, uvest ¢u jo$ jedan parnjak pojmova

u igru, kako bismo lakSe govorili o opreci kontinuiteta i diskontinuiteta.

Naime, u onim slucajevima u kojima razabiremo sustav (ili prototip) po kojem je ustrojena
dana pojava, pojavu mozemo nazvati kontinualnom, podrazumijevajuci pod time da joj se
mozZe utvrditi kontinuiranost ili diskontinuiranost. Od takve pojave razlikovat ¢emo

akontinualnu pojavu, tj. onu kojoj ne razabiremo nikakvo ustrojstvo, pa joj prema tome ne
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mozemo utvrdivati niti kontinuiranost niti diskontinuiranost.

Iako je tesko naci razabirljivu pojavu kojoj ne bismo mogli ustanoviti nekakvog prototipa ili
sustava, moZe se uvjetno naici i na takav slucaj . Recimo neka sekvencijalna pojava je tako
nesredena da joj uopce ne mozemo uociti sekvencijalno ustrojstvo, pa niti sustav. Takav
primjer na filmu mozemo naci ondje gdje se, na slijepo vadeci restlove iz razlicitih galgi
(kosara) i lijepeci poretkom vjerojatnosti, nece imati nikakav prepoznatljiv obrazac redanja.
Za takvu nesredenu pojavu nec¢emo moci reci da je kontinuirana, ali ni da je diskontinuirana.
Ona ne potpada pod procjenu kontinualnosti, odnosno sredenosti - ona je akontinualna,
nesredena. Neuredene stvari su, dakle, sa stajalista kontinualnosti - akontinualne.
Kontinualnim ¢emo nazivati strukturirane pojave, one kojima mozemo utvrditi da li su
kontinuirane ili su diskontinuirane. Kad govorimo o tipovima sustava Cijem ostvarenju

procjenjujemo potpunost, onda ¢emo govoriti o tipovima kontinualnosti.

Naravno, ako se izgovorna razlika izmedu rijeCi “kontinuiranost” i “kontinualnost” ucini
Citatelju odviSe mala i zato previSe zbunjujuca, moze glatko, bez gubitka, govoriti o
uredenim pojavama, kojima se onda moze utvrdivati i kontinuiranost i diskontinuiranost, i o
neuredenim pojavama, kojima se (sa stajalista uredenja) ne moze utvrdivati ni

kontinuiranost ni diskontinuiranost.

1.5. Kontinualnost na filmu

Tradicionalno se na filmu govori o razli¢itim tipovima kontinualnosti, pa, premda se posebno
ne specificira tocka gledista s koje se govori o njima, ona se ipak kontekstualno

podrazumijeva.

Na primjer, govori se o fotografskoj kontinualnosti pod kojom se uglavnom (premda ne
iskljucivo) podrazumijeva kontinualnost osvjetljenja, svjetlosnih odnosa i kontinualnost
kromatskih odnosa. Govoreci o kadru, govori se o kontinualnosti Sto odreduje kadar. DuSan
Stojanovi¢ je taj tip kontinualnosti nazvao filmografskim kontinuitetom. Tradicionalno se,
takoder, govori o montaznom kontinuitetu i diskontinuitetu, ili, prema DuSanu Stojanovicu, o
dijegetskom kontinuitetu. Ta se tri tipa kontinualnosti ne brkaju, premda se presijecaju:
filmografska kontinualnost podrazumijeva fotografsku, dijegetska kontinualnost trpi a
ponekad se i oslanja na filmografski diskontinuitet. No, ti tipovi kontinualnosti nisu nimalo
istrazeni. Svaki je, naime, od njih sloZeni tip kontinualnosti, sastavljen od niza posebnih

tipova kontinualnosti medu kojima postoje slozeni odnosi uvjetovanja. K tome, neki tipovi
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kontinualnosti nisu jos niti imenovani a kamoli istrazeni: npr. izlagacki kontinuitet (ili sizejni
kontinuitet prema rusko-formalistickoj upotrebi te rijeci), koji se odnosi na nacin izlaganja

zbivanja, na nacin prezentacije fabule.

Poseban je, medutim, slucaj s obiljezavanjem filma u cjelini, odnosno filmskog znaka, kao
kontinuiranog ili diskontinuiranog. Tu se ne pretpostavlja nikakav specificirani prototip ili
sustav, govori se o kontinuitetu in abstracto. A to je, dosljedno, izvor neobrazlozenih

slaganja i neobrazlozenih neslaganja, tj. krajnje neutemeljenih odlucivanja.

Govoriti tako o filmskom znaku je besmisleno. Ako se ve¢ zZeli odlucivati u kojem je smislu
filmski znak “kontinuiran” ili “diskontinuiran” valja specificirati sustav u koji se ostvaruje i u
kojemu procjenjujemo potpunost ostvarivanja. Na primjer, ako nam je prototip
kontinuiranosti u prikazivackoj slici, onda je filmski znak kontinuiran ako je potpuno
prikazivacki, a diskontinuiran ako u njemu ima neprikazivackih mjesta. Ali u tom slucaju
treba govoriti o kontinuitetu prikazivanja ili o diskontinuitetu prikazivanja, a ne o

“kontinuitetu filmskog znaka”. I tako dalje.

Ocito je, iz svega, da filmski znak moze biti i kontinuiran i diskontinuiran, ve¢ prema tome s
kojeg stajaliSta mu pristupamo, s kojim sustavom ili prototipom na umu. Za definitivno
odlucivanje u jednom ili drugom smjeru, tj. za odlucivanje da li je filmski znak “po sebi”

kontinuiran ili diskontinuiran, nema nikakva suvisla razloga.

2. ZBIJENOST 1 RAZLUCNOST (KOMPAKTNOST I DISKRETNOST)
2.1. Terminoloski uvod

Premda se Cesto, u matematici, kibernetici i lingvistici, a u prijenosu i u filmskoj semiologiji,
kontinuiranost suprotstavlja diskretnosti, taj pojmovni kontrast nije osobito stabilan. Prvo,
nije stabilan jer kontinuitetu normalno suprotstavljamo diskontinuitet, a opreka
kontinuitet/diskontinuitet i opreka kontinuitet/diskretnost nece biti da su iste. Nisu iste

osobito ako kontinuitet odredimo kako smo to gore ucinili.

Iz ovog razloga bolje je ove razlicite pojmovne opreke i terminoloski uciniti raznovrsnim,
kako ih ne bismo mijesali. Zato, umjesto spomenute lingvisticko/matematicke distinkcije,
iskoristit ¢u (takoder matematicku) terminolosku opreku izmedu kompaktnosti i

diskretnosti, ili po naski: izmedu zbijenosti i razlucnosti. Za kompaktnost se u matematici jos
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ponekad koristi naziv denzitet, gustoca.

2.2. Odredba pojmova

Pristupimo li opreci zbijenost-razlucnost s recepcijskog stajalista (koje nas ovdje najvise
zanima), zbijenim ili kompaktnim mogli bismo drzati onaj raspored sastojaka u kojem su
biti razabirljiva. Razlu¢nim ili diskretnim drzat ¢emo onaj raspored sastojaka kojeg su
sastojci i razmak izmedu dvaju najblizih sastojaka iznad praga razabirljivosti, te u takvom

slucaju svaki sastojak mozemo razabirati izdvojivo.

Odredivanje zbijenosti-razlu¢nosti oCito ovisi o istanc¢anosti razabiranja s odredene tocke
gledista. Istancanost je u funkciji tocke glediSta: ono $to se izbliza razabire ne mora se
razabirati iz daljine, ono Sto je uz promatracka pomagala razlu¢no ne mora biti bez

promatrackih pomagala.

Pri tome su, sa stajaliSta opreke razlu¢nost-zbijenost, vazna samo dva stupnja razabiranja u
odnosu na pojavu koja se razabire: 1. dovoljno istancano razabiranje, tj. ono za koje su dane
jedinice i razmak medu njima u slucaju teksture iznad praga razbirljivosti i 2. nedovoljno

ispod praga razbirljivosti.

Dalje, izmedu jedinice i pozadine, odnosno izmedu sastojaka, pretpostavljaju se odnosi
susjedstva ili kontigviteta. Razlika izmedu zbijenosti i razlu¢nosti karakterizira dva tipa
susjednih odnosa odredenih dvama razli¢ito istanc¢anim oblicima njihova razabiranja. Kad se
susjedskim odnosima izmedu sastojaka prilazi s nedovoljno istan¢anim razabiranjem tada ih
smatramo zbijenim, a kada im prilazimo s dovoljno istanCanim razabiranjem, susjedske

odnose drzimo razlu¢nim, te dosljedno i jedinicu ili tkivo drzimo razlu¢nim.

Za primjer zbijenosti uzmite papir na kojem je otisnut tekst. Sastojci papira jesu drvena
vlakanca, ali kad ih gledamo prostim okom, mi ih ne uo¢avamo, kao $to ne uocavamo ikakav
razmak medu njima: papir je, sa stajaliSta odnosa izmedu vlakanca i covjekove percepcije
(vizualne i taktilne) zbijen, kompaktan. Zamislimo sad da papir postavimo pod mikroskop.
Razabrat ¢emo vlakanca prilicno jasno, a mnoga medu njima ¢emo zapazati izdvojeno. Reci
¢emo da su vlakanca, za ¢ovjekov pogled potpomognut mikroskopom, diskretne jedinice,

razlucne.
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2.3. Razlucnost jedinice i razlu¢nost teksture

U gornjem je primjeru, ako ste primijetili, ostao nejasnim problem razmaka izmedu dvaju
vlakanaca. Naime, kad gledamo mikroskopom, mnoga su vlakanca izdvojeno razaberiva, ali
kako su vrlo gusto rasporedena, mnoga od njih i ne vidimo, niti su razmaci medu njima
uocljivi. Cak i gledano kroz mikroskop tkivo, tekstura papira se ¢ini zbijenom, premda

mozemo pretpostaviti da su vlakanca razlucna.

Ocita je, odatle, nuzda da se, s recepcijskog stajalista, povuce razlika izmedu dvaju
neovisnih tipova razlucnosti/zbijenosti: izmedu razlu¢nosti/zbijenosti jedinice i

razlucnosti/zbijenosti tkiva (teksture).

Razlucnost/zbijenost jedinice odnosi se na odnos jedinice prema pozadini. To jest, jedinicu
¢emo drzati razlu¢nom ukoliko je razgranicena od pozadine, a nerazlu¢nom ukoliko nije
razgranicena od pozadine, tj. ukoliko se postulirana granica nalazi ispod praga
razabirljivosti. U tom slucaju Ce se reci da je granica izmedu jedinice i okoline zbijena

(nerazlucna).

O razluc¢nosti/zbijenosti jedinice ¢e se govoriti bez obzira da li jedinica koja je u pitanju (tj.
cjelina, lik, predmet, ili tome sli¢no) jest prosta jedinica, nesastavljena od manjih dijelova
(manjih jedinica), ili je sastavljena od manjih jedinica te joj se moze razabrati tekstura, tkivo.
U tom smislu, cijela stranica knjige je jedinica (na jednom kraju, dodusSe, nerazlu¢no prelazi
u drugu stranicu). Kako je, medutim, stranica protezna jedinica, mozemo joj oCitavati
strukturu. Isto je tako pod mikroskopskim promatranjem i drveno vlakance jedinica. Jedan
tip jedinica, dakle, moze biti sastavljen od drugog tipa jedinica, a i jedne i druge mogu biti ili

razlucne ili nerazlucne.

Razlucnost-zbijenost tkiva ili teksture odnosi se na neki raspored sastojaka, tj. na neku
nakupinu sastojaka unutar neke jedinice (cjeline). To jest, raspored ¢emo drzati razlu¢nim
ukoliko su sastojci (jedinice) od kojih je sastavljen razlu¢ni i ukoliko izmedu dvaju susjednih
jedinica nije moguce pronaci trecu. Da bi tkivo bilo diskretno, nije, dakle, dovoljno da se
sastoji od razlu¢nih jedinica, ve¢ je potrebno da i razmak medu njima bude razlucan, da se u
njemu ne nalaze dalje jedinice. Na primjer, tiskani tekst jest razluan ne samo stoga $to su
otisnuta slova od kojih se sastoji razlu¢na, vec i stoga Sto je razmak medu njima razlucan.
Nasuprot tome, rukopisni tekst je dijelom nerazlucan: slova u rijeci su pisana povezano, bez

razluCne granice medu njima.
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U razgovoru o tkivu vazno je spominjanje sastojaka (jedinica od kojih se tkivo sastoji). Tkivo
se, po pretpostavci, sastoji od sastojaka i pri odredivanju zbijenosti i razlu¢nost susjedski
odnosi izmedu sastojaka su oni koji se racunaju. No, nije uvijek jednako vazno da se sastojci
specificiraju. Naime, kako se kod nedovoljno istan¢anog razabiranja sastojci mogu nalaziti
ispod praga razabirljivosti, to ih se ne treba posebno specificirati s dane tocke gledista. Ako
ih dogovorno ipak specificiramo, onda to ¢inimo oslanjanjem na neko istancanije razabiranje
koje je moglo ustanoviti sastojke. Kod zbijenih tkiva dovoljno je govoriti o zbijenosti,

podrazumijevajuci sastojke, ali ih ne specificirajuci.

Drugacije je s razlu¢noscu tkiva. Buduéi da se tu sastojci nalaze iznad praga razabirljivosti,
to se sastojke moze i mora specificirati. Mozemo govoriti, recimo, o slovima kao razlu¢nim

sastojcima otisnutog teksta, odnosno kao sastojcima tkiva otisnutog teksta.

2.4. Tipovi struktura na koje se primjenjuje distinkcija

» o«

Iz gornjih primjera i upotrijebljenih termina (“tkivo”, “tekstura”, “sastojci”), mogao bi se
dobiti dojam da se o zbijenosti i razlu¢nosti govori samo kad je rije¢ o konkretnim,

zamjedbenim, fizickim pojavama. Ali nije tako.

Mi moZemo govoriti o zbijenosti ili razlu¢nosti i tzv. semanti¢kog polja. Razabiranje ne mora
biti samo perceptivno, ve¢ i kognitivno, teorijsko. Kako ovo, takoder, moze biti razli¢ito
istancano, sa svojim pragom razabiranja, to i tu mozemo govoriti npr. o zbijenom
semantickom polju ili o razlu¢nom semantickom polju. U zbijenom semantickom polju nece
se moci precizno utvrditi znacenje dane rijeci ili pojave, niti ¢e granice izmedu znacenja
dvaju semanticki srodnih rijeci biti uocljive. U razlu¢nom semantickom polju biti ¢e moguce
i jedno i drugo: znacenja srodnih rijeci bit ¢e uzajamno iskljuciva i precizno odrediva (usp.
4.3,4.4,45.).

Prema tome, moguce je smisleno govoriti o zbijenosti i razlu¢nosti i apstraktnih struktura, a

ne samo konkretnih.

2.5. Vrste zbijenosti i razlu¢nosti

Neko ustrojstvo moze biti skroz zbijeno ili skroz razluc¢no. Recimo, papir moze biti zbijen

tako da na njemu nema razlucnih podrucja (nema, npr. rupa u papiru) i tada ¢emo reci da je
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skroz zbijena tkiva. Ili, dani skup predmeta moze biti tako rasporeden, odnosno ustrojen da

u njemu nema zbijenih mjesta, te ¢emo u tom slucaju reci da je skroz razlucan.

Medutim, neko ustrojstvo moze biti dijelom zbijeno a dijelom razlu¢no. Ako je pretezno
zbijeno a mjestimicno razlucno, govorit ¢emo o njemu kao o nepotpuno zbijenom ustrojstvu.
Na primjer, perforiran papir bit ¢e nepotpuno zbijene teksture. Ako je pak pretezno razlucno
a mjestimicno zbijeno, ustrojstvo ¢emo oznaciti kao nepotpuno razlu¢no. Zamislimo
raspored stvari tako da su na jednom mjestu nagomilane i medusobno razlucive, dok su na

ostalim mjestima razlu¢ne - takav ¢emo raspored smatrati nepotpuno razlu¢nim.

U zivotu u kojem primjenjujemo razliCite nacine razabiranja i suocavamo se s razlicitim
tipovima strukture, uglavnom smo suoceni s kombinacijama zbijenosti i razlu¢nosti, i u onoj
mjeri u kojoj nemamo posla s jasno odredenim strukturama, niti s precizno odredenim
tipovima razabiranja, niti procjene zbijenosti ili razlu¢nosti nece biti uvijek nedvoumne.
Stvarno ustanovljavanje da li je u pitanju zbijena ili razlu¢na pojava bit ¢e obi¢no vrlo sloZen

postupak.

2.6. Relacionost pojmova

I odredivanje zbijenosti, odnosno razlucnosti jest uvjetovano: uvjetovano je tipom

promatranja i toCkom gledista, odnosno istancanos$¢u danog tipa razabiranja.

Medutim, kako je za odredivanje zbijenosti ili razlu¢nosti vazna samo mjera istancanosti, to
je dovoljno, ponekad, reéi za odredenu strukturu da li je zbijena ili je razlucna, jer pri tome
podrazumijevamo da u prvom slucaju imamo posla s nedovoljno istanc¢anim razabiranjem, a

u drugom s dovoljno istancanim.

Ipak, u slucajevima u kojima za istu pojavu ¢as govorimo da je zbijena ¢as da je razlu¢na
(kako je to slucaj s razli¢itim procjenama zbijenosti, odnosno razluc¢nosti papira u 2.2.), u
takvom je slucaju potrebno specificirati tip promatranja, odnosno vrstu razabiranja danog
tkiva ili ustrojstva. Na primjer, kod empirijskog pristupa, morat ¢emo specificirati da li je
rijeC o perceptivnom razabiranju, i koliko udaljenom, instrumentalnom razabiranju, i
kakvom, odnosno, kod teorijskog pristupa morat ¢emo specificirati o kakvom je
razabirackom sustavu rije¢ (da li o analognom sustavu ili o digitalnom sustavu, no o tome ¢e

kasnije u 4. biti rijeci).
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Takoder, morat ¢e se odrediti i vrsta sastavnica, odnosno strukture, jer ¢e i o tome ovisiti da
li ¢e uzeti tip razabiranja biti dovoljno ili nedovoljno istancan. Zapravo, najcesce se
specificira samo struktura i za nju se utvrdi da li je zbijena ili razlu¢na, dok se istanc¢anost

razabiranja i vrsta sastavnica podrazumijeva.

2.7. Distinkcija primijenjena na film

Primjena pojmovnog para zbijenost-razlucnost na film nema, zapravo, nikakve tradicije. Ako
se o cemu govorilo, bilo je to o razlucnosti (diskretnosti), ali i to zahvaljujuc¢i pojmovnom

mijeSanju diskretnosti i diskontinuiteta.

Ukoliko kao predmet filmske recepcije uzmemo svjetlosnu strukturu filma, ona c¢e biti
zbijena, tj. njeni mogucéi sastojci i odnosi susjedstva medu njima jesu ispod praga

perceptivnog razabiranja (premda to ne vazi za tekstualnu konfiguraciju).

Ukoliko kao predmet filmske recepcije uzmemo identifikacijsku strukturu filma (“dijegetsku
strukturu”), tj. strukturu koju tvore prepoznatljive pojave u prizoru (scena), ova ¢e struktura
takoder biti zbijena. To jest, usprkos tome Sto ¢emo s lako¢om prepoznavati velik broj
pojava, prizor kadra je napucen identifikabilnim pojavama koje ¢e se preklapati, sakrivati,
prostirati iza zamjedbenih granica, te teSko da ne¢emo, izmedu dviju prepoznatljivih pojava

moci pri boljem promatranju pronadi ili barem hipotetizirati jos neku (usp. 4.11.).

Ukoliko kao predmet filmske recepcije uzmemo tzv. konotacijsku razinu, tj. razinu znacenja
Sto proizlaze iz funkcionalno znaCenjske (dramaturske) organizacije cjeline filma, ona ¢e
takoder biti zbijena, jer znaCenja nece biti ¢vrsto razluciva, vec¢ Ce se preklapati i rasplinjati

pod pokusajima da se preciznije razgranice.
Uglavnom, mozemo reci da je film recepcijski pretezno zbijena pojava.

Dakako, ove globalne tvrdnje ne treba uzeti zdravo za gotovo. Prije no Sto se iznesu,
potrebno bi bilo izdiferencirano analizirati uzeta razabiracka stajaliSta i vrste promatranih

struktura. Nesto viSe o ovome kaze se kasnije, u 4.
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2.8. Odnos zbijenosti-razlucnosti i kontinualnosti

Vec se iz gornjih natuknica dade razabrati kako su odredbe po zbijenosti-razlucnosti i po
neprekidnosti-isprekidanosti medusobno neovisne i kako ih nikako ne mozemo sparivati, pa,
na primjer, rec¢i kako se zbijenost i kontinualnost podudaraju, a tako i razlu¢nost i

diskontinuiranost.

Neko zbijeno tkivo ili neka nerazlucna jedinica moze biti i kontinuirana i diskontinuirana, a
isto to vazi i za razlucnu teksturu i razlu¢nu jedinicu. Naime, skroz zbijeno tkivo kao i skroz
nerazlucna jedinica (tj. ona koju ni na kojem mjestu ne mozemo razluciti od okoline) jesu
zapravo kontinuirano zbijeni: “skroz zbijeno” ovdje je sinonim za “kontinuirano zbijeno”. To
vazi i za razlucna tkiva i jedinice. Skroz razlucno tkivo jest zapravo kontinuirano razlucno,
kao Sto je i skroz razluc¢na jedinica kontinuirano razlu¢na. Na drugoj strani, djelomic¢no
razlucna i djelomicno zbijena tkiva i jedinice jesu diskontinuirani sa stajalista razluc¢nosti i sa
stajalista zbijenosti. “Djelomic¢no” jest ovdje sinonim za “diskontinuirano”. Kako prekid
kontinuiteta u zbijenom tkivu moze, ali i ne mora, biti pojavom razlu¢nog mjesta ili razlucne
jedinice, to se u tom slucaju razlu¢nost moze pojaviti kao uzrok diskontinuiteta zbijenog
tkiva. Ali vazi i obratno, pojava zbijenog mjesta na inace razlu¢nom tkivu takoder je uzrok
diskontinuiteta, ali sad diskontinuiteta razlu¢nosti. S druge strane, razlu¢no tkivo ne moze

uciniti diskontinuiranim a da i dalje ostane razlu¢no. Uzmite za primjer sliku br. 3.

3.a.1234567890
3b.12567890

U oba primjerka imamo razlucan slijed razlu¢nih matematickih jedinica, ali dok je prvi slijed
razlucan i kontinuiran , drugi je razlucan i diskontinuiran - nedostaju dva broja koja bi se

morala, po principima redanja prirodnih brojeva, pojaviti izmedu broja 2 i broja 5.

Vidljivo je sad, u kolikoj mjeri moze biti pojmovno krivo, ili bar ometajuce, zamjenjivanje
termina zbijenosti terminom kontinuiranosti: terminoloske zamjene tesko da nece povudi i
pojmovne zamjene Sto su uz njih kolokvijalno vezane. Zato, koliko god se iz konteksta moglo
zakljuciti da se u nekoj raspravi pod nazivom “kontinuiranost” pomislja na zbijenost,
pojmovne implikacije termina “kontinuiranost”, koriStenog u sklopu opreke

kontinuiranost-diskontinuiranost, dovlace se i u opreku zbijenost-razluc¢nost, te zamucuju
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pojmovnu sliku i odredbenu korisnost termina.

3. RAZABIRLJIVOST I NERAZABIRLJIVOST
3.1. Pojam i nazivi

Kazemo da razabiremo neku stvar onda kad je opazimo, shvatimo, kad znamo kakvo mjesto
ima medu drugim opazenim i shva¢enim stvarima, i kako sve s njom potencijalno mozemo
postupati. Ne razabiremo onda kad niti opazamo, niti shva¢amo, ili kad opazamo ali ne
shvacamo, tj. onda kad nekakvim nadrazajima ne uspijemo pronaci mjesto medu vec
razabranim pojavama i kad im ne umijemo procijeniti potencijalnu uporabivost, djelatnu

vaznost.

Tako bismo, otprilike, intuitivno odredili sam pojam razabirljivosti i nerazabirljivosti. Uz

n o«

naziv “razabirljivost” zna se upotrebljavati jo$ i naziv “prepoznavanje”, “uocavanje”,
“opazanje”, “shvacanje”, “razumijevanje”, “spoznavanje”, “poimanje”, “predocavanje” i
slicni, premda se svaki od tih ponajceSée odnosi tek na pojedine aspekte ili razine

razabiranja.

3.2. Aspekti razabiranja

Razabiranje, u prvome redu, podrazumijeva kategorizaciju, tj. uvrstenje pojave koju
razabiremo u neku predodzbenu ili pojmovnu kategoriju. Kategorizacija jest, dakle,
klasifikacijski postupak. Za potrebe ovog napisa, pod kategorijom mozemo drzati svaku
opcenitost koja obuhvaca niz posebnosti. Posebnosti se podvrstavaju pod opcenitost, s time
da svaku opcenitost mozemo drzati spletom uvjeta koje posebnost mora zadovoljiti da bi se
podvrstala pod tu opéenitost. Na primjer, pojam “stola” obuhvaca niz stvarnih predmeta i na
njih se primjenjuje. U tom slucaju je, na primjer i “pisaci stol” kategorija u odnosu na

stvarne predmete koje obuhvac¢amo tim pojmom.

Kad s uspjehom primjenjujemo ve¢ gotove kategorije, onda govorimo o prepoznavanju, a kad

gradimo nove kategorije onda govorimo o shvacanju.

Medutim, razabiranja nemamo ako se postupak kategoriziranja ne aktivira, ne primijeni.

Kategoriziranje aktiviraju indikatori kategoriziranja. Indikatori kategoriziranja pripadaju
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pojavi koju trebamo razabrati, a njih ¢ine odredene osobine te pojave. Na primjer, odredene
pojmovne znacajke “pisaceg stola” aktivirat ¢e njegovo kategoriziranje kao “stola”.
Indikatore, po pretpostavci, razlikujemo ¢ak i onda kada jo$ ne znamo o kakvoj je pojavi

rije¢, tj. kad je joS nismo kategorizirali, razabrali.

Kategoriju nece aktivirati bilo koje osobine, ve¢ one osobine i oni odnosi medu osobinama
koje su kljucne ili odluc¢ujuce za kategoriju, tj. koje odreduju kategoriju. U nekim
kontekstima dovoljan je manji splet indikatora da aktivira kategorizaciju: ne moramo uociti

sve osobine da bismo kategorizirali.

Dakle, da zaklju¢imo: svako razabiranje polazi od nekih poticaja, indikatora. Ti indikatori su
osobine pojave Sto se razabire. Osobine aktiviraju kategoriju, bilo pripremljenu, bilo svjeze
stvorenu. Kad je kategorija primijenjena, kazemo da smo pojavu razabrali. Ako se
kategorizirana pojava i tokom daljeg susretanja i baratanja pokazuje u skladu s kategorijom
u koju je podvrstana (tj. s ostalim indikatorima koje dana kategorija podrazumijeva), onda
kazemo da je toCno razabrana. Ukoliko poneki aspekti nisu u skladu s odredenjima
kategorije, tada je razabiranje netocCno, te se pojava mora prekategorizirati, podvrgnuti

ispravljackoj kategorizaciji, ponovnom razabiranju.

3.3. Organizacija, istancanost, tipovi i prag razabiranja

Kategorije nisu medusobno nevezane, one se vezuju u strukture i sisteme, tj. s jedne strane
u uzajamno vezane spletove kategorija, pri cemu izbor jedne kategorije podrazumijeva izbor
drugog spleta (Cega je rezultat struktura), odnosno u uzajamno iskljucive spletove
kategorija, pri ¢emu izbor jednog spleta iskljuCuje izbor drugog spleta (a sve to ulazi u

sistem).

Ono Sto je ovdje specificno vazno jest da su strukture kategorija hijerarhijski povezane, tj.
viSa kategorija obuhvaca nizu, ili niza podrazumijeva (implicira) viSu. Nize kategorije su
posebnije (specificnije), viSe su opcenite (generalnije, apstraktnije). Kad primjenjujemo
kategoriju, moZemo primjenjivati kategoriju razli¢itog stupnja specifi¢nosti. Sto je kategorija
pomocu koje razabiremo opcenitija, bez izbistrenih specificnih podkategorija, to ce
razabiranje biti nespecifi¢nije. Na primjer, ako neku pojavu pred nama kategoriziramo kao
“fizikalnu pojavu”, takvo ¢e kategoriziranje biti vrlo nespecifi¢no. Ako je pak kategoriziramo
kao “pisaci stol” (a ta kategorizacija implicira kategoriju “fizikalna pojava”) tada ¢e nase

razabiranje biti mnogo specifi¢nije.
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Stupanj specificnosti i konkretnosti nekog razabiranja u odnosu na neku pojavu mozemo
nazvati istancanoscu (fino¢om) razabiranja. Sva se razabiranja daju medusobno usporedivati

po stupnju istanCanosti.

Razabiranja se, medutim, mogu razlikovati i prema tipu “aparature” koju koriste. Na
primjer, perceptivno razabiranje treba razlikovati od kognitivnog razabiranja, perceptivno
razabiranje bez pomagala (bez povecala, teleskopa, mikroskopa...) treba razlikovati od
perceptivnog razabiranja s pomagalima, a isto vrijedi i za kognitivno razabiranje (kojemu
kao pomagala mogu sluziti simboli, kompjutori, priru¢nici...). Svako od tih razabiranja ima
Svoj raspon istancanosti, tj. svoj donji i gornji prag razabiranja. Na primjer, percepcija ima
donji prag razabiranja ispod kojeg se viSe naprosto ne mogu razlikovati osobine niti elementi
pojave koju razabiremo: ako, na primjer, gledamo reprodukciju slike s finim rasterom, taj
raster ne¢emo opazati prostim okom, on ¢ée biti ispod donjeg praga razabiranja. Postoji i
gornji prag razabiranja, iznad kojeg pojava postaje nepregledna, nesaglediva: ako smo, na
primjer, preblizu nekom velikom objektu, ne¢cemo mu moci vidjeti granice, tako da ¢e
postojati gornja granica perceptivne razabirljivosti tog objekta. Granica razabirljivosti se
dade pomaknuti ako se promijeni tip razabiranja, tj. ako se recimo, vizualnoj percepciji
dodaju opticka pomagala ili kognitivna pomagala. U tom ¢e se slucaju raspon istancanosti

povecati u nekom smjeru, pa ¢e i prag razabiranja biti pomaknut.

3.4. Standardi razabranosti

Premda smo rekli da neku pojavu razabiremo onda kad smo na indikatore primijenili
prikladnu kategoriju (odnosno splet kategorija), to nije bas odviSe precizno receno. Da li
mozemo, na primjer, reci da smo razabrali neku pojavu ako utvrdimo da je u pitanju
fizikalna pojava, ali nista istancanije o njoj ne mozemo re¢i? Ako smo, uzmimo, nezadovoljni
stupnjem istancCanosti razabiranja u ovom slucaju, do kojeg stupnja istancanosti moramo ic¢i

da bismo neku stvar drzali razabranom?

Problem je u postavljanju standarda razabranosti: koji je standard prema kojem ¢emo

procijeniti da li je neka pojava u dovoljnom stupnju razabrana?

Standard razabiranja odreduje svrha razabiranja. Budu¢i da razabiranje sluzi snalazenju,
specifitna svrha snalazenja odreduje Sto ¢emo razabirati. To podrazumijeva, prvo, da ¢emo
specifitno usmjeravati paznju. Kada neCemu obra¢amo paznju, ocekujemo istancanije

razabiranje. Svrha usmjeravanja paznje jest upravo u povecanju stupnja istancanosti
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razabiranja. Pri tome ono Sto je u centru paznje tezimo razabrati istancanije, a ono $to je u
periferiji paznje ostavljamo neistan¢ano razabranim. Na primjer, ako nas u prizoru zanima
odnos izmedu dva ¢ovjeka, naSe Ce razabiranje onoga Sto ti ljudi rade i znacajki njihova
izgleda i ponaSanja nastojati biti Sto je moguce viSe istan¢ano. Nasuprot tome, recimo,
planinu $to se prostire u pozadini zbivanja razabrat ¢emo vrlo neistancano (tek kao “neku
planinu”, u obrisima), bez uoc¢avanja poblizih obiljezja te planine, a razabiranje ¢emo i

ostavljati takvim ukoliko planina ne promijeni vaznost.

Medutim, i kad su u pitanju stvari u centru paznje, u razlicitim Ce se prilikama traziti razlicit
stupanj istancanosti, ve¢ prema posebnom cilju razabiranja. Na primjer, ako nam je cilj da
naprosto identificiramo lipin cvijet da bismo skuhali ¢aj od njega, bit ¢e dovoljan onaj
stupanj istancanosti razabiranja koji ¢e dovesti do pouzdane identifikacije lipe. Medutim,
ukoliko smo biolozi i svrha nam je proucavanje lipe, tada ¢e se traziti od nas vrlo visok
stupanj istancanosti razabiranja i vjerojatno ¢emo nastojati prosiriti raspon istancanosti

sluzeci se perceptivnim i kognitivnim pomagalima.

Svrha razabiranja, dakle, odreduje standard razabiranja, odnosno odreduje nuzni stupanj
istancanosti potrebnog razabiranja. Ukoliko je taj stupanj dosegnut, kazemo da smo stvar
razabrali (potpuno shvatili, prepoznali), ukoliko nije dosegnut kazemo da je nismo razabrali,

odnosno da je nismo dovoljno dobro razabrali.

Razabiranje je, dakle, u ovisnosti o standardu razabiranja: ono Sto je prema jednom

standardu razabrano, nece biti takvo prema nekom drugom standardu.

3.5. Predodzbeno i pojmovno kategoriziranje
Korisno je razlikovati dvije vrste kategorizacija: predodzbenu i pojmovnu.

Predodzbena kategorizacija se prvenstveno provodi nad nasim osjetilnim i djelatnim
(senzorijalnim i motorickim) snalazenjem u okolini. Zato, i kad je najopcenitija, cuva
modalitete prostornih i vremenskih odnosa. Osnovni odnosi medu kategorijama jesu odnosi
kontigviteta, vremenskog i prostornog, tj. rijec je o odnosima dijela i cjeline, sadrzavanja i
nesadrzavanja, susjedstva i udaljenosti, kao i o odnosima uzastopnosti (prethodnosti i
naknadnosti). Zbog takvih odnosa predodzbene kategorije i njihovi sklopovi ¢ine
konfiguracije. Kategorije koje se vezuju po prostornome principu mozemo nazvati

predodzbenim shemama. Sheme se odnose na scene (prizore), tj. rezultat kategoriziranja
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pomocu shema jesu scene. Na primjer, nasa predodzba kuhinje jest zapravo shema koja
sadrzi sheme takvih predmeta kakvi su Stednjak, ormari¢ za sude, pribor za kuhanje, stol za
radove i ruCanje, prozor za zracenje i tome sli¢no. A opet, shema Stednjaka ima kao dijelove
shemu ploCe za kuhanje, pe¢nicu, sve to u Cetvrtastom okviru... Kad pomocu takve sheme
razaberemo kao kuhinju neku odredenu prostoriju, rezultat takvog kategoriziranja jest
scena kuhinje. Kategorije koje se vezuju po vremensko-prostornom principu mozemo nazvati
predodzbenim scenarijem, a rezultat kategoriziranja pomoc¢u predodzbenog scenarija jesu
dogadaiji (ili zbivanja). Na primjer, predodzbeni scenarij odlaska u kupovinu, obuhvaca kao
svoje dijelove scenarij izlaska iz stana, izlaska iz kuce, prelaska ulice do trgovine, samog
kupovanja, i povratka. Svaki od tih scenarija obuhvaca pojedinacne scenarije postupaka koje
moramo obaviti da bismo realizirali izlazak iz stana, prelazak preko ulice, kupovanje itd.
Prepoznavanje prema predodzbenom scenariju rezultira razabiranjem zbivanja, odnosno

postupanje prema predodzbenom scenariju rezultira radnjom ili djelatnoscu.

Specificiranje op¢ih predodzbenih kategorija se sastoji u njihovu detaljiziranju

(upotpunjavanju predodzbi scene i dogadaja s predodzbama njihovih sastojaka, dijelova,
prostornog rasporeda medu njima, procesualnih odnosa...), ali i u njihovom senzorijalno-
motoricki modalnom upotpunjavanju (pa predodzba postaje vizualnom, ili auditivnom, ili

motorickom, ili sve to skupa sintetizirano).

Predodzbene kategorije se organiziraju u sklopove na temelju ustaljenog iskustvenog
vezivanja, tj. kao posljedica postupnog ustaljivanja kategorijalnih veza kroz njihovo
uoblicavanje i ponavljanu primjenu u toku snalazenja okolinom. Ustaljeni, navikni
predodzbeni sklopovi nazivaju se prototipom. Aktiviranje bilo koje kategorije povlaci za
sobom aktiviranje cijele prototipske predodzbene sheme i scenarija za dane okolnosti
snalaZenja, a te onda za sobom povlace postuliranje prototipskih sastojaka, tj. onih sastojaka
opce situacije koji su navikno najvjerojatniji, koji se u danoj op¢oj prototipskoj shemi i
scenariju najtipicnije javljaju. Ovo postuliranje sastojaka javlja se kao prototipsko ocekivanje
u pogledu daljih najvjerojatnijih predmeta razabiranja. Na primjer, razabiranje ulice aktivira
prototipsku predodzbu grada, a ova razbuduje tipska ocekivanja o najvjerojatnijim
(prototipskim) sastojcima od kojih je scena grada sastavljena (automobili, ljudi po
plo¢nicima, odreden stupanj prometa, koncentracija du¢ana, neki sredisnji trg ili ulica itd.).
Ocekivanje povlaci za sobom veéu kategorijalnu i senzorijalnu osjetljivost za neke pojave, a
oslabljenu osjetljivost za druge, tako da ¢emo one pojave koje se podudaraju s postuliranim
prototipovima brzo i lako razabirati, dok ¢emo svako odstupanje od postuliranih prototipova

razabirati sporije i teZze. Na primjer, u nepoznatu kontinentalnom gradu lako ¢emo razabirati
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nove ulice i zgrade, jer ocekujemo da ¢emo u gradu sretati ulice i zgrade, ali cemo biti
dezorijentirani ako usred grada zateknemo ogromnu vodenu povrsinu, i trebat ¢e nam

vremena da ravnu povrSinu pred nama protumacimo kao vodu i kao jezero.

Pojmovno kategoriziranje se prvenstveno provodi nad predodzbenim kategoriziranjem te se,
u tom smislu, moze drzati drugotnim, metakategoriziranjem. Osnovni odnosi izmedu
pojmovnih kategorija nisu prostornovremenski, niti se pojmovne kategorije daju izravno
senzorijalno specificirati. Odnosi izmedu pojmovnih kategorija jesu logicki, kombinatorno-
selektivni, tj. u pitanju su odnosi predikatizacije, konjunkcije, implikacije, negacije,
disjunkcije i alternacije. Pojmovne kategorije jesu razredi (klase), a njihovo povezivanje jest
klasifikacijsko. Primjere za pojmovno kategoriziranje smo ve¢ dali analizirajué¢i u 3.3.
hijerarhizaciju kategorija. Razred ciji clanovi imaju definirane kombinatorno-selektivne
odnose medu sobom nazivamo sistemom (sustavom), a onaj razred u kojem su kategorije
samo kombinirane nazivamo strukturom (ustrojstvom). U strukturi, logicki gledano
dominiraju odnosi predikatizacije, implikacije i konjunkcije, dok u sistemu, uz ove odnose,
pridruzuju se vazno i odnosi negacije, disjunkcije i alternativnosti. Zato se i kaze da sistem

obiljezava izbor (selekcija), a strukturu veza (kombinacija).

Buduci da se pojmovne kategorije odnose na predodzbeno kategoriziranje, one definiraju i
predodzbene odnose. Odnosi unutar scene i scenarija jesu kombinatorni, strukturalni, dok
smo u slucajevima kad treba birati izmedu viSe mogucih scena i scenarija, ili izmedu vise
mogucih ali medusobno nespojivih prototipskih sastojaka suoceni sa selekcijom, sa

sistemom. Struktura se sastoji u ostvarenju samo nekih sistemski mogucih kombinacija.

Kao sto se predodzbeno kategoriziranje moze senzorijalno-motoricki specificirati, ali moze
biti i modalno nespecificirano, tako i pojmovno kategoriziranje moze biti predodzbeno
(konfiguracijski) nespecificirano, ali se moze i predodzbeno specificirati. A kad se moze
predodzbeno, onda se posredno, preko predodzaba, moze specificirati i senzorijalno-
motoricki. Pojmovno kategoriziranje, dakle, moze modelirati predodzbeno kategoriziranje i

preko njega utjecati na senzorijalno-motoricko ponasanje.

Buducéi da pojmovna, klasifikacijska kombinatornost nije ogranicena konfiguracijskim
ogranicenjima predodzbene kategorizacije, pojmovno se daju kombinirati pojave i aspekti
(atributi) koji se iskustveno ne bi kombinirali, jer na to ne bismo bili neposredno natjerani.
Pojmovna kombinatorika zato omogucava da se i samo predodzbeno kategoriziranje klju¢no
preoblicava. U prvome redu, pojmovna kombinatorika omoguc¢ava kombinatorno stvaranje

daleko sloZenijih i apstraktnijih predodzaba no Sto bi to bilo moguée samo na temelju
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iskustvene prototipske razrade predodzbenog kategoriziranja. Ona, dalje, omogucava da
prekoracujemo ono Sto je tipski ustaljeno i da budemo osjetljivi za netipicno. Dalje,
kombinatorika omogucava da stvaramo predodzbe koje nemaju vijerojatnog pokri¢a u
senzorijalno-motoricki steCenom iskustvu, tj. stvaramo predodzbe o mogucim pojavama ali
koje nismo susreli i mozda ih ne¢emo susresti. I najzad, kombinatorika omogucuje stvaranje
nemogucih, slabo vjerojatnih, fantastickih pojava, ali Cije postuliranje moze kontrastom

snaznije ocrtati prirodu i granice iskustvene i moguce predodzbe.

Protucinjeni¢na hipoteti¢nost koju pojmovno kategoriziranje omogucava temelj je tzv.
mastovitosti (na predodzbenoj razini), a ova u velikoj mjeri povecava fleksibilnost i

spremnost za snalazenje u okolini.

3.6. Razabiranje i kontinualnost

Procjena kontinualnosti neke pojave ocito pretpostavlja da je ta pojava razabrana, tj. da je

pojmovno i predodzbeno kategorizirana.

Cinjenica da su za kategorizaciju dovoljne samo slabasne indikacije ako je kontekst
ocekivanja jak, omogucava nam da i nepotpune pojave, tj. pojave u kojima neki klju¢an
element ili osobina (kljuc¢an indikator) nedostaje, ipak budu razabrane, tj. kategorizirane.
Zato i nepotpuno ostvarene pojave, Sto ¢e reci diskontinuirane pojave, ako je samo
prototipsko ocekivanje jako, i potvrdeno bar nekim indikatorima, mogu biti razabrane, tj.
moze im biti razabrana kategorijalna pripadnost (pravilnost, prototipska pribliznost). A isto
tako, kad su razabrane, pojavama mozemo procijeniti u kojoj su mjeri potpunim ispunjenjem
pojmovne ili prototipske predodzbe, da li imaju sve osobine, odnosno dijelove koje

prototipska predodzba zahtijeva, da li su kontinuirane.

Dok mi ne mozemo procjenjivati kontinuitet ako nista ne razabiremo, obrnuto ocCito nije
slucaj: tj. mi moZemo razabirati i onda kad pojava nije idealno ispunjenje kategorije, tj. kad
je diskontinuirana. Dakako, u izostajanju vaznih indikatora postoji granica preko koje vise
nije moguce razabirati jer ima premalo indikacija, te se mogu s jednakim opravdanjem
aktivirati i dvije opre¢ne kategorije. Zato diskontinuiranost ne moze biti posvemasnja, veé
pretezno lokalna, mjestimiCna: ono Sto se izostavlja jesu zalihosne (redundantne) osobine i

dijelovi (tj. oni ¢iji izostanak jo$S ne poremecuje razabiranje).
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3.7. Razabiranje i razlucnost-zbijenost

Odnos razabiranja i razluc¢nost-zbijenosti ve¢ je analiziran: istanCanost razabiranja i prag

razabiranja posluzio nam je u definiranju zbijenosti i razlu¢nosti (vidi 2.2.).

Nesto je slozenija situacija kad pratimo odnos zbijenosti i razabirljivosti u slucaju tekstura.
Jedinice teksture mogu biti ispod praga razabirljivosti, te ¢e tekstura biti zbijena. Medutim,
usprkos nerazabirljivosti jedinica, ipak tekstura moZze biti raznolika, u njoj mozemo opazati
konfiguracije. Na primjer, premda prostim okom ne razabiremo vlakanca papira na kojem je
otisnut tekst, ipak teksturu stranice razlikujemo od teksture korica casopisa, odnosno od
teksture stola na kojem lezi ¢asopis, te mozemo reci da su razlike izmedu tekstura (njihovih
konfiguracija) razabirljive, premda su u svim tim sluc¢ajevima jedinice podjednako ispod
praga razabirljivosti. Nerazluc¢nost jedinica ne povlaci nerazabirljivost, i zbijene teksture

mozemo medusobno razlikovati.

3.8. Razabirljivost i film

Razabiranje filma temeljeno je na op¢im principima razabiranja. Ali, unutar op¢eg procesa
razabiranja, razabiranje filma ima poseban status. Film je, naime, komunikacijska pojava,
smisljen da bude epistemoloskim instrumentom. On je to u istoj mjeri u kojoj su to i jezicni
sistem, tematiCki simboli, glazbeni sistem i dr. U tom smislu, razabiranje filma spada u
razabiranje s pomagalima, s time da cilj tog razabiranja nije u trenutacnom snalazenju u
okolini, ve¢ u reviziji naseg vlastitog kategorijalnog aparata na kojem se temelji naSe
snalazenje u okolini. Svrha filmskog, kao i svakog drugog komunikacijskog djelovanja, jest u

modeliranju, modificiranju samog razabiranja.

Ako film, kao umjetnicku djelatnost, usporedimo sa znano$cu, €ini se lakim razabrati
specijalizaciju svake od tih tipova djelatnosti: znanost je orijentirana prvenstveno na
razvijanje pojmovnog kategorijalnog aparata, dok su umjetnosti usredoto¢ene prvenstveno
na razvijanje predodzbenog kategorijalnog aparata. Medutim, kao Sto smo vidjeli, pojmovna
kombinatorika bitno utjece na predodzbeno kategoriziranje i specificnost je svakog
komunikacijskog modeliranja da osnazuje i razvije upravo kombinatoriku. Rijec je jedino o
cilju te kombinatorike: u umjetnosti, pa tako i u filmu, prvenstveno se kombinira s ciljem da
se posloze, konstruiraju, postuliraju predodzbe, dok se u znanosti kombinira kako bi se sama
pojmovna kombinatornost ucinila sloZzenijom, sposobnijom za razlikovanje promatranih

pojava, preciznijom, razlu¢nijom.
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Orijentacija na modeliranje samog kategorijalnog aparata, i to pomo¢u pomagala
(objektivnost znakova je podlozna manipulaciji), povlaci za sobom, u sluc¢aju komunikacija,
visoku mjeru razabiracke istancanosti. Na primjer, ¢ini mi se da daleko istancanije
razabiremo artikulirane zvukove (zvukove koji su nosioci jezicne komunikacije ili glazbene
komunikacije) nego Sto razabiremo neartikulirane zvukove - Sumove. Isto tako, mozemo
pretpostaviti da daleko istancanije razabiremo vizualne obrasce na filmu (one koji ulaze u
ikonografski, ustaljen, sistem nasih vizualnih komunikacija), nego Sto to ¢inimo u

pragmati¢nim, dnevno rutinskim okolnostima.

U tom smislu, mozemo reci da je razabiranje filma i na semantiCckom planu (predodzbenom) i
na senzorijalnom planu istancanije i slozenije, s time da je upravo postizanje te slozenosti i

istanc¢anosti osnovni (implicitni) cilj filma, a kao komunikacijskog sredstva.

4. KLIZNO I IZLUCNO KODIRANJE (ANALOGNOST I DIGITALNOST)
4.1. Pojam

Kad nesto mjerimo, moZemo to mjeriti tako da je mjera klizna. Na primjer, kazaljka na vagi
klizi preko brojcanika onako kako se mijenja tezina roba Sto se vazu, s time da se kazaljka
Cesto nade izmedu veli¢ina oznaCenih na brojcaniku. Takvo klizno mjerenje u kojem se
odreduju priblizne vrijednosti (priblizne orijentacionim tockama na broj¢aniku) nazivamo
kliznim i analognim. Ono §to se mjeri jest da li je u vecoj ili manjoj mjeri postignuta

odredena vrijednost.

Medutim, mjeriti mozemo i tako da su vrijednosti jednoznacne, i da imamo ili jednu
vrijednost ili drugu, bez srednjih vrijednosti izmedu njih. Na primjer, na tzv. “digitalnim
vagama” umjesto kazaljke se javljaju brojke, i, kad mjerimo robu pojavljuje se ili jedna
brojka ili druga brojka, srednjeg nema, nema pribliznosti. Takvo mjerenje u kojem se
izlucuju samo jednoznacne vrijednosti bez prijelaza i bez moguénosti priblizavanja jednoj ili
drugoj susjednoj vrijednosti, naziva se izlucnim ili digitalnim. Ono $to se mjeri jesu

jednoznacne vrijednosti, kojih ili ima ili nema.

Obi¢no se klizno mjerenje oznacava kao mjerenje po kriteriju “viSe-manje”, a izlucno kao

»oouy

mjerenje po kriteriju “da ili ne”, “ita ili nista”.
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4.2. Nazivi i problem analogije

Naziv kliznom kodiranju - analogno - dano je, ¢ini se, zato jer se ono prvenstveno koristilo
pri izgradnji modela, tj. umanjenih ili materijalno izmijenjenih ali strukturalno istovrsnih
analogona, modela kojima je slicnost s uzorkom bila cilj (rijec je, na primjer, o modelima
aviona na kojima se ispituje aerodinamicnost, ili elektri¢ni krugovi koji modeliraju situaciju

u akumulacijskom jezeru, itsl.).

Medutim, kad je primjenom na elektronicka racunala naziv poopcen, poceo je zavoditi na to
da se klizno mjerenje pocinje ne samo imenovati kao “analogno”, ve¢ i definirati kao ono
kojim se uspostavljaju odnosi slicnosti izmedu mjere i onoga Sto mjerimo. Rijetki su uvodni
tekstovi u kompjutore i kibernetske naprave koji analogne racunare nece, u prvoj intuitivnoj
definiciji, odrediti kao one Cije ponasanje nali¢i ponasanju pojava koja se obraduju ili

simuliraju.

Stvar je viSe nego pogresna. Npr. klizno mjerenje tezine nije nista “analognije” mjernim
robama no $to je to digitalno. Ako netko zZeli ustvrditi da je klizanje kazaljki po brojcaniku
analogno klizanju tezine robe koju mjerimo, dok to digitalno nije, zaletjet e se. Najcesce se
teZina roba mijenja skokovito a ne klizno: ako hrpi jabuka dodamo jo$ jednu, tezina se nece
promijeniti klizno nego skokovito. Kliznost vrijednosti na vagi s kazaljkom uopce nije slicno

skokovitoj promjeni tezine jabuka.

Ili, uzmimo neki drugi primjer. Recimo, kompjutorski se moze iscrtati Snoopy na traci. Takav
“crtez” Snoopyja sastoji se od diskretnih znakova rasporedenih po digitalnom programu.
Medutim, taj crtez moze biti daleko analogniji izvornom liku Snoopyja kako ga crta Schultz
nego Sto ¢e to biti rukom, priblizno (tj. klizno) precrtan crtez Snoopyja Sto ga je ucinio neki
nevjesti crtac. Kliznost (analognost) potonjeg ne ¢ini ovog analognim (sli¢nijim) originalu od

digitalnosti prethodnoga. Digitalno kodiranje moze biti daleko analognije od analognog.

Da li ¢e neka pojava biti slicna (analogna) uopcée ne ovisi o tipu kodiranja (analognom ili
digitalnom), ve¢ o dodatnim zahtjevima koje se jednom ili drugom tipu kodiranja postavlja u

pogledu sli¢nosti izvorniku.

4.3. Kodiranje i razabiranje

Pojam kliznosti i izlucnosti - analognosti i digitalnosti - u prvom redu se odnosi na kodove, a

208



tek posredno i na ostvarenje kodova. Pojave su klizne ili izlu¢no strukturirane tek ukoliko su
strukturirane prema kliznim ili izlu¢nim kodovima. Uostalom, pojam analognosti i
digitalnosti se osobito jasno razgrani¢io pri izradi kompjutera i u teoriji informacije (tj.

teoriji prijenosa informacija komunikacijskim sistemima).

Kodiranje zovemo postupak pretvaranja jednog spleta signala u drugi. Na primjer, kad
govorimo, proizvodimo zvucne valove. Telefonski aparat pretvara te valove u elektricne
signale koji se prenose zicom. Za telefonski aparat kazemo da je pretvarac (enkoder), a
proces pretvaranja zvucnih signala u elektricne da je proces kodiranja (enkodiranja). Na
ishodistu se elektri¢ni signali opet povratno pretvaraju u zvuc¢ne koje onda razumijeva
sluSalac na drugom kraju telefonske linije. Tu opet imamo povratni pretvarac (dekoder) koji

povratno kodira (dekodira) priopcenje.

Kodiranje je potrebno zato jer se pomoc¢u njega mogu koristiti provodnici (kanali) koji daleko
dalje i bolje (ili trajnije) prenose priopcenje: elektricni signali se zicom mogu prenositi na
daleko vecée udaljenosti no $to se mogu zvucni signali, s tim da su gubici manji od gubitaka
zvucnim prenosenjem, dok se tiskom jezi¢na priop¢enja ¢uvaju na dulje vrijeme i postaju

osposobljena za dulje prostorno-vremenske prijenose.

Kodom se u ovim slucajevima moze nazvati skup raspolozivih signala i raspolozivih obrazaca
njihova povezivanja u danom provodniku. Kodiranje i, u tom slucaju, bilo prevodenjem

(preoblikom) priopcenja iz jednog koda u drugi.
Kakve veze ima kodiranje s razabiranjem?

Razabiranje je psiholoski proces. Kako su komunikacijski sistemi uglavnom ucinjeni da
posreduju medu ljudima, to se razabiranje nalazi barem kao krajnja tocka, kao svrha i
nadzorni uzorak svakog komuniciranja. Dakle, gledano s komunikacijskog stajalista,
razabiranje je samo jedna toCka u procesu kodiranja, ona u kojoj su ukljuceni ljudi. Nase
razabiranje se, s tog stajaliSta, moze prikazati kao da pociva na skupu raspolozivih signala i
obrazaca njihovog povezivanja, dakle na kodu. Razabiranje se, u tom slucaju, sastoji u
prevodenju okolnih kodova na psiholoske (perceptivne, kognitivne...). U suvremenoj

psihologiji Cesto se primjenjuje to stajaliste i takva interpretacija psiholoskih procesa.

Medutim, kako je razabiranje nadzorni uzorak prema kojemu se vrse sve transformacije u
procesu komuniciranja, to se i sam proces kodiranja moze prikazati kao vrsta razabiranja.

Pretvarace moze uzeti kao “razabirace”, kao ona mjesta na kojima se na ulazne signale
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primjenjuje “kategorijalni aparat” narednog komunikacijskog prijenosnika (kanala), na
primjer, telefonski predajnik primjenjuje “kategorije” elektriCkog sistema na dolazece
zvucne signale i obraduje ih (prevodi, preoblikuje) u skladu s tim kategorijama. Ukoliko
uspije obraditi ulazne signale, mozemo reci da je telefon “razabrao” priopc¢enje u skladu sa
svojim kategorijalnim aparatom. “Kategorijalni aparat” pretvaraca bi odgovarao, u tom

slucaju, kodu, a “razabiranje” kodiranu priopcenja.

Kodiranja o¢ito mogu biti razlicitih tipova. Opreka kliznost-izlu¢nost, analognost-digitalnost,

oCito definira dva tipa kodiranja, odnosno dva tipa razabiranja.

Opce intuitivne razlike izmedu ta dva tipa uvodno smo vec¢ naveli i ilustrirali. Kako da ih

podrobnije protumacimo?

4.4. Odredenje kliznosti i izlu¢nosti kodiranja

Kliznim ili analognim bismo mogli nazvati ona kodiranja, odnosno ona razabiranja, kod kojih
je kod, odnosno kategorijalni aparat, zbijene teksture. To znaci da je granica izmedu
kategorija (signala) od kojih je sastavljen odredeni kategorijalni aparat (kod) ispod praga
razabiranja, odnosno gdje i izmedu najblizih kategorija mozemo pronaci jo$s neku
posrednicku kategoriju koja granice izmedu prethodnih kategorija ¢ini nestalnim i

rasplinutim.

Izlu¢nim ili digitalnim bismo mogli nazvati ona kodiranja, odnosno ona razabiranja, kod
kojih je kod, odnosno kategorijalni aparat, razlucne teksture. To jest, kod takvog kodiranja
su ne samo kategorije razlucne, vec¢ su takve i njihove granice, te se izmedu dvaju najblizih

kategorija ne mogu pronaci nikakve posrednicke kategorije.

Naravno, kad govorimo o pragu razabirljivosti primijenjenom na samo razabiranje,
podrazumijevamo da imamo posla s razabiranjem (kategorizacijom) drugog stupnja, tj. da je

u pitanju metakategorizacija neke objektivne kategorizacije.

Kad su kategorije u pitanju, njihova tekstualna zbijenost i razlu¢nost ima dvostrane
posljedice: u smjeru njihove manifestacije ili instancijacije, tj. u smjeru provodnika koji
diktira odreden tip kategorizacije, a na drugoj strani u smjeru njihove semanticke primjene,

tj. u smjeru primjene na iskustvo i na odredivanje nasSeg snalazenja u svijetu.

Klizno kodiranje ¢e podrazumijevati da su granice medu signalima zbijene, odnosno, klizno
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razabiranje ¢e podrazumijevati da su granice medu tzv. “oznaciteljima” znakova zbijene,
nerazlucne. Izlu¢no kodiranje ¢e podrazumijevati razlu¢nost medu signalima, odnosno
“oznaciteljima”. Na drugoj strani, u primjeni na iskustvo i na nase snalazenje u okolini,
klizna kategorizacija podrazumijeva da ¢emo u primjeni kategorija naici na takve iskustvene
primjerke koje ne¢emo mo¢i jednoznacno podvrstati ni pod koju prikladnu kategoriju, pa
¢emo takve primjerke kategorizirati samo priblizno, §to znaci da ¢emo ih razabiracki
mijeSati s drugim primjercima. Izlu¢na, medutim, kategorizacija podrazumijevat ¢e da svaka
iskustvena pojava ima svoju prikladnu kategorizaciju ili je nema uopce, s time da medu

iskustvenim primjercima nece biti razabirackog mijesanja, osim po gresci.

4.5. Kliznost-izlu¢nost i predodzbeno i pojmovno kategoriziranje

Primjena opreke kliznost-razluc¢nost na distinkciju predodzbene i pojmovne kategorizacije,

bit ¢e dosta slozena.

Jedan od rezultata predodzbene kategorizacije jest razabiranje pojedinacnih pojava,
pojedinacnih stvari. Svijet oko nas jest svijet stvari, objekata, koje razabiremo kao
pojedinacne, jedinstvene, neponovljive, razlu¢ne, odnosno kao postojane, neovisne o
stajalistu s kojih ih razabiremo i o uvjetima kojima ih razabiremo. U tom smislu,
predodzbeno razabiranje stvari je izlucno, digitalno i rezultira u razlu¢nim pojavama, u
pojedinacnim stvarima. Ako ponekad ne umijemo vizualno razluciti neku stvar od okoline, bit
¢e u pitanju privremena nemogucnost, poteskoca, ali koja ¢e se morati, ako smo
zainteresirani, prije ili kasnije dovesti do razrjeSenja, tj. do razluc¢nosti (bilo time Sto ¢emo
joj prici, obiéi je, opipati, razgledati sa svih strana, itsl). S druge strane, mi sve stvari
razabiremo s nekog perceptivnog stajalista: i mi se, kao promatraci, nalazimo u prostoru u
kojem i stvari, vazno nam je odrediti mjesto u tom prostoru i polozaj u odnosu na
promatranu stvar. Nasu opcu orijentaciju prema zemlji i uzajamni polozaj dijelova tijela
naznacava nam tzv. propriocepticki senzorijalni sustav. Ali nas polozaj medu objektima
indicira nam prvenstveno nas vizualni, auditivni, a ponekad i taktilni senzorijalni aparat
kombiniranim informacijama. U tom pogledu, svoj polozaj deriviramo prvo iz uoCavanja
aspekta stvari koji je razabirljiv s polozZaja u kojem se nalazimo (recimo: romboidna povrsina
stola na kojem piSem i skrivenost nogu indicira da je polozaj mojih ocCiju i glave negdje iznad
stola) a udaljenost iz kombinacije informacija iz dva oka i uha, odnosno po razmjernoj

veli¢ini poznatih predmeta u vidnom polju, ili/i po razmjernoj jaini poznatog zvuka.
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Kako je proces naseg predodzbenog razabiranja okoline viSe manje neprekidan, a
promatraCka nam se pozicija mijenja kontinuirano i zbijeno, to mi i aspekte razlu¢nih stvari
razabiremo na klizni nacin. Na primjer, ve¢ prema tome kako mijenjamo svoj polozaj prema
stolu, tako se i retinalna slika povrSine stola mijenja, javljaju se noge, klizno se mijenja
odnos stola i pozadine sobe, itd. Ta kliznost nije, medutim, pokazatelj kliznosti u razabiranju
stvari, ve¢ kliznost u samorazabiranju poloZaja promatraca. Kliznost retinalnih
transformacija ne Cini stvar klizno razabranom, ve¢ indicira kliznost promjena promatrackog
stajaliSta. Kad su aspekti pojava (a u njih ulaze, osim retinalne slike, takoder i takva svojstva
kao Sto su boja, osvijetljenost, tekstura i dr. sve ono S$to ovisi o stajaliStu promatranja i o
recepcijskom aparatu promatraca) ne samo vezani uz promatraca vec¢ i uz samu stvar, onda i
aspekte stvari mozemo drzati medusobno nerazluc¢nim, zbijenim, a razabiranje aspekata
kliznim. Dakle, dok je razabiranje pojedinacnih stvari izlu¢no, razabiranje aspekta stvari i

polozaja promatraca je klizno, analogno.

S pojmovnim razabiranjem je nesto drugacije. Klasificiranje pojedinacnih pojava u neku
kategoriju (razred) vrsi se ponajce$c¢e aproksimativno, klizno. Prijelazi iz jedne kategorije u
drugu su iznijansirani, bez Cvrste granice. Razlog tome jest u ¢injenici da se pojmovne
kategorije (razredi), odnosno pripadnost njima, najcesce odreduje prema prisutnosti i
neprisutnosti kakvog atributa, oznake, a oznake su po pravilu vezane uz predodzbene
aspekte stvari. Kako su predodzbeni aspekti klizno kodirani, to su i atributi koji odreduju
pripadnost pojmovnoj kategoriji klizno rasporedeni, te su i razgranicenja kategorija velikim

dijelom nerazlucna, klizna.

Medutim, buduci da pojmovno kategoriziranje podrazumijeva slobodnu kombinatornost, to
se pojmovno kategoriziranje moze usredotociti i na konstruiranje strogo izlu¢nih struktura. I
tako, premda izravna pojmovna obrada predodzbenog kategoriziranja jest klizna, ona se
moze u daljnjoj pojmovnoj razradi ucinit razlu¢nom, jer je u otvaranju takvih mogucénosti i

bit pojmovne kombinatorike.

4.6. Prebacivanje izmedu kliznog i izlu¢nog kodiranja

Kako je svako kodiranje u prebacivanju iz jednog koda u drugi, a ti se kodovi mogu
razlikovati po tipu, moguce je da se iz kliznog koda prebacuje u izlucni i obratno. Pri tome
se, naravno, ponesto zbiva s priopéenjem: prebacivanje nije jedan naprama jedan, ve¢ dolazi

do preslikavanja viSe signala u jedan, odnosno jednog u viSe.

212



Pri prebacivanju s kliznog koda na izlu¢ni dolazi do ispustanja. 1z zbijene teksture dobiva se
razluCna tako da se izdvoje neke jedinice (kategorije), potom da se ispuste sve one
medujedinice (medukategorije) koje su ili ispod praga razabirljivosti, ili koje su smjeStene

unutar razluénog razmaka.

Pri prebacivanju s izlu¢nog koda na klizni dolazi do obrnutog postupka: do popunjavanja.
Izmedu razlucnih jedinica umecu se (popunjavaju) medujedinice (medukategorije) koje
omogucavaju da prijelaz postane postepen a granice rasplinute, te se tako dobiva zbijena

tekstura.

Uzmimo primjer. Pri kompjutorskom iscrtavanju Snoopyja, koji je izvorno nacrtan pretezno
zbijenim linijama, te se linije analiziraju pomoc¢u razlu¢nih znakova i tako se reproduciraju
na kompjutorskoj vrpci. Medutim, kad gledamo kompjutorsku reprodukciju Snoopyja mi
razabiremo cjelovit lik, s time da razmak izmedu znakova psiholoski popunjavamo u zbijenu
crtu, a razmake u istockanoj strukturi u kompaktan lik. Nase percipiranje linija i teksture
prikazivackog djela je, Cini se, kliznog karaktera ¢ak i onda kad je predlozak izlu¢nog
karaktera, dok je, nasuprot tome, kodiranje digitalnog kompjutora izlu¢no ¢ak i onda kad je

predlozak klizno kodiran.

4.7. Razine kodiranja

Kodiranje se, u komunikacijskim sistemima, odvija uzastopno, jedan kod smjenjuje drugi pri
prebacivanju iz jednog provodnika u drugi. Medutim, ¢ini se da se razumijevanje (psiholosko
kodiranje) sastoji u viSestrukom istodobnom kodiranju istog priop¢enja, na viSe razina, s

time da viSe razine utje¢u na kodiranje na nizim razinama. To je u vezi sa, ve¢ spomenutom,

kategorijalnom organizacijom koju mozemo drzati zapravo hijerarhijom kodova.

Jedinice niZe razine kombiniraju se prema odredenim obrascima da bi tvorile grupe,
sklopove. Neki od tih sklopova pokazuju se kao jedinice viSe razine kodiranja, a na njih se

onda primjenjuju obrasci povezivanja kojih nije bilo na nizoj razini. I tako dalje.

Za primjer mozemo uzeti jezik. Tu mozemo razlikovati slijedece razine kodiranja: fonemsku,
leksicku, sintakticku (reCenicku) i tekstualnu (paragrafi i cijelo priopcenje). Jedinice na
fonemskoj razini jesu razlikovne crte koje se kombiniraju da tvore fonemske kombinacije.
Odredene fonemske kombinacije se pokazuju kao jedinice - fonemi - koje se onda po

posebnim pravilima kombiniraju u viSe grupacije, u slogove. Izmedu slogova neki dobivaju
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funkciju na viSoj razini kodiranja, i, u odredenom obrascu povezivanja, tvore rijeci
(morfeme). RijeCi se kombiniraju po drugacijim principima od onih po kojima se kombiniraju
fonemi, slogovi i morfemi (kombiniraju se po sintaktickim principima) i tvore recenice.
Recenice u kombinaciji prema svojevrsnim (nesintaktickim) zakonima tvore paragrafe i
cijele tekstove. Pri tome svako od tih kodiranja djeluje nad istim priopéenjem, tako da u

istom priop¢enju mozemo razlikovati sve ove razine kodiranja.

Premda stvari nisu tako ispitane kad je u pitanju slikovna komunikacija, i tu se, Cini se,
mogu orijentacijski razlikovati viSe razine kodiranja. Na primjer, tzv. “crte” (ili “odlike” za
senzorijalnu detekciju) kombiniraju se u sklopove viSe razine, u tzv. “obrasce” (“likove”,
“gestalte”). Obrasci se kombiniraju po svojim zakonitostima u viSe jedinice - u objekte
(fizikalne predmete, stvari). Objekti se kombiniraju u tzv. scene, a scene se transformiraju
po odredenim principima i ¢ine dogadaje. Psiholoski gledano, polazno kodiranje je
senzorijalno, kodiranje obrazaca i objekata je perceptivno, a kodiranje scena i dogadaja je
kognitivno, premda je, Cini se, rije¢ viSe o uvjetnoj podjeli po kliznoj skali razlika, pri cemu i

na nize razine utjecu viSe razine kodiranja.

Svako kodiranje u jednoj takvoj hijerarhiji kodova moze biti razli¢itog tipa, tj. moze biti i
klizno i izlu¢no, neistovrsno. OCit je primjer s jezikom. Zvukove mi percipiramo klizno, te je i
foniCka osnovica jezika klizno percipirana. Medutim, kad zvukovi budu artikulirani i sluze u
jeziéno-komunikacijske svrhe, mi ih kodiramo izlu¢no. Fonemsko kodiranje je izlu¢no a ne
klizno, te foneticari kazu da je zvukovni (fonicki) “kontinuitet” (misle na zbijenu teksturu)
pretvoren u diskretnu, razlu¢nu fonemsku strukturu. Na prvi pogled se ¢ini da je leksicka
razina (koja je sastavljena od fonemske i granice rijeci jesu ujedno i fonemske granice)
takoder razlucne strukture. Ali kako su rijeci semanticke jedinice, njihova je semanticka
primjena klizna, a ne razlu¢na (barem je takva u prirodnim, neformaliziranim jezicima). Na
semantiCkoj razini je klizno i reCeni¢no i tekstualno kodiranje. Dakle, ¢esto izgovorena
tvrdnja kako je jezik “diskretno” sredstvo (a misli se da je jezik oblik izlu¢nog, digitalnog
kodiranja) to¢na je samo ukoliko se odnosi na instancijaciju (i to fonemsku, ali ne i
intonacijsku), ali nije tocna ukoliko se odnosi na semanticku primjenu. A buduéi da
semantika daje svrhu jeziku, to prirodni jezik s punim opravdanjem moramo drzati kliznim

sistemom (analognim sistemom) kodiranja.

214



4.8. Digitalizacija i analogizacija razabiranja

Ako sve razine i nisu u istom tipu kodiranja, to ne znaci da kodiranje koje je prvenstveno
klizno ne mozemo uciniti prvenstveno izlu¢nim, odnosno kodiranje koje je prvenstveno

izlu€no uéiniti prvenstveno kliznim.

Postupak kojim se prirodno-jezicno sporazumijevanje, koje je, kako smo vidjeli, prvenstveno
klizno, ¢ini izluCnim naziva se formalizacijom. Nastojanje oko formalizacije srece se osobito
u znanostima. Formalizacija se sastoji upravo u digitaliziranju leksicke, sintakticke pa i
tekstualne razine (premda ove potonje rjede) i to na semantickom planu. Leksicka razina se
formalizira najcesce tako da se rijeCima pokusava, pomocu ritualiziranih definicija, dati
semanticka jednoznacnost (tj. da se primjenjuje na razluc¢an skup pojava), a sintakticki tako
da se izdvoje samo, recimo, istinosno vazne sintakticke kombinacije (koje su digitalne, da ili
ne, istinite su ili nisu istinite), a potom i pravila za prepoznavanje tzv. “dobrooblikovanih”

recCenica.

Kako je upotrebom prirodnih rijeci (prirodnom kategorizacijom) tesko dobiti jednoznacnost,
formalizacija Cesto povlaci za sobom stvaranje tzv. umjetnog formalnog jezika, u kojem se
rijeCi i sintakticki veznici zamjenjuju jednoznacnim simbolima. Takvi umjetni jezici jesu

ponajces¢e matematicki, a sre¢u se u svim granama znanosti.

Nije, medutim, moguce digitalizirati (formalizirati) samo jezik, ve¢ i slikovno
sporazumijevanje. U slucaju digitalizacije slikovnog sporazumijevanja, ne govori se o
formalizaciji koliko o konvencionalizaciji. Ono Sto se konvencionalizira (digitalizira) jest, na
jednoj strani, instancijacija (likovni elementi), a na drugoj strani semanticka interpretacija
koja se tezi uciniti jednozna¢nom, primjenjivom na razlu¢ne skupove pojava. Potom se
obic¢no specificiraju i sintakticke kombinacije izmedu konvencionaliziranih slikovnih
znakova. Primjeri takve digitalizacije slikovnog sporazumijevanja jesu sustavi pokaznih
znakova za sportske igre, kakvi se sre¢u u sklopovima nekih ve¢ih natjecanja (npr.

olimpijskih igara), ili na televiziji, kao najave za sportske emisije.

Ali, ne postoji samo teznja ka digitalizaciji: Cesta je, premda obicno ne toliko naglasena,
teznja k analogizaciji izlu¢nih (digitalnih) kategorizacija. Na primjer, svaki pokusaj da se
znanstveni tekst Sto se sastoji od formula izrazenih u umjetnom jeziku, prikaze u prirodnom
jeziku, nije niSta drugo no prevodenje iz pretezno digitalnog na pretezno analogni kod i
povlaci za sobom preteznu analogizaciju znanstvenog jezika. Vrsta djelatnosti kojoj je, ¢ini

se, dominantan ucinak, pa i implicitna svrha, da analogizira, jesu umjetnosti. Umjetnici,
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osobito oni suvremeni, ponekad uzimaju kao polaziSte (kao materijal za obradu) digitalne
sisteme (jezicke i slikovne) i njih uklju¢uju u umjetnicki sistem koji je tradicionalno klizni, te
kako te predloske zapravo analogiziraju. To je slucaj s oblicima “serijalne umjetnosti”, s
ponekim slucajevima tzv. “opticke umjetnosti”, a i s ponekim aspektima “pop-umjetnosti”
(npr. Roy Lichtenstein se koristi s digitaliziranom strukturom mehanickog reproduciranja
slika, ali pri tome mu je, semanticki gledano, slika i nadalje klizno kodirana, ¢ak i kliznije no
same reprodukcije, buduci da se podjednako semanticki primjenjuje na prirodne stvari koje
prikazuju kao i na mehanicke reprodukcije Ciju tehniku oponasa). U prilikama u kojima je
neka donja razina digitalna ili analogna, sistem se procjenjuje prema viS§im, odnosno
najviSim razinama: ako su npr. neke rijeci digitalizirane, ali sistem nije sintakticki
digitaliziran, drzat ¢emo ga kliznim. I obratno, ako je najviSa razina digitalna, a nize klizne,
sistem ¢emo drzati prvenstveno digitalnim. Kliznost ili digitalnost sistemima odreduje

najviSa kontrolna instanca, odnosno osnovni kod $to nadzire svako nize kodiranje.

4.9. Kliznost-izlucnost i kontinualnost

Kontinualnost, rekli smo, ovisi o potpunosti ili nepotpunosti ostvarenja nekog pravila,

odnosno o potpunosti ili nepotpunosti primjene nekog sustava kategorije, odnosno koda.

Ovo ¢e znaciti slijedece: kad klizno kategoriziranje (klizno kodiranje) primjenjujemo,
mozemo ga primjenjivati nedosljedno, nepotpuno. U tom ¢emo slucaju dobiti diskontinuiranu
kliznu strukturu (teksturu), tj. moci ¢emo pronaci lokalna razlu¢na mjesta, tj. mjesta koja se
mogu prikazati kao ostvarenja izlu¢nog kategoriziranja, ili ¢emo imati klizni prijelaz na neki
drugi klizni sistem $to je ubaCen u dominantni. Kad klizno kategoriziranje primjenjujemo
dosljedno, rezultat je struktura koja se u matematici, a otuda i u kibernetici i lingvistici,
naziva “kontinuiranom”. Dobro je, dakle, imati na umu da se naziv “kontinuitet” u
matematici, kibernetici i lingvistici upotrebljava za slu¢ajeve potpuno ostvarenog kliznog
(analognog) kodiranja, dok se naziv “diskontinuiranosti” primjenjuje za slucajeve nepotpuno

ostvarenog kliznog kodiranja.

Isto je i s primjenom izlu¢nog kodiranja. Kada je ono potpuno, imamo posla sa skroz
razluénom strukturom, ili kontinuirano razlucnom strukturom. Naziv “diskretnosti” se u
matematici, kibernetici i lingvistici upotrebljava upravo za slucajeve kontinuirano razluc¢ne
strukture, tj. za sluCajeve kontinuirano ostvarenog izlu¢nog sistema. Kad je izlu¢no

kodiranje nepotpuno ostvareno, tada smo suoceni s djelomicno ili diskontinuirano razlu¢nom
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strukturom, s time da ta diskontinuirana mjesta mogu biti ili lokalnim ostvarenjima kliznog
koda, ili, naprosto, uklju¢ivanjem ve¢eg razmaka medu jedinicama od onog $to je kodom
odreden. Kako i sam kategorijalni aparat, a ne samo njegovo ostvarenje, moze biti dosljedno
i nedosljedno zbijen ili razlucan, to se moze razlikovati potpuno i nepotpuno klizni (analogni)
kategorijalni aparat (kod), odnosno potpuno i nepotpuno izlu¢ni kategorijalni aparat (kod).
Naravno primjena takvih nepotpunih (diskontinuiraih) kliznih i izlu¢nih kodova biti ¢e
unaprijed nepotpuna, tako da ¢emo unaprijed dobivati strukture koje ¢e biti na razlic¢itim
mjestima kodirane prema razli¢itim kodovima, dakle imat ¢emo mjeSovito kodirane

strukture.

Cini se da je ovakva mje$ovitost kodiranja osnovno obiljeZje naseg ukupnog razabiranja
svijeta, da je vecina prirodnih sistema razabiranja ne samo na razli¢itim razinama razlicito

kodirana, ve¢ i na samim razinama kodirana prema mjeSovitom kodu.

Trud oko formalizacije i konvencionalizacije ponekad se moze javiti i kao trud oko uklanjanja

mjesSovitosti u kodiranju na istoj razini (recimo na razini pojmovnih razgranicavanja).

4.10. Kliznost-izlucnost i umjetnost

Svaki umjetnicki sistem je, ¢ini se, kodiran prvenstveno klizno, za razliku od znanstvenih

sistema.

Razlozi zaSto znanost tezi izlu¢nosti, a umjetnost kliznosti slabo su razradeni, ali se bar

poneki mogu nagadati.

IzIucni sistemi su precizni, u svakom trenutku izluc¢uju precizne, jednoznacne, vrijednosti.
Oni su postojani, trpe prilican stupanj narusavanja (Sumove) a i varijacija u instancijaciji a
da im se vrijednosti ne mijenjaju. Oni omogucavaju tocno ponovljive operacije bez varijacija
u bitnim vrijednostima. Nije zato ¢udo Sto znanost, ¢iji je ideal da barata preciznim,
postojanim, ponovljivim pojavama i da joj je takav kategorijalni instrumentarij, tezi izlu¢nosti

svojeg tipa komunikacije.

Nasuprot tome, klizni sistemi nisu precizni, jer se vrte oko standardiziranih vrijednosti. Ali
su zato osjetljivi, jer mogu registrirati i promjene koje su ispod praga standardiziranih
vrijednosti (vrijednosti koje su izmedu standardnih). Zato S$to su osjetljivi, oni nisu postojani,

tj. zabiljezit ¢e ne samo najmanje promjene u veli¢inama koje kodiraju (ili mjere), ve¢ ¢e
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registrirati i nebitne promjene, a i smetnje, naruSavanja u svom vlastitom instrumentariju.
Takoder, zato Sto su osjetljivi i samoosjetljivi, izlu¢ni sistemi ne omogucavaju tocno
ponavljanje: zabiljezit Ce i, obi¢no neizbjezne, razlike izmedu dvije vremenski i prostorno
odmaknute situacije ili izmedu dva razmaknuta stanja i to ¢e se odraziti u pribliznosti,
nepreciznosti, replikacije. Ali, ove osobine kliznog sistema - pribliznost, osjetljivost,
neponovljivost, samoosjetljivost - jesu pozitivne osobine. Kako smo ve¢ rekli (u 3.8.) da je
umjetnicko razabiranje ono u kojem se modelira i modificira i samo razabiranje, sam
kategorijalni aparati i sam kategorijalni instrumentarij (pomagala), to ¢e za tu svrhu klizni
sistem biti, po svojoj osjetljivosti i samoosjetljivosti, daleko pogodniji no §to je to izlu¢ni

sistem.

Cinjenica da su umjetnosti prvenstveno klizni sistemi uzrokuje zbunjenost u semioti¢ara koji
pokusSavaju govoriti o specificnim umjetnostima u odrednicama koda. Preuzimajuci od
lingvista (a i od teoreticara informacija u kiberneticara) pojam koda, a pri tome drzeci daje
“digitalni kod” jedini (“pravi”) tip koda (a on se ponegdje gotovo jedini definira), imaju
problema da takav kod pronadu u filmu, odnosno u drugim umjetnostima pa i u samoj
knjizevnoj umjetnosti. A i onda, kad ga na nekoj razini i pronadu (recimo na fonemskoj, ili na
tonskoj, kad je u pitanju glazba) tesko im je tu razinu uzeti kao reprezentativnu za danu
umjetnost. Pa ¢e onda ili poricati da u umjetnostima postoje kodovi - $to je besmislica, jer to
znaci poricati ¢injenicu da se iSta razabire u umjetnosti - ili ¢e neuvjerljivo tvrditi da u
umjetnostima postoje “slabiji” kodovi od onih koji postoje u “jeziku”, gdje su kodovi “Cvrsti”.
Nije, naravno rije¢ o kontrastu “slabosti” i “Cvrstine”, ve¢ kliznosti i izluCnosti, sa svim
ostalim navedenim razlikama koje ta dva tipa kodiranja za sobom povlace. Ako se sa
stajalista djelatnosti kojima je izlu¢ni (digitalni) sistem ideal (sa znanstvenog stajaliSta)
procjenjuje kliznost umjetnosti, onda se ona doista pokazuje kao nedostatak, jer kliznom
kodiranju nedostaje preciznosti, postojanosti, ponovljivosti. Ali se isto tako digitalni sustav
pokazuje, sa stajaliSta umjetnosti koje teze kliznosti, kao nefleksibilan, neosjetljiv i

nesamoosjetljiv sistem, krajnje neadekvatan za svrhe kojima umjetnosti teze.

Zapravo, nema razloga za programsku netrpeljivost izmedu dva tipa kodiranja. Kao $to
tehnicari i znanstvenici znaju i te kako koristiti analogne sisteme, i suvremeni umjetnici ne
zaziru od poigravanja i koketiranja s digitalnim sistemima i s digitalnim algoritamskim

postupcima.

S teorijskog stajaliSta, osobito kad je u pitanju semioticko, i kad se sa semiotickog stajaliSta

pristupa umjetnostima, vazno je biti svjestan da klizno kodiranje nije manje “kodiranje”, niti
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je “slabije” kodiranje od izlu¢nog, i umjesto da se lome koplja oko negativnog odredivanja
umjetnosti kao “nedigitalnih” ili kao “oslabljeno digitalnih”, bolje je da se usredotoci na
podrobnije analiziranje kliznosti i njenih znacajki, jer klizno kodiranje je slabo analizirano iz
jednostavnog razloga Sto su digitalni strojevi i sistemi zadominirali suvremenim tehnickim
poljem, te oni koji najpreciznije o tome mogu nesto reci, pa i najbolje o tome opcéenito
pojmovno razmisliti, slabo Sto govore. Mislim na kibernetiCare, proucavatelje umjetne
inteligencije, teoreticare sistema. Zato je, ¢ini mi se, na semioticarima, potaknutim osobitim

.....

sistemima, njihovim znacajkama, i razli¢itim manifestacijama.

4.11. Kliznost i film

Izmedu ove globalne konstatacije da je film, kao i svaka umjetnost, prvenstveno orijentiran

na klizni razabiracki sistem i konkretnog identificiranja pojedinih znacajki filma kao kliznih,

vvvvv

Rekli smo da pojedinacne stvari razabiremo izlu¢no. Na prvi pogled se ¢ini da po istom
principu prepoznajemo objekte i na filmu. Ali nije tako. To $to razabiremo u Zivotu jesu
objekti, viSestruko determinirani (slozenim senzorijalnim informacijama, ali i motoricko-
manipulativnim), a objekt koji razabiremo gledajuci film jest sam film, filmska snimka.
Naime, filmska slika je realna pojava, projekcija svjetla na stijenu, rijec je o ograni¢enoj
plohi promjenjive svjetlosne strukture - i to je objektni karakter filma. Zato i onda kad na
filmu “razabiremo objekte”, mi to zapravo razbiremo aspekt objekta koji predstavlja filmska
slika, mi to razabiremo samo projiciranu sliku objekta a ne objekt sam. Kao vec¢ina objektnih
pojava, filmsku sliku, u cjelini, izlu¢no razabiremo, ali, takoder, kao u vecine objekata, njenu
teksturu i njene aspekte razabiremo klizno. U tom smislu, sliku objekta u filmu takoder
razabiremo klizno, jer je ona samo dio teksture filma, ona je aspekt tog objekta koji ¢ini
filmska slika u nasoj fizikalnoj okolini. Zato, premda auto na ulici razabiremo izlu¢no, auto
na slici je razabran po kliznom principu, jer je on na slici tek aspekt objektnosti filmske

slike, dok je u zivotu on sam objektom.

Da bismo ovo malo razvili, uvedimo, u vezi s aspektualnoséu, pojam tocke gledista (a ta je,
kako smo ranije - 4.5. - vidjeli, bitno povezana s aspektualnoséu). Dok promjena retinalne
slike nekog objekta iz stvarne okoline podrazumijeva (indicira) promjenu tjelesnog polozaja

promatraca (ili razmjernu promjenu poloZaja stvari u odnosu na polozaj promatraca), to nije
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slucaj kod filmske slike tog istog objekta. Promjena filmske slike istog objekta ne indicira
promjenu poloZaja gledaoca u kinu (jer on ostaje na istom mjestu, ili se kre¢e drugacije od
kretanja koje implicira promjena slika), ve¢ tek promjenu apstraktne tocke gledista. Ta
toCka glediSta koju konstruira slika je podjednako aspekt slike kao i sam objekt, ona je
determinativni aspekt slike. Zato promjenom tocke glediSta u odnosu na isti objekt u
filmskoj slici ne dobivamo indikaciju promjene promatraCevog stajaliSta, ve¢ naprosto
dobivamo drugu sliku, s drugim aspektualnim determinantama. Zato u dvije filmske slike
imamo posla s dva razlicita slikovna aspekta istog filma, a ne s dva razlicita objekta,

odnosno s dva razliCita polozaja promatraca.

Buduci da izmedu dviju slika bliskih po polozaju tocke glediSta u odnosu na, u slici izdvojen,
objekt uvijek mozemo pronaci trecu sliku (treci aspekt) s posrednickom tockom gledista,
razlika medu slikama nije izlu¢na ve¢ klizna, pa ni nase prepoznavanje filmskih scena nije
izlu¢no nego klizno. (Zato je apsurdno poistovjecivati slike objekta na filmu sa znakovima,
pod pretpostavkom da su i objekti i znakovi izlu¢ni i da imaju svoje znacenje. Stavovi
Pasolinija i Stojanovi¢a u tom pogledu dovode do apsurdnog umnozavanja znakova, jer po

njima u filmu ima onoliko znakova koliko ima razabranih stvari i detalja.)

Ovo vazi i za montazu, jer je svejedno da li su spominjane dvije slike samo dvije faze jednog
kadra, ili su u pitanju dva filmska kadra, da li je u pitanju dijegetski kontinuitet ili dijegetski
diskontinuitet: prelazi su uvijek (bili oni kontinuirani ili diskontinuirani) klizne prirode: tj.
uvijek se mogu zamisliti i izvesti medukadrovi koji ¢e imati pribliznu vrijednost dvama

zadanim, postoje¢im kadrovima.

I tako, buduci da prepoznavanje objekta u filmu jest samo aspektualno, tj. ono je dio
razabiranja filmske slike u cjelini (filma u cjelini), a principi po kojima je kodirana filmska
slika i njene aspektualne promjene (bilo unutar kadra ili izmedu kadrova) jesu klizni, to je i
razabiranje naslikanih objekata klizno a ne izlu¢no kako je to sa zivotnim razabiranjem

objekata.

4.12. Film i izluCnost

Dakako, prvenstveno klizna priroda razabiranja filma i umjetnicke epistemoloSke upotrebe
filma ne znaci da je nemoguca digitalizacija (konvencionalizacija) filma, tj. pretvaranje

filmskog razabiranja, na nekoj vi$oj razini, u izlu¢ni sustav.
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To se uostalom i dogada, ¢ak i u njedrima same umjetnicke upotrebe filma. RijeC je o,
nazovimo to uvjetno, ikonografskoj stereotipizaciji (ili simbolizaciji). Neke slike, a to
ponekad podrazumijeva samo neke slike objekata, a ponekad i cijelu filmsku sliku (toCku
gledista i s njome vezanu kompoziciju), teze ponavljanu, pri ¢emu se njihovo znacenje u
filmskom kontekstu ustaljuje, stereotipizira, dobiva jednoznacnost - upotrebljava se u strogo
preciziranim filmskim kontekstima (sintaktickim situacijama). Primjer su povijesne
konvencionalizacije tzv. “filmske interpunkcije”, ali i konvencionalizacije nekih scenskih

(scenografski) elemenata u Zanrovima (npr. odjeca, konji, piStolji... u vesternu).

Sad, takve konvencionalizacije su po pravilu bile lokalne u filmskoj strukturi, lokalne u
povijesti (samo u odredenim razdobljima), a ¢esto ih se drzi i protuumjetnickim. Iz
razumljivih razloga. Ali, ipak su se javljale, pokazujuci da je i konvencionalizacija

(digitalizacija) filma, kao i slikarskih i kiparskih izradevina, moguca.

Premda za sada ne znam za snaznije digitaliziran film, nije tesko zamisliti da ¢e eventualni
“vizualni procesori” (strojevi §to mogu prepoznavati okolinu), Sto ih projektiraju inzenjeri
koji se bave modeliranjem umjetne inteligencije, koristi neki oblik filma (mozda hologramski
film) za digitalnu obradu i pohranu vizualnih dogadaja. U takvom slucaju ¢e digitalizacija

filma biti, vjerojatno, potpuna i nuzna.

Bez obzira da li se to ostvarilo ili ne, premda je trenutacno pretezno klizno kodiran, film nije

nuzno takav - moze biti i sredstvom pretezno izluénog, digitalnog kodiranja.

Bibliografski vodic i biljeSke
Uz 0.

Spominjani pojmovi javljali su se eksplicitno, na primjer, u filmsko-semiotickim tekstovima
Lotmana (1976a), Garronija (1977), a u nas u Stojanovic¢a (1975). Izri¢ita diskusija oko nekih
od tih pojmova potaknuta je u dopisivanju izmedu Stojanovica i mene (Turkovic¢-Stojanovic,
1976).

221



Uz 1.

Na ovakvu analizu kontinuiteta i diskontinuiteta kakvu ovdje dajem nisam naisao u
literaturi. Polaznu ideju za nju dobio sam pri pokusSaju da objasnim pojam elipse (Turkovi¢,
1975).

Uz 1.2.

O pojmu procesa vidi Hjelmslev 1980.

Uz 1.5.

O fotografskom kontinuitetu u filmu usp. Tanhofer (1981). O pojmovima filmografskog i
dijegetskog kontinuiteta vidi Stojanovi¢ (1978). Pojam montaznog kontinuiteta vidi

Stojanovi¢ (1978). Pojam montaznog kontinuiteta terminologizira npr. May (1948).

Uz 2.2.

Definicija zbijenosti moze se u literaturi naé¢i najces¢e pod odredbom “kontinuiranost”.
Najblizu odredbu zbijenosti mojoj nasao sam u Laibniza (1980), str. 18. Inace, moja analiza
opreke zbijenost-razlucnost oslanja se ponajviSe na analize Goodmana (1968). A upotreba
pojma “prag razabirljivosti” dijelom potjece iz psihologije, a dijelom iz Goodmanovih odredbi
“tek dovoljno razlike” u pokusaju da odredi pojam poretka u “Order from Indiference”
(Goodman 1972).

Uz 2.7.

Rasprava o primjeni pojmovna opreke zbijenosti-razlu¢nost na film moze se naci u Garroni
(1977), str. 17-22, Lotman (1976a), str. 37, Turkovié¢-Stojanovi¢ (1976) i kod Turkovic,
(ovdje, 10.). Naravno, termini variraju, pa se govori ili u terminima

“kontinuiranost-diskretnost”, ili “kompaktnost-diskretnost”.
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Uz 3.2.

Utvrdivanje kategorizacije kao temelja svakog razabiranja osobito je militantno postavljeno
u Bruner, Goodnow, Austin (1956), u uvodu. Korisna je takoder analiza Schreidera,
Vilenkina (1975).

Pojam indikatora kategoriziranja imenuje se razlicito i analizira pod razli¢itim nazivima,
Bruner, Goodnow i Austin nazivaju ga “kriterijalnim atributom” (criterial attribute) u
poglavlju “On Attributs and Concepts”, navedena knjiga. U drugom tekstu (“On Perceptual
Readiness”, Bruner 1973), Bruner govori o “deskriminatornim oznakama” (discriminatory
cues). Najcesce se, u anglosaksonskoj literaturi, govori o cues (oznakama), features (crtama,
odlikama), odnosno o signals (signalima), s ponekim pridjevom koji upozorava na njihovu

vaznost za odreden tip kategorizacije.

Uz 3.3.

O hijerarhizaciji vidi Miller, Johnson-Laird (1976), str. 237-256, Kuipers (1975), Minsky
(1975).

Uz 3.4.

O odnosu ocekivanja i istancanosti razabiranja usporedi spomenut esej Brunera (1973). O

ulozi ocekivanja u razabiranju umjetnosti osobito je pisao Gombrich (1985).

Uz 3.5.

Razlika izmedu predodzbenog i pojmovnog kategoriziranja u psihologiji se razli¢ito imenuje,
ali pretezno je sadrzana u terminoloskoj opreci izmedu “mentalne slike” i “pojmovnog
misljenja”. O toj opreci, odnosno znacajkama svake od tih, usporedi Piaget (1963), Posner
(1973), Anderson (1980).

Analize teoretiCara spoznaje (osobito onih povezanih s istrazivanjem “umjetne inteligencije”)
velikim se dijelom koriste integriranim modelom koji povezuje znacajke i predodzbenog i

pojmovnog kategoriziranja. Ali, tzv. analiza “okvira” (frame) ipak je prvenstveno vezana uz
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analizu predodzbenog kategoriziranja, zato usporedi: Minsky (1975), Kuipers (1975),
Anderson (1980). Pojmovi scene i scenarija preuzeti su od njih (usp. takoder i Shank,
Ableson 1975, a takoder i druge eseje u Bobrow, Collins 1975). Pojam sheme, kako je ovdje

upotrijebljen, preuzet je iz Andersen (1980), premda je slicna upotreba kod Piageta (1968).
O pojmu prototipa vidi Rosch (1976), Miller, Johnson-Laird (1976), Anderson (1980).

O pojmovnom kategoriziranju kao metakategoriziranju vidi osobito Piageta (1968) i Piagetov

pojam “operacije”, potom i Vigotskog (1978).

Pojmovne odnose analizira Miller, Johnson-Laird (1976) u ve¢ navedenom poglavlju. Pojam
kombinacije i selekcije usvojio sam na temelju Jakobsonove analize (1956). Termini za

logicke odnose preuzeti su iz Petrovic¢ (1964).

Pojmovi strukture i sistema, kako su ovdje upotrijebljeni, najblizi su Hallidayevim

odredbama iz (1976), osobito u poglavlju “Categories of the Theory of Grammar”.

O utjecaju visih razina na nize vidi Vigotski (1978), Bruner (1973), Ivi¢ (1978), Klatzky, Stoy
(1978).

Uz 3.8.

Ovdje iznesena teza o posebnoj epistemoloskoj funkciji umjetnosti i njenom usredotocenju
na razvijanje kategorijalnog aparata promatraca, sadrzana je ve¢ u rusko-formalistickim,
cesko-funkcionalistickim i suvremenim sovjetsko-semiotickim shvac¢anjima o “ocudenju” i
“deautomatizaciji”. Usporedi, na primjer, Petrov (1970), Mukarovsky (1978), Lotman
(1976b). U odnosu na film nju su isticali Miinsterberg (1970) i Arnheim (1962). Nju osobito
militantno isticu zastupnici avangardizma (moderne, apstraktne umjetnosti); usporedi, na
primjer, Brakhage (1963), on postulira ¢ak i reviziju senzorijalne, perceptivne prakse

covjeka kroz filmove.

Uz 4.1.

Intuitivne odredbe razlike izmedu kliznog i izlu¢nog (analognog i digitalnog) kodiranja mogu

se naci u nas u Jursa (1974), a pregledne odredbe s primjerima u George (1971), kaoiu
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Sebeok (1972).

Odredivanje analognog kodiranja uz pomo¢ pojma analogije (slicnosti) moze se naci
mnogogdje. U nas, na primjer, takvo je odredenje dano u Jursa (1974), u rjecniku na kraju
knjige. Odluc¢nu kritiku mijeSanja tih dvaju pojmova dao je Goodman (1968) u odjeljku
“Analogs and Digits”. Ta je kritika u skladu s njegovom op¢om kritikom nekritickog
koriStenja pojma sli¢nosti u definiranju niza pojava (usporedi clanak “Seven Strictures on

Similarity” u Goodman 1972).

Svako kodiranje dovodi u zavisnost veli¢ine “ulaznog” priopéenja i veli¢ine “izlaznog”
(prekodiranog) priop¢enja. Ta se zavisnost dade izraziti kao funkcija u kojoj su vrijednosti
izlaznog priopéenja ovisne o vrijednostima ulaznog priopc¢enja: to jest, vrijednosti izlaznog
priopc¢enja jesu zavisne varijable u funkciji, a vrijednosti ulaznog priop¢enja nezavisne
varijable. Ako je bas nekom stalo do toga, tako uspostavljena ovisnost se moze tumaciti kao
“analognost”, ali sad je ocito da ona vazi za svako kodiranje, bez obzira da li je ono analogno

ili digitalno.

Uz 4.3.
Osnovni pregled komunikacijskih pojmova dao sam u Turkovi¢ (ovdje, 11.).

Primjer izdasne upotrebe pojma “koda” moze se npr. na¢i u Posner (1973), Epstein (1977),

ali i u mnogim drugim suvremenim psiholoskim tekstovima.

Uz 4.4.

Moja odredba kliznosti i izlu¢nosti je zapravo simplifikacija Goodmanove (1968), navedeni
paragraf, gdje je ona dana analiticnije. Goodman tamo pravi razliku izmedu sintakticke
zbijenosti i razluCnosti (density, differentiation) i semanticke zbijenosti i razlu¢nosti. Pri
tome mu je cilj definirati notacijske sisteme, odnosno prikazivacke (representational)

sisteme.
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Uz 4.5.

U psihologiji se umjesto o razlu¢nosti objekta govori o “permanentnosti objekta” (Piaget,

1968), odnosno o “konstantnosti u percepciji” (Epstein, 1977).

O informacijama iz kojih se izvodi polozaj covjeka u prostoru usp. npr. Miller, Johnson-Laird
(1976).

O kliznosti kategoriziranja usp. takoder Miller, Johnson-Laird (1976), Anderson (1980).

Uz 4.6.

O prebacivanju iz kliznog kodiranja u izlu¢no i obratno usporedi Goodman (1978). Od
Goodmana su uzeti pojmovi ispustanja (delation) popunjavanja (supplementation), usp.
odjeljak na str. 14-17. Inace, u kompjutorskoj inzenjeriji postoje tzv. analogno-digitalni

prebacivaci, usp. Jursa (1974).

Uz 4.7.

O razlic¢itim razinama i jedinicama tih razina usporedi, na primjer, pregledno izlaganje
Katicica (1967), str. 24-27, gdje se ujedno daje slozeniji spisak jezi¢nih razina od ovog u

mojem tekstu.

U pristupacnoj literaturi nisam naiSao na pokusaje integralne analize razina slikovnog
kodiranja, ali se one mogu donekle rekonstruirati ako se uzmu u obzir aspekti procesa
razaranja svijeta. Za analizu “crta” (features) usp. npr. Hubel (1963), odnosno Gregory
(1974). Za analizu konstrukcije “obrazaca” (patterns, gestalt) usporedi Kohler (1985),
Gregory (1974), Julesz (1975). Za konstrukciju objekta usp. Piagetn(1954), Miller, Johnson-
Laird (1976). Za konstrukciju scena i dogadaja usp. Minsky (1975), Kuipers (1975), Shank,
Abelson (1975), Miller, Johnson-Laird (1976).

Tvrdnja da je cijela jezicna komunikacija kodirana “diskretno” (tj. digitalno, izlu¢no) moze se
npr. naci u Katicica (1967) str. 34-35. Ona je gotovo pravilo u lingvistickim tekstovima.
Razlog tome je vjerojatno, prvo, u senzualisticko-empiristickoj tradiciji, po kojoj spoznajno

prvenstvo imaju oni aspekti jezika koji su vezani uz percepciju (a to su fonemski aspekti
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jezika) a ne oni koji su vezani uz kogniciju (semanticki aspekti). Drugi, noviji, razlog lezi u
shvacanjima komunikacijskih inZenjera, teoreti¢ara informacije, prema kojima se svi
problemi prijenosa priopéenja mogu ograniciti na problem prijenosa fonemske strukture
priop¢enja, uz zanemarivanje svih ostalih razina, jer su ove, u krajnjoj liniji, uvijek dadu

razabrati ukoliko je fonemska struktura priop¢enja oCuvana.

Sumnje u iskljucivu digitalnu prirodu jezika i drugacije postavljanje stvari mogu se naci u
Hallidayjevu pojmu kontinuiteta gramatickih kategorija (1976, spomenuti esej). Pregled
promjene u stavovima lingvista od kategori¢nog digitalistickog stava do ukljucivanja

analogistickog stava daje Sebeok (1972) u uvodnom eseju.

Krajnji stav da je svaka semiotiCka djelatnost, a ne samo lingvistiCka, digitalna, izlucna,

moze se naci u Ivi¢ (1978). Ne treba posebno napominjati koliko je taj stav neopravdan.

Uz 4.8.

O formalizaciji usp. Petrovi¢ (1964).

Uz 4.10.

Goodman (1968) u odjeljku “Symptoms of the Aestetic” (usp. takoder i varijantu tog teksta u
Goodman 1972, pod nazivom “Art and Inquiry”) nabraja “simptome estetskog”, s time da su
dva od njih vezana uz klizno kodiranje (sintakticka i semanticka zbijenost, gustoca) ostali su:
razmjerna sintakticka ispunjenost (relative syntactic repleteness) i egzemplifikacija

(exemplification).

Popis znacajki izlu¢nih i analognih sistema moze se nac¢i u Goodmana (1968), str. 161-162, i
na njega se najviSe oslanjam. Usporedi takoder Sebeok (1972) str. 8, Gregory (1974) str.
540-541. Evo, na primjer, Sto Goodman kaze o znacajkama i koristi od analognih i digitalnih
instrumenata: “Prave vrline digitalnih instrumenata jesu vrline notacijskih sistema:
odredenost i ponovljivost o¢itovanja. Analogni instrumenti mogu ponuditi vec¢u osjetljivost i
fleksibilnost. S analognim instrumentom ne sputava nas arbitrarno postavljena donja
granica diskriminacije; jedina granica nad fino¢om naseg ocitovanja jest u (promjenjivoj)
granici nase toc¢nosti u odredivanju, recimo, poloZaja kazaljke. Medutim, onda kad se odredi

maksimalna obavezna finoca diskriminacije, mozemo konstruirati digitalni instrument (ako
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uopce mozemo konstruirati neki instrument) koji ¢e davati upravo tako fina ocitovanja.
Kadgod nam je zadatak da odvagujemo ili mjerimo, analogni instrument ima izgleda da igra
svoju glavnu ulogu u istrazivackim fazama, prije no $to su jedinice mjerenja fiksirane; nakon
toga preuzimaju posao prikladno konstruirani digitalni instrumenti”. Ovo Sto kaze Goodman
moze se ujedno primijeniti na odnos izmedu upotrebe prirodnog jezika i umjetnog jezika u

teoretiziranju: izmedu intuitivnog i formaliziranog teoretiziranja.

Nesuglasice koje proizvodi nerazlikovanje kliznog i izlu¢nog kodiranja i pokusaji da se
izlu¢ni aspekti prirodnog jezika uzmu kao modeli za izuCavanje umjetnosti, potakao je na
planu filma Metz (1973), a primjer diskusije Sto se rasplamsava oko toga moze se naci u
Quarterly Review of Film Studies (1977).

Uz 4.11.

Rasprava oko kliznosti i izlu¢nosti filma pod maskom rasprave o kontinuitetu i diskretnosti
moze se naci kod Turkovi¢-Stojanovi¢ (1976) i Turkovi¢ (ovdje 10.7.). O slikanom objektu

kao znaku usp. Pasolini (1967) i Stojanovi¢ (1975).

Uz 4.12.

O ikonografskim elementima u filmu, odnosno u vizualnim umjetnostima, usp. npr. Panofsky
(1978), Wollen (1972), Eco (1976).

(1981.)
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NAPOMENE O TEKSTOVIMA

1. “Napomene o filmologiji” izvorno su pisane kao vezani niz kratkih napisa i ¢itane na
Prvom programu Radio Zagreba u sklopu Emisije “U prvom planu: Film”, pod urednistvom
Petra Krelje. Obradeni u ¢lanak objavljeni su pod naslovom “Napomene o filmologiji i filmu”
u Biltenu Filmoteke 16, br. 3, Zagreb, 1977. Ovdje je prenesen samo prvi dio ¢lanka, onaj

koji se odnosi na filmologiju.

2. “Heuristicki uvod u teoriju medijskog opisa filma” nastao je na temelju ¢lanaka
objavljenih u Kreljinoj emisiji (vidi prethodnu napomenu). U preradenom i dotjeranom obliku

Stampan je u Filmskim sveskama, br. 2, Beograd, 1978.

3. “Filmska pravila i sloboda stvaralastva”. Tekst je objavljen u Filmskim sveskama, br. 3,
Beograd, 1979.

4. “Semiotika i filmologija”. Tekst je objavljen kao uvodnik u zbirku prevedenih eseja pod
naslovom “Za i protiv semiologije”, objavljenih u Tre¢em programu Radio Zagreba, br. 6,

Zagreb, 1981. Ovdje je tekst nesto skracen.

5. “Esteticki purizam” je objavljen u Filmskim sveskama, br. 4, Beograd, 1982. Ovdje je

uvrstena preradena inacica.

6. “Emprijska filmologija”, tekst je objavljen kao uvodnik u tematski broj “Dubinska analiza
filma” u Filmskim sveskama, br. 1-2, Beograd, 1983. Ostali tekstovi u tom broju jesu: Zorana
Balti¢ “Funkcije popratne muzike u filmu Treéi covjek”, Ana Nosalj “Jednostavna i sloZena
scena”, Hrvoje Turkovi¢ “Prizorna motivacija montaznog prijelaza” i KreSimir Mikic¢

“Bibliografija radova u oblasti dubinske analize na zapadnonjemackim sveuciliStima”.

7. “Napomene o ‘analogijskoj’ i ‘motiviranoj’ naravi filmskog znaka” objavljene su u
Filmskim sveskama, br. 2. Beograd, 1972. To je prvo autorovo ogledavanje u semiotickim

problemima.

8. “Tri terminoloske vjezbe”. Tekst je objavljen u Suvremenoj lingvistici, br. 12, Zagreb,
1975.

9. “Greenleejeva analiza znakovnosti” jest analiticki osvrt objavljen u Praxisu, br. 3-5,
Zagreb, 1975.

229



10. “Znak i film ili kako analizirati film” objavljen je u Filmskim sveskama, br. 3, Beograd,
1977.

11. “Komunikacijski model filmskog procesa”. Tekst je objavljen u Filmskim sveskama, br. 3,
Beograd, 1979.

12. “Pojmovna razgranicenja...”, objavljena su u Filmskim sveskama, br. 2, Beograd, 1981.
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