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KOMPETENTNO I KRITICKO UVODEN]JE U FILMSKU
NARACIJU

Iako je igrani film u sredistu javne paznje, iako je prica najcesce tematiziran aspekt igranog
filma u novinskim kritikama filmova i u gledateljskim komentarima odgledanih filmova, iako
se naraciji u filmu posvecuju predavanja i na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu i na
filmskih kolegijima na filozofskim fakultetima u Zagrebu, Zadru, Osijeku i Rijeci, te na
uciteljskim akademijama posvuda po Hrvatskoj i u skolskoj nastavi filma, ¢injenica je da
imamo tek jednu izvornu, domacu, teorijsku knjigu koja se srediSnje pozabavila filmskom
naracijom. Ako osim nje i postoji nesto Sto se bavi pricom u filmu, to su uglavnom
scenaristicki savjetodavni priru¢nici, koji, sasvim ocekivano, nemaju posebnih teorijskih
aspiracija i daleko su od relevantnije suvremene proucavalacke tradicije. O filmskoj se
naraciji u nas uglavnom pisalo ili po rasutim ¢lancima objavljivanima po ¢asopisima ili

enciklopedijama, ili tek u ponekom odjeljku Sire tematski koncipirane knjige.

Knjiga Uvod u teoriju filmske price Nikice Gili¢a, izvorno objavljena u tiskanom obliku 2007.
godine, prva je koja se na hrvatskom jeziku srediSnje posvetila teoriji naracije, koja u
primjeni na film, ali s referencom i na knjizevnost, razraduje one aspekte sto ih je
suvremena naratologija dovela u srediste paznje, produbljujuci nasu sposobnost
razumijevanja prirode i unutarnjih mehanizama filmske naracije. lako se ova knjiga sustavno
bavi izlaganjem nekih najuglednijih i najutjecajnijih suvremenih teorija naracije i
naratoloskih pravaca, ona je istodobno, glavnim svojim dijelom, sustavan pregled onih
pojmova, onih pojmovnih distinkcija koje omoguc¢avaju podrobno razumijevanje i uspjesnu

teorijsku analizu razlicitih vidova i oblika naracije.

Gili¢ to radi visokom kompetencijom, upucenoscu i kriticnosc¢u. U izlaganju povijesnih
narativnih teorija Gili¢ demonstrira njihov prinos tako da pokazuje njihovu primjenjivost u
tumacenju pojedinih filmova i tipova filmova, povremeno kriticki preispituju¢i dane
distinkcije i dodatno ih izvorno razbistrujuci. Ovakav “oprimjeravajuci” pristup nije koristan
samo pedagoski (uvjezbava Citatelja u primjeni povucenih teorijskih distinkcija), nego i
dublje razumijevalacki: Gili¢ nam time omogucuje da uoc¢imo empirijske razloge za javljanje
dane teorijske distinkcije i odredbe, omogucuje nam razumijevanje njezine funkcionalnosti,

te i tako daje priliku da se prinosi razli¢itih teorija ukljuce u zivi interpetativni pristup filmu.

Knjiga je pisana terminoloski precizno, bistrim i preglednim stilom koji odaje motiviranog i



poletnog tumaca, primjeri su uvjerljivi, a grada je pregledno strukturirana, tako da moze
podjednako uspjesno sluziti i kao djelotvoran sveucili$ni udzbenik, ali i kao intrigantno
intelektualno Stivo Siroj kulturnoj zajednici, jer svojim kritiénim razmatranjem pojmova,
upozoravanjem na otvorene probleme djeluje poticajno, otvarajuci teren za teorijska

nadovezivanja i na ispitivaCke primjene.

Hrvoje Turkovi¢



PREDGOVOR

U novije je vrijeme filmska umjetnost sve zastupljenija u hrvatskoj i inozemnoj sveuciliSnoj
nastavi i u humanistickim znanostima - uz uobicajena “zarista” (odsjeci za komparativnu
knjizevnost filozofskih fakulteta, umjetnicke i pedagoske akademije i odsjeci itd.), nastava
filma i medijske kulture sve se ¢es¢e smatra vaznom i u studiju filologije opéenito
(kroatistika, anglistika, talijanistika...), kao i u studiju sociologije i antropologije, jer bez
poznavanja filma nema govora o dubljem razumijevanju suvremene kulture. Hrvatsko bi
izdavastvo nedvojbeno trebalo pratiti takav porast zanimanja za film, a kako je narativni film
jedna od najcjenjenijih, najutjecajnijih, pa i najpopularnijih filmskih formi, pokazala se velika

potreba upravo za filmoloskim udzbenikom koji bi sistematizirao znanje o filmskoj prici.

Kako prici tako utjecajnom i popularnom, a ipak prilicno nesustavno prouc¢avanom problemu
u medunarodnoj filmologiji? S obzirom na to da u Hrvatskoj jos$ nije napisana ni prevedena
nijedna knjiga te tematike, najkorisnijim mi se Cinilo usustaviti znanje u novije vrijeme
najutjecajnijih filmoloskih Skola, s usputnim osvrtom na Sire kulturoloski usmjerene metode
kakve su sedamdesetih i ranih osamdesetih godina proslog stolje¢a bile na vrhuncu utjecaja,
ali i danas imaju brojne iskrene i poticajne zagovornike. Premda sveucili$ni udzbenik Uvod u
teoriju filmske price nije, dakle, pisan bez autorskog stava, nadam se da ¢e studentima,
kojima je ponajprije namijenjen, pomoci i u produbljivanju znanja i u stvaranju vlastitoga
kritickog odnosa, Sto je jedan od glavnih ideala sveuciliSne nastave. Kako danasnji uCenici
sve ranije i sve potpunije usvajaju jezik vizualne komunikacije, nadam se da ¢e od ove knjige

imati koristi i ucenici gimnazija, kao i umjetnickih i drugih srednjih skola.

Dakako, u ovakvim je izdavackim projektima neprocjenjiva pomo¢ prijatelja i kolega, a
ponajvise onih koji su voljni kriticki procitati sav rukopis. Uz recenzente, profesore Antu
Peterli¢a, Hrvoja Turkovica i Borisa Senkera, te urednicu knjige Miroslavu Vuci¢, to su u
raznim fazama rada pristali u¢initi i dragi prijatelji Jelena Sesni¢, David Sporer, Tatjana
Juki¢ i Bruno Kragi¢, pa im svima najtoplije zahvaljujem na trudu i na korisnim savjetima i
primjedbama. Najvecu zahvalnost, medutim, ipak dugujem profesoru Peterli¢u, koji mi je
najprije pokazao kako izgleda maksimum profesionalne i prijateljske pomoci, a potom je
stalno iznova uspijevao nadmasiti visoka ocekivanja stvorena takvim odnosom. Povodom
drugog, neznatno preradenog izdanja na Besplatnim elektronickim knjigama, zahvaljujem se

i uredniku KreSimiru Pintaricu.



Teme obradene u ovom sveuciliSnom udzbeniku ve¢ sam iskuSavao i u nastavi, pa bih na
kraju htio zahvaliti i studentima komparativne knjizevnosti na strpljenju, pametnim

komentarima, dobrim odgovorima i jo§ boljim pitanjima.

Nikica Gili¢



1. UVOD

Proucavatelji prica (ne samo knjizevnih) obi¢no upucuju na anticke korijene svoje
djelatnosti, najces¢e navodeci Aristotelovo djelo O pjesnickom umijecu (Aristotel, 1983),
poznato i kao Poetika. Izmedu antike i dvadesetoga stoljeca, ¢ini se, ne postoji kontinuitet
teorijskih uvida klju¢nih za suvremeno proucavanje prica. UsredotoCivsi se na formu i
temeljne strukturne komponente (ili dubinske strukture) narativnih tekstova, u novije su
vrijeme, dakle, tek teoreticari knjizevnosti poznati kao ruski formalisti (a uz njih jos i
Vladimir Propp) ostvarili uvide na koje ¢e se kasnija teorija knjizevnosti i filma cesto vracati,
a za proucavanje price u dvadesetom (i dvadeset i prvom) stolje¢u od velikog je znacaja i tzv.

strukturalna lingvistika utemeljena na radu Ferdinanda de Saussurea.

Strukturalno-lingvisticki i ruskoformalisticki temelji teorije knjizevnosti isprva su utjecali na
teoreticare Zapadne Europe, a kasnije i SAD-a, posredovanjem izbjeglica s Istoka kao Sto je
Roman Jakobson koji je, osim u krugu ruskoga formalizma, djelovao i u kontekstu praskoga
strukturalizma[1]. U drugoj polovici 20. stoljec¢a iznimnu su vaznost u teoriji knjizevnosti i
drugim humanistickim, ali i u drustvenim znanostima, imali strukturalisti i semioticari,[2]
primjerice Claude Lévi-Strauss, A. J. Greimas, Gérard Genette, Jurij Lotman i Umberto Eco.
Dakako, ova je teorijska tendencija imala zanimljive odbljeske u raznim zemljama,
primjerice u Izraelu (npr. Shlomith Rimmon-Kenan) i SAD (npr. Seymour Chatman), no ne
treba, zaboraviti ni americku tradiciju teorije pripovijedanja nesvodivu na ove utjecaje (npr.

Henry James, Percy Lubbock, Wayne Booth).

Narativni fenomeni, dakako, nisu ogranic¢eni na knjizevnost - ruski formalisti, praski
strukturalisti i sovjetski semiotiCari znatnu su pozornost pridavali filmu i drugim medijima,
Sto je ukljucivalo i interes za narativni film. Nadalje, utjecajni teoreticar filma i likovnih
umjetnosti Rudolf Arnheim takoder je i teoreticar radija (Voncina, 1993: 32, 42-3, 108,
117-8, 127), a sa svojim je studentima jo$ 1941. provodio opsezno istrazivanje radijskih
sapunica (Voncina, 1993: 137). Dakako Roland Barthes - iznimno utjecajan i kao
strukturalist/semioticar/naratolog - jedan je od utemeljitelja tendencije koju obic¢no
nazivamo poststrukturalizmom, a ve¢ je u svojoj ranijoj (semiotickoj) fazi zavrijedio naziv
jednoga od rodonacelnika suvremenih kulturalnih (ili kulturoloskih) teorija. U tom se smislu
iz strukturalisticke faze njegova rada u poststrukturalisticku vrlo logi¢no i lako prenosi

interes za film, modu, reklame, hranu i druge drustvene pojave.



U priruc¢nicima o “poststrukturalistickoj” i “suvremenoj” znanosti o knjizevnosti i knjizevnoj
teoriji, odnosno o “knjizevnoj teoriji nakon strukturalizma”,[3] posebno mjesto zauzimaju i
Jacques Derrida (utemeljitelj dekonstrukcije), Jacques Lacan (utemeljitelj novije
psihoanalize), Michel Foucault (povjesnicar znanja i analitiCar kulture), Louis Althusser
(marksisticki sociolog), Frantz Fanon i Edward Said (rodonacelnici postkolonijalne kritike),
Luce Irigaray, Julija Kristeva, Shoshana Felman (klju¢ne feministicke kriticarke), a oni i
predstavnici njihovih Skola ¢esto utjecu jedni na druge, vracajuéi se k tome na djelo Karla

Marxa i drugih starijih mislilaca (filozofa, sociologa, “teoreticara”, i tako dalje).

Filmologija kao zasebna disciplina (koja ukljucuje i teoriju i povijest filma) mlada je grana
humanistickih znanosti od znanosti o knjizevnosti, a ugledni su autori ranih filmoloskih
radova Cesto poznatiji kao filmski, kazali$ni i knjizevni stvaraoci, primjerice Vachel Lindsey,
Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean Epstein, Lev KuljeSov, Vsevolod Pudovkin, Sergej
Ejzenstejn, odnosno kao filozofi, psiholozi i povjesnicari/teoreti¢ari likovnih umjetnosti,
primjerice, Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim, Erwin Panofsky. Neki od njih (Lindsey,

EjzenStejn i drugi) danas su ostali najpoznatiji kao stru¢njaci za film.

U prvih je nekoliko desetljeca glavna filmoloska preokupacija bila priroda (tj. bit) medija - s
jedne strane kroz temu svojstava zbog kojih film ne moze reproducirati zbilju (npr. u radu R.
Arnheima), a s druge strane kroz temu “registracijskih” moguénosti filmskoga medija (npr.
André Bazin i Siegfried Kracauer).[4] Dakako, oba su ova pravca pokuSavala definirati i
pripadajuce kriterije estetskoga vrednovanja, izvlaceci kriterije umjetnickog vrednovanja iz

op¢ih ideja o prirodi filma.

Kratak prikaz zbivanja u ovom vrlo dinami¢nom razdoblju teorije filma (vidi, npr. i u Andrew,
1980, Tudor, 1979, Stam, 2000, 2019)[5] ne moze, dakako, obuhvatiti cjelokupnu
filmologiju, no vjerojatno moze posluziti kao temelj jedne relevantne perspektive. U prvim se
desetljecima filmologije najveca pozornost posvecivala pojedinoj filmskoj snimci i kracem
montaznom slijedu, odnosno manjem dijelu filmskoga djela, iz cega su se potom cesto
izvlacCili dalekosezni zakljucci o prirodi filma. Dakle, znatno se veca pozornost posvecivala
tome kako film izgleda i kako djeluje na gledatelja nego organizaciji cjeline (od uvodne do
odjavne Spice, od pocetka do kraja projekcije, od pocetka do kraja filmske price i tome

slicno).

Ove zajednicke crte teoretiCara razli¢itih usmjerenja zacijelo imaju neke veze s osjecajem
novosti filma i filmologije, i s osje¢anjem potrebe za afirmacijom filmske umjetnosti. Naime,

da bi Sira kulturna sredina prihvatila filmsku umjetnost kao ravnopravnu ostalim (elitnim)



umjetnostima, vjerojatno je prvo trebala uvidjeti specificnost filma, osvjedociti se da nije
rije¢, s jedne strane o odbljesku kazaliSta, knjizevnosti ili slikarstva, a s druge strane o
zabavi “svjetine”. Prica je stoga u ranoj teoriji filma Cesto promatrana kao nesto Sto se
preuzima iz trivijalnih Zanrova kazaliSta i knjizevnosti, nesto Sto filmu privlaci vulgarne
mase. Velik, mozda i najveci dio razmatranja rane filmske retorike (metoda i tehnika kojima
film djeluje na svoga gledatelja), filmske stilistike (formalnih sastavnica tog djelovanja),
odnosno filmske poetike (kako sustava pravila vrednovanja filma tako i preskriptivnog

modusa filmskoga stvaranja), definiran je, dalo bi se pretpostaviti, navedenim odrednicama.

No, u drugoj polovici dvadesetoga stolje¢a ¢esSce nastaju studije usmjerene prema cjelini
filmske umjetnine, ali i prema totalitetu medija (za razliku od spomenute biti, esencije
medija), obuhvacajuci dakle i ono sto je filmu zajednicko s drugim medijima (i izvanfilmskom
stvarnoscu) kao legitiman dio filmske izrazajnosti. Filmski semioti¢ar Christian Metz (1966,
1975) istrazuje bogatstvo filmskih kodova; broji i analizira Sto sve u filmu jest i Sto sve film
jest, odnosno kako film djeluje svojom cjelokupno$cu, a srodnog je usmjerenja i filmoloski
rad sovjetskoga semioticara Jurija Lotmana (1976). Ovako iznesena, njihova ambicija moze
nekome zazvucati pretjeranom, no ne treba zaboraviti da je ambicija studiozne
sveobuhvatnosti tipicna za semiotiku. Ipak, izrazito je ambiciozan i (barem deklarativno)
podjednako studiozan i rad Jeana Mitryja (1966-1972), koji se vraca psiholoskim i
percepcijskim pitanjima klju¢nima za dobar dio rane filmologije, a filmolozi stasali tijekom
1960-tih i 1970-tih, npr. Jerzy Plazewski (1972), V. F. Perkins (1974), Ante Peterli¢ (1976,
2000) trude se razraditi i narativnu problematiku, opisati na koji nacin narativne strukture

stupaju u odnos s drugim sastavnicama filmskoga medija.

Pocetkom druge polovice dvadesetog stolje¢a razvijaju se metodologije koje ¢e utjecati cak i
na feministicku i psihoanaliticku filmsku kritiku. Francuski filmski kriticari (kasnije vodeci
redatelji novoga vala) Jean-Luc Godard, Francgois Truffaut, Claude Chabrol i drugi stvorili su
tzv. autorsku kritiku (pod utjecajem Bazina te djelomic¢no strukturalisticke inspiracije), koja
opus autora[6] sagledava kao cjelinu, a posredstvom Kkriticara Andrewa Sarrisa anglofonim
se podrucjem prosirila kao autorska teorija. Utjecajna je i tzv. Zanrovska kritika iz koje se
razvio zanimljiv i utjecajan filmoloski pravac/Skola (npr. Thomas Schatz, Rick Altman).
Dominacija marksistickog (npr. Colin MacCabe), feministickog (npr. Laura Mulvey) i
psihoanalitikog diskurza (npr. Slavoj ZiZzek) u prouc¢avanju filma u zadnjoj treéini
dvadesetog stoljeca bila je vise institucijsko-ideoloski zagovarana nego stvarna, a u
filmologiji zadnjih desetljeca jaca svijest o pluralnosti teorijskih polazista i njihovih Cesto

neuskladivih dosega i postavki. U tom se razdoblju kao najutjecajnija struja cesto spominjala
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tzv. “post-teorija”, odnosno filmoloski kognitivizam (David Bordwell, Edward Branigan, Noél
Carroll, Carl Plantinga, Torben Grodal, Ed Tan), uvelike utemeljen na psihologijskim
zapazanjima o percepciji, paméenju, zakljuc¢ivanju i rasudivanju kakvima se filmologija i u
pros$losti ¢esto inspirirala. Ovaj je kognitivizam povezan i s formalizmom[7] (npr. Kristin
Thompson) te s nekim tendencijama ameriCke analiticke filozofije (npr. ve¢ spomenuti
Carroll), a ilustracije radi vrijedi napomenuti kako Cak i nedvojbena akademska zvijezda
Slavoj ZiZek na prijelazu stoljeca (Zizek, 2001) zbori o krizi kulturalnih studija i dominaciji
kognitivizma (formalizma). Nasuprot osje¢aja potiskivanja formalizma u proucavanju

knjizevnosti, ZiZeku se uc¢inilo da je u prouc¢avanju filma ba$ formalizam procvjetao.

Kako ¢emo vidjeti tijekom daljnjega izlaganja, tzv. kognitivisticka[8] filmologija, s njenim
naglaskom na empirijskoj provjerljivosti teza i na istrazivanjima srednjih razina, moze se
dovesti u zanimljivu vezu s filmskom naratologijom (pokuSajima primjene naratologije na
filmski medij), a takoder pruza i privlacan izlaz iz slijepe ulice u koju zapada analiticar koji
se, usvojivsi prilicno razumnu tezu o propusnosti i relativnoj validnosti granica medu
drustvenim skupinama i diskurzivnim tipovima, ponasa kao da te granice ne postoje, kao da
nema smisla (ili barem potrebe) razlikovati fikcionalni narativni film od, primjerice,

raspravljackog politickog pamfleta.

1.1. KOGNITIVISTICKE POSTAVKE

U ovom ¢emo uvodu, dakle, posebnu pozornost posvetiti i temeljnim teorijskim
pretpostavkama takozvane kognitivisticke filmoloske Skole, a u daljnjem ¢emo radu
naglasavati glavne teze o narativnom filmu njenog najutjecajnijeg predstavnika Davida
Bordwella, usporedujuci ih pritom s tezama vjerojatno najutjecajnijeg filmskog naratologa

Seymoura Chatmana.

Dakako, pritom ne zelimo poreci vaznost i potrebitost kulturalne analize i kritike, ali
svakako zelimo implicirati da je neka vrst formalistickog obrazovanja jedan od nuznih
preduvjeta[9] relevantnih analiza kulturalnih implikacija nekoga medija. Formalizam i
proucavanje povijesnoga konteksta ni na koji se nacin ne iskljucuju, o ¢emu svjedoci i
klju¢na knjiga Bordwella, Janet Staiger i Kristin Thompson (Bordwell, Staiger, Thompson,

1999) o klasi¢nom Hollywoodu i drugi radovi navedenih autorica i autora.

Za razliku od psihoanalize koja, ukratko, prou¢ava mehanizme podsvjesnog i nesvjesnog,

neurotske simptome, bizarne snove, pogreske u govoru i tome sli¢no, kognitivna psihologija
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proucava ono $to Bordwell naziva normalnim i uspje$nim djelovanjem (Bordwell, 1999: 7),
kao primjere nabrajaju¢i prepoznavanje lica, pretrazivanje popisa rijeci, shvacanje i
zakljucivanje o uzrocima i posljedicama, o zakonitosti pamcenja i, dakako, razumijevanje
price (povezivanje dogadaja, koncipiranje likova kao raspoznatljivih cjelina predvidljivih
ponasanja, itd.). Rije¢ima hrvatskoga filmologa Hrvoja Turkovica: (...) ¢ini se da nema
sumnje kako se film obraca nasim dozivljajnim (psihickim) sposobnostima i da je izazivanje
dozivljaja temeljna svrha filma (Turkovi¢, 1999h: 49) pa se kognitivisticka filmologija bavi

tim evidentno “normalnim i uspjesnim” djelovanjem.

Bordwell tako drzi kako se pripovijedanje moze razumjeti kao organiziranje indikatora
(cues) za konstruiranje price. Ta koncepcija ukljucuje primatelja, no ne ukljucuje poSiljatelja
ni poruku, premda ukljucuje moguénost imitiranja komunikacijske situacije. Gledatelja
Bordwell naziva hipoteticnim entitetom kaji izvrsava radnje vazne za konstrukciju price iz
filmskog prikazivanja (Bordwell, 1986: 30)[10], a sa stvarnim ljudskim gledateljem dijeli
odredena psiholoska ograni¢enja, odnosno svojstva percepcije te mora imati odredena
znanja koja ¢e pomoci prepoznavanje indikatora iz teksta (te, dakako, reakciju na njih). U
ovoj se fazi svoga rada Bordwell ogradio od proucavanja emotivnog aspekta percepcije
filma, pretpostavivsi ¢ak da bi psihoanaliza priskrbila primjerenije metode za bavljenje
emocijama, no kasnije se razgranalo i kognitivisticko proucavanje upravo tog fenomena
(Film i emocije, 2002). Podjednako je vazno za Bordwellovu koncepciju doZzivljaja filmske
price odustajanje od termina “Citanja” filma, jer je gledanje filma sinopticko (vezano uz
vrijeme projekcije), te doslovno - filmska priCa se percipira (preciznije, konstruira) bez

prevodenja slika u verbalni jezik.

Objasnjavajuci korijene svoga kognitivizma, Bordwell se poziva na konstruktivisticku
psihologijsku Skolu u kojoj dominira misljenje kako organizam “konstruira” percepcijske
sudove na temelju nesvjesnog zakljucivanja (inferences) (Bordwell, 1986: 31), a percepcija
se odvija i “odozdo (prema gore)”[11], dakle na temelju senzornog unosa (primjerice
prepoznavanje boja), i “odozgo (prema dolje)”[12], dakle na temelju prethodnih znanja

(primjerice prepoznavanje poznatih lica koje trazimo u gomili).

Konstruktivizam ovoga tipa, istice nadalje Bordwell, ne dopusta lako razlikovanje percepcije
i kognicije (dakle, osjetnih podrazaja i njihove mentalne obrade), no za oba ta procesa vazne
su sheme (schemata), organizirani snopovi znanja kojima je vodeno postavljanje hipoteza. Te
sheme, kao prvo, mogu biti prototipovi (prototypes), primjerice mentalna slika ptice pomocu

koje lakSe prepoznajemo kosa kao pticu nego pelikana, a koja k tome uzrokuje zbunjenost
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kada vidimo Cudnovatog kljunasa - ta se Zivotinja prema nekim svojstvima izgledom
priblizava prototipu ptice (kljun!), a prema nekima je s njom potpuno neuskladiva. Sheme,
nadalje, mogu biti templati (templates) prema kojima sumjerujemo pojedina¢ne percipirane
primjerke, primjerice narativne sheme (s predvidenim ulogama protivnika i pomagaca)
aktivirane ¢im prepoznamo junaka i konkretnu narativnu situaciju (odnosno, ¢im neki lik-
osobu prepoznamo kao junaka, a situaciju u kojoj se nalazi kao narativnu situaciju).
Napokon, sheme mogu biti i izvedbeni obrasci (procedural patterns), kao $to je primjerice

vjeStina voznje bicikla ili vjeStina rasklapanja i sastavljanja montaznoga stola ili puske.

Bordwell pokuSava ocrtati i konstruktivisticku teoriju estetske aktivnosti (str. 32-3) prema
kojoj je gledanje filma dinamican psiholoski proces povezan s velikim brojem ¢imbenika. Kao
prvo, vazna su pretpostavka gledanja filma (kao i, uostalom, sluSanja epa ili ¢itanja novele)
covjekove percepcijske sposobnosti (perceptual capacities) - sposobnosti i ogranicenja
senzornih organa (u slucaju filma oka i uha) te uma. Potom su vazni prethodno znanje i
iskustvo (prior knowledge and experience), i to svakodnevno, umjetnicko i filmsko, a vazni
su i materijal i struktura samoga filma (the material and structure of the film itself) -stilski
sistemi te, primjerice narativna struktura, ritmi¢nost izmjene planova ili pokreta kamere

odnosno pokreta u kadru, i tako dalje.

Filmski je gledatelj, dakle, izrazito aktivan, on misli gledajuci film (premda, dakako, njegovu
mentalnu aktivnost niposto ne bi trebalo shvatiti kao prevodenje slika u verbalne
strukture[13]). No, percepcija pokreta i to Sto tumaci slike i zvukove kao da dolaze iz
trodimenzionalnoga svijeta nije dovoljno za shvacanje filmske pric¢e. Potreban je za tu svrhu
i sredisnji kognitivni cilj konstrukcije razabirljive price (isto, str. 33), tog vaznog fenomena
za prakticki sve dobne skupine[13] u Sirokom rasponu poznatih nam kultura (pri ¢emu

kulturalne specificnosti recepcije price, kaze Bordwell, tek treba valjano istraziti).

Proucavatelji razumijevanja price vrlo se ¢esto, tvrdi Bordwell, slazu oko postojanja
“kanonskog”, najlakse te najbrze razumljivog obrasca pripovijedanja (vidi str. 35), kojeg
mozemo ovako parafrazirati (tek malko prilagodavajuci Bordwellove formulacije): uvodenje
likova i njihova ambijenta (setting)[15] te naznacavanje stanja i odnosa - potom radnje ili
dogadaja koji unose promjenu - pa posljedice te radnje ili dogadaja - te, napokon,
razrjeSenje dogadajnoga slijeda i svrsetak price. Zanimljivo je k tome napomenuti kako je,
¢ini se, rano isticanje junakova cilja vrlo korisno za olakSavanje i ubrzavanje konstruiranja
uzrocno-posljedicnih i vremenskih odnosa. Stoga Bordwell predlaze sljedeci obrazac

“kanonske” price: likovi i njihovo okruzje - cilj - pokusaji - ishod - razrjeSenje (isto), a
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postojanje junaka usmjerena ka konkretnom cilju obi¢no se smatra vaznim obiljezjem

klasi¢nog pripovijedanja.

Inace, kulturalnim relativistima na znanje, Bordwell istice kako govori o suvremenom
zapadnom recipijentu price, o njegovim ocekivanjima, primjerice, uvodne ekspozicije likova,
a govor o “kanonskom”, najceS¢em tipu price, nikako ne iskljucuje i druge obrasce.
Uostalom, tim se (u skladu s Bordwellovom argumentacijskom logikom i terminologijom
receno) alternativama dominantnom obrascu ovaj teoretic¢ar i povjesnicar filma prilicno
iscrpno bavi u drugome dijelu knjige Narration in the Fiction Film. KognitivistiCka se teorija
u zadnjoj petini prosloga stolje¢a, dakle, vrlo ozbiljno pocela baviti teorijom pripovijedanja, a
prema nekim bi se misljenjima naratologija (kao strukturalisticka teorija pripovijedanja) u
neku ruku mogla, a prema nekim misljenjima cak i trebala, shvatiti kao ogranak

kognitivizma, odnosno kognitivnih znanosti (Margolin, 1999, Herman, 2001).[16]

Dakako, ovo naznacavanje najistaknutijih teorijskih strujanja (i moda), s posebnim osvrtom
na kognitivisticku filmologiju, nema ambiciju iscrpljivanja teme, a pogresno bi ga bilo
shvatiti i kao obrazlaganje smjena paradigmi, pri kojima stare teorije bivaju bacene u
ropotarnicu povijesti, a nove ostaju na snazi dok im sljede¢a generacija teoreticara ne
potpiSe smrtnu presudu.[17] Primjerice, feministiCka i marksisticka filmska kritika katkada
se pozivaju na Proppa, a neki od najvaznijih dosega naratologije (npr. oni Geralda Princea i
izraelskih naratologa) nastali su u razdoblju kada je poststrukturalizam zavladao

humanisticko-znanstvenom scenom.

Ruski je formalizam, nadalje, iznimno zanimljiv kognitivistickoj filmologiji, a premda je sam
Metz napravio metodoloski pomak od semiotike prema psihoanalizi, filmologija je nastavila
razradivati mogucnosti semioticke analize filmskih djela, npr. u radu Francesca Casettija,
Rogera Odina, Michela Colina (vidi u Buckland, 2000: 1-3 i dalje) te Jana M. Petersa (1987).
Napokon, vrijedi napomenuti kako se ve¢ iz ovakvog naznacavanja najutjecajnijih i
najpoznatijih filmoloskih Skola, usporedenih, k tome, s knjizevnima, moze vidjeti kako je

povijest filmologije ipak uvelike razli¢ita od povijesti znanosti o knjizevnosti.

Na tome se u ovakvom razmatranju nema smisla previse zadrzavati, no vjerojatno ne¢emo
puno pogrijesiti ako ustvrdimo kako zbog razlicitih znacajki predmeta proucavanja, ali i
zbog institucionalne logike, proucavanje filma ima neke autonomne znacajke, vidljive
(izmedu ostalog) u vaznosti bazenovske realistiCke teorije, Sirokoj primjeni postavki autorske
kritike, potom u utjecaju kognitivne psihologije i tako dalje. Stoga i mi u ovome radu

pokusSavamo prikazati neke od temeljnih tendencija suvremene filmologije, i to one koje nam
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se Cine iznimno primjenjivima na analizu narativnoga filma. Nadalje, u tako ocrtanoj slici
suvremene znanosti o filmu, za razliku od tendencija dominantnih u sociologiji kulture,
postkolonijalnoj kritici ili, primjerice, feminizmu, analize ideoloSkih kodova ili ekonomskih

odnosa imaju sekundarnu vaznost.

BILJESKE
[1] U tzv. praskoj skoli najpoznatije je ime Jan Mukarovsky.

[2] Unato¢ prvotnom politickom pritisku protiv “formalistickih” tendencija, i u tadasnjem se

Sovjetskom savezu na slicnim temeljima izgradila utjecajna Tartuska skola.

[3] Vidi, primjerice, Biti, 1997. i 2000., Selden i Widdowson, 1993., Culler, 2001., Gibson,
1996.

[4] O ranim i klasi¢nim teorijama filma usp. Luci¢, 2024.

[5] Stamova povijest filmskih teorija pozornost posvecuje i, primjerice, ruskom formalizmu i

Frankfurtskoj skoli.
[6] Autorom se u ovoj koncepciji uglavnom (no ne i iskljucivo) smatra redatel;.

[7] Ta je odrednica draga i marksistickim kriticarima koji njome vole kognitivistima

imputirati politicki konzervativizam i podvrgavanje interesima globalnoga kapitala.

[8] Za razliku od kognitivne lingvistike, ovoj filmoloskoj skoli kognitivizam je tek jedno od
klju¢nih polazista, pa nam se zbog distinktivnosti opravdanim ¢ini u nas uvrijezeni termin
kognitivisticka (a ne kognitivna) filmologija. A moglo bi se, dakako, zagovarati i tezu da to i

nije pravi kognitivizam, ve¢ se samo tako naziva.

[9] Medu ostalim su preduvjetima svakako i dobro poznavanje sociologije i drugih

drustvenih znanosti.

[10]I adopt the term “viewer” or “spectator” to name a hypothetical entitiy executing the

operations relevant to constructing a story out of the film’s representation.
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[11] from the bottom up
[12] from the top down

[13] Podemo li od prvenstveno verbalnih konstrukcija u recepciji filmske price loSim bismo
mogli ocijeniti brojna djela filmskih velikana (Ford, Clouzot, Carné, Duvivier, Kurosawa,
Hawks, Stiglic, Bauer, Pogadcié...) &ije su izlagacke (narativne) strukture éesto “neprevodive”
na jezik egzistencijalizma, marksizma i drugih diskurzivnih praksi $to u trenutku tumacenja
imaju institucionalno-formativnu moé¢. O tome zapravo pisSe ve¢ i V. F. Perkins (1974: 118 i

dalje).

[14] Donju dobnu granicu, Cini se, definira istrazivacev uspjeh u komunikaciji s djetetom.
[15] Setting oznacava mjesto i vrijeme radnje, s njihovim pripadaju¢im osobinama.

[16] O pokusajima povezivanja semiotike i kognitivizma vidi i kod Bucklanda (2000).

[17] Na konvencionalnost takvih povijesti teorija, kakve uglavnom “piSu pobjednici”,
Bordwell (1999: 23-4) upozorava u knjizi Making Meaning, prevedenoj i na hrvatski jezik
(Bordwell, 2022).
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2. TEORIJA PRIPOVIJEDANJA I NARATOLOGIJA

U pricama raznih vrsta i zanrova, izloZzenim pomoc¢u raznih medija (film, jezik, strip...), neki
proucavatelji pronalaze strukture nesvodive na medij u kojemu se ostvaruju, osobine
neobjasnjive specificnim znacajkama medija. Tim se osobinama, izmedu ostalih, bavi,
primjerice, Amerikanac Seymour Chatman (radeci na tragu francuske i izraelske
naratologije). Filmska prica, medutim, moze biti shvacena te proucavana i na drugi nacin, s
obzirom na specifi¢nosti filmskoga medija - odnosno procesa djelovanja oblika filmskoga
zapisa[1] na recipijenta filmske price. Time se prvenstveno bave, primjerice, David Bordwell
i Kristin Thompson (radeéi na tragu ruskih knjizevnoznanstvenih formalista). Napokon, prica
izlozena filmom Cesto biva promatrana na treci nacin, kao riznica simptoma Sirih drustvenih
pojava i procesa, odnosno kao popriste djelovanja (i sukobljavanja) ideologija, ekonomskih

odnosa, nesvjesnog, kolektivnog nesvjesnog i tome sli¢no.

Pri svemu tome je filmska prica tek jedan od oglednih uzoraka onoga $to, posudivsi
Bordwellov termin (1996: 71-104), mozemo nazvati novijim tipom “simptomatske
interpretacije”[2] price, odnosno simptomatskom kritikom. Slovenski psihoanaliti¢ar Slavoj

Zizek svakako je paradigmatski predstavnik ove trece struje.

Vec¢ desetlje¢ima se, kao Sto smo ve¢ napomenuli, proucavanje pripovjednih tekstova razvija
interdisciplinarno, cesto pod utjecajem tipova znanja (teorijskih pravaca, tipova analize...)
obic¢no okupljanih pod egidama poststrukturalizma, “teorije”[3], psihoanalize, feminizma,
marksizma i tako dalje. Te postrukturalisticke teorije, Cesto sveobuhvatne u
drustvenoobjasnjavalackoj intenciji, katkada se nazivaju “velikim (grand; vidi u Bordwell,
1996Db)[4] teorijama”, a Cesto ih se kritizira zbog zaobilazenja problema proizaslih iz
uvjerljive (i empirijski provjerljive) teze da gledateljske vjestine, najjednostavnije receno,
nisu urodene. Medijski pismen gledatelj, osoba sposobna aktualizirati specificno filmski
kodirane (narativne) potencijale filmske price, u znatnoj se mjeri formira pomocu izlozenosti
filmskim pricama,[5] dok je simptomatski analiticar obi¢no sposoban provoditi svoje analize
bez vidljivih tragova medijskog obrazovanja, pa stoga iz razlicitih vrsta filmova Cesto iSCitava
iste simptome. Nadalje, u recepciji istoga filma kod gledatelja slicne medijske naobrazbe
uocljive su preferencije i podudaranja koja ne svjedoCe o apsolutnom konsenzusu, ali
upucuju na otprilike istu razinu konsenzusa postignutu u jezicnim, ideoloskim i drugim

drustvenim zajednicama.
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Pojednostavljeno: kritiziraju¢i ideju homogenosti (pa i demokrati¢nosti)
gledateljske/interpretativne zajednice, zagovornici “velikih teorija” znaju zapasti u krajnju
skepsu prema mogucnosti razumijevanja opéenito, premda bi takva skepsa (nedvojbeno
primjenjiva na svaki tip izlaganja) morala dovesti u pitanje i kriticke teorije u koje je
ugradena, i to u podjednakoj mjeri koliko i teorije koje su predmet njihove skepse.
Najjednostavnije receno, ako zbog skepse odustanemo od vjere u komunikaciju, nema

razloga da vjerujemo u skepsu.

Teorija pripovijedanja, dakle, ima raznih, no specifican je tip teorije pripovijedanja poznat
kao naratologija, (strukturalisticki inspirirana) teorija price, njene prirode, forme i
djelovanja (bez obzira na reprezentacijski medij), ukljucujuci i ono $to je svim pricama
zajednicko i ono po ¢emu se medusobno razlikuju (Prince, 1987: 65).[6] Najpoznatiji su
predstavnici ove Skole Roland Barthes, A. J. Greimas, Gérard Genette, Tzvetan Todorov,
Gerald Prince, Shlomith Rimmon-Kenan i drugi,[7] no s obzirom na nas filmoloski cilj (i
metodu) potrebnim se Cini ocrtavanje teorijskog konteksta novije teorije filmskoga
pripovijedanja te upuéivanje na specificnosti naratologije i teorije pripovijedanja koje se
bave filmom. Ako negdje vidite tekstove iz ,kriticke naratologije”, vjerojatno je rijec o teoriji

pripovijedanja koja je inspirirana poststrukturalizmom, Sto nije nasa tema.

2.1. IZ POVIJESTI IZUCAVANJA PRICE

Sveucili$ni prirucnici iz teorije pripovijedanja, pisani s razli¢itim stupnjem pristupacnosti,
cesto se bave stripom, filmom te, dakako, novijim medijima (vidi primjerice u Cobley, 2001:
146-167, 202 i dalje; Abbott, 2002: 26-34). Ta je tendencija osobito ocita ako spomenute
dvije knjige usporedimo sa starijim (a k tome i kvalitetnijim) priru¢nicima iz naratologije,
kao Sto je onaj Shlomith Rimmon-Kenan (1983), koji su se izrijekom usredotocavali na
verbalne i to, preciznije receno, knjizevne price. S druge je pak strane u teorijama filma i
filmskim priru¢nicima narativnome filmu najceS¢e posvecena veca pozornost nego drugim
tipovima filmskoga izlaganja, $to bi se moglo obrazloziti i vazno$¢u narativnog filma - i za
tzv. visoku i za, recimo, nisku, popularnu i masovnu kulturu. To, dakako, ne govori nista o
umjetnickoj vrijednosti razli¢itih tipova filmskoga izlaganja, ali govori o njihovom Sirem

drustvenom utjecaju.

ViSe teoreticara pripovijedanja i filmologa osvrtalo se na privla¢nost narativnog filma i

filmskog fabuliranja (vidi, npr. Turkovi¢, 1990), no na vaznost i rasirenost proucavanja
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naracije u filmu i filmskih prica zacijelo je znatno utjecala i institucijska[8] vezanost mnogih
filmologa uz proucavanje knjizevnosti. Rije¢ je o vezanosti filmologa uz fakultete, Casopise i
institute prvenstveno vezane uz tradiciju proucavanja knjizevnosti, a u metaknjizevnom je
okruzju, €ini se, lakSe bilo pronaci metodologije i modele pogodne za proucavanje filmskih
prica nego one pogodne za proucavanje nenarativnih (raspravljackih, poetskih, lirskih...)
filmskih struktura. S druge je strane, medutim, i teorija filma utjecala na teoriju
knjizevnosti, no time se ovdje necemo podrobnije baviti (premda ¢emo poneki takav utjecaj

na primjerenom mjestu spomenuti).

2.1.1. Utemeljitelji teorije pripovijedanja

Jedan od najznacajnijih autora u cijeloj povijesti teorije pripovijedanja, kao Sto smo ve¢
napomenuli, svakako je Aristotel. Taj je veliki filozof zaCetnik analiziranja problema oko
kojih su se formulirale razne teorijske tradicije i $kole, ukljucujuci svakako i naratologiju te
teoriju pripovijedanja opcenito, pa nije cudno to Sto brojne knjige iz podrucja teorije
pripovijedanja u samome uvodu ili na pocetku glavnoga izlaganja imaju barem kratak osvrt
na njegovo cuveno djelo O pjesnickom umijecu. Primjera ima dosta, a ilustracije radi
mozemo uputiti na sljedece poznate knjige, evidentno pisane iz razli¢itih teorijskih
perspektiva: Chatman, 1980: 15,[9] Genette, 1990: 15; Bordwell, 1986: xii, 3-4; Brooks,
1992: 3-5; Miller, 1998: 3-45, Peles, 1999: 11-16, itd.[10] I Milivoj Solar u poglavlju o
naratologiji istice kako ona donekle nastavlja tradiciju proucavanja narativnih knjizevnih

djela koja se moze pratiti od Aristotela do novijih teorija proze (Solar, 2001: 289).

No, unato¢ Aristotelovoj vaznosti i velikim potencijalima njegova djela, prema kriteriju
vaznosti za suvremeno proucavanje narativnosti najveci je broj njegovih nastavljaca i
nasljednika ostavio neznatan trag. [zmedu Aristotela s jedne i strukturalne lingvistike,
ruskoga formalizma i Proppove teorije (morfologije) bajki (Propp, 1982) s druge strane,
suvremena teorija pripovijedanja vidi poveliki jaz. Gérard Genette, primjerice, istice kako je
proucavanje price zapocelo Proppovim prouc¢avanjem pri¢e bez obzira na nacin na koji je
prica ispricana (Genette, 1990: 16) a Robert Scholes tvrdio je kako je, unatoc¢ naslijedu koje
zapocinje s Aristotelom, zapravo tek s Proppovim radom zapocelo strukturalno prouc¢avanje

pripovjednoga teksta (structural study of fiction; Scholes, 1976: 59).[11]

Vladimir Propp je, naime, nezadovoljan dotadasnjim proucavanjima bajke (Propp, 1982:

9-25), zakljucio kako nema smisla govoriti o njenoj povijesti prije stvaranja nekoga sustava,
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opisa sistema. Za razliku od dotadasnjih nesustavnih pokuSaja klasificiranja prema temama i
prema vrstama likova, Propp je pokuSao uspostaviti analiticki model zasnovan na rasc¢lambi
temeljnih elemenata price u bajkama. U dubini strukture likova i njihovih akcija pronasao je
funkcije, a u kombinatorici mreze funkcija, odnosno u funkcionalnim odnosima, pronasao je
zanrovske zakonitosti bajke, modele na osnovu kojih se bajke konstruiraju. Naizgled
ogranicen na opis jedne neknjizevne vrste, Propp je zapravo najavio strukturalisticku
metodu usustavljivanja znanja (i o) filmu, pa, primjerice, u sustavu zvijezda kao klasi¢noj
filmoloskoj temi mozemo pronaci sliCnosti sa sustavom bajki kakav u svojoj utjecajnoj studiji

definira Propp.

Nadalje, Brian Richardson (2000: 172) s pravom istice kako je propovska analiza pomalo
neocekivano iskrsnula iz povijesti knjizevne teorije kao vazan utjecaj u naratoloskom radu
Davida Hermana[12], a ugledni naratolog Gerald Prince poziva se izrijekom na Proppove
analize bajki (Prince, 1980: 50), te u velikoj mjeri zasniva svoj model analize narativne
gramatike (Prince, 1975) na Proppovoj metodi. O utjecaju velikog ruskog znanstvenika na
teoriju filma govori pak Bordwell (1996: 198), dok utjecajni filmoloski priru¢nik The Cinema
Book (dakako, pomalo pretjerujuci) istice Proppovo nasljede kao najvazniji dio formalisticke
tradicije[13] (Cook, Bernink, 2000: 341). Robert Stam k tome istice kako “formalizam”, uz
liniju koja od ruskih formalista vodi do semiotike, Cini i Proppovo analiziranje narativne
strukture bajke koje je utjecalo na Petera Wollena i Randala Johnsona (Stam, 2000: 54).

Stamovo se videnje stvari ovdje ¢ini veoma opravdanim i prakticno primjenjivim.

Nadalje, Will Wright metodom zasnovanom na Proppovom proucavanju bajke analizira zanr
vesterna, prateci kako se temeljne funkcije i sustav opreka, formulirani u ranijoj fazi,
mijenjaju u kasnijim vesternima (Stam, 2000: 126; Cook, Bernink, 2000: 151-2, 329-330).
Proppova je koncepcija funkcija pocetkom osamdesetih posluzila i jednoj od klju¢nih
feministickih filmskih kriticarki Lauri Mulvey kao inspiracija (Mulvey, 1994b: 129) u eseju
kojim je korigirala svoj utjecajni tekst o vizualnome uzitku u narativhome filmu,[14] a
Proppov se utjecaj prosirio i na proucavanje novijih medija. Primjerice, medu gnjevnim
polemikama Barryja Salta mozemo pronaci i onu s nekim izrazito propovski formuliranim (a
prema Saltovu misljenju nedosljednim) analizama televizijskih oblika. Salt pritom s
nevjericom spominje topao prijem takvih (propovskih) studija Rogera Silverstona u

socioloskim krugovima (Salt, 1992: 19).
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2.1.2. Ruski formalizam

Ruski formalizam, s kojim se ¢esto povezuje Proppov rad - vrlo je sloZena skupina utjecajnih
i zapravo relativno raznolikih teorijskih ideja, odnosno sustava ideja. Glavni predstavnici ove
8kole (Viktor Sklovski, Jurij Tinjanov, Boris Ejhenbaum, Boris Toma$evski, Roman Jakobson)
tezili su da znanost o knjiZevnosti izdvoje kao samostalnu iz spleta socioloskih, psiholoskih,
lingvistickih, filozofskih i povijesnih ucenja, u kojem se ona razvijala na zasadama
pozitivisticke orijentacije. U tom smislu oni naglasavaju potrebu da se znanost o knjizevnosti
(bavi samo onim) Sto knjizevnost cini knjizevnoscu (...). Kako je pak knjiZevni oblik ono sto
knjizevno djelo ¢ini knjizevnim djelom, nacin knjiZzevnog oblikovanja postaje pravi i jedini

predmet znanosti o knjizevnosti (Solar, 2001: 262).

U ovom je kontekstu nastala i jedna od najistaknutijih sinteza u povijesti znanosti o
knjizevnosti, ona Borisa TomasSevskog, prema kojoj se Cesto citira i cuvena distinkcija fabule
i sizea: fabula je cjelokupnost motiva u njihovoj logickoj uzrocno-vremenskoj povezanosti, a
size - cjelokupnost tih istih motiva u onome redoslijedu i povezanosti kako su izneseni u
djelu (Tomasevski, 1998: 14-5). Prema nekim je kritikama, medutim, besmisleno na ovaj
nacin razlikovati fabulu i size zbog nemoguc¢nosti reprodukcije stvarnog slijeda dogadaja u
knjizevnome djelu (Culler, 1980: 29); ako ne mozemo reproducirati stvarni slijed dogadaja
(za razliku od slijeda u narativnome tekstu), ne mozemo iz siZea izdvojiti fabulu. No ova se
utjecajna formalisticka distinkcija doima vrlo korisnom ako fabulu ne shvatimo kao slijed
dogadaja Sto postoji prije nastanka teksta. I fabula je zapravo proizvod teksta (odnosno
njegove recepcije - ¢itanjem, gledanjem...), jer tek percipiranjem dogadaja u njihovom
sizejnom rasporedu mozemo zakljucivati o fabularnom rasporedu. Fabula je u tom smislu
plod kognitivnih operacija koje slijede nakon recepcije sizea, pa je ne treba shvatiti kao

izravan uvid u nesto Sto postoji prije pripovijedanja.[15]

Ako su, dakle, dogadaji u nekom filmu poslozeni tako da na samome pocetku vidimo kraj
(primjerice junakovu smrt ili trenutke pred umiranje) a tek potom pocetak i sredinu
dogadajnoga slijeda (Gradanin Kane, Bulevar sumraka, H-8...), u svijetu filma jo$ uvijek
mogu vaziti (a obi¢no i vaze) uzrocnoposljedicni kontinuitet i (fizikalni) ustroj vremena
slican izvannarativnom ustroju vremena, pa u tim parametrima konstruiramo i fabulu. Kao
Sto kaze Milivoj Solar, fabula je niz dogadaja povezanih i rasporedenih onako kako bi se oni
mogli dogoditi u zbilji (Solar, 2001: 53). Rijec je, znaci, o dogadajima koji bi se mogli
dogoditi u zbilji, no nisu se mogli dogoditi prije pripovijedanja, jer ih pripovijedanje

konstituira, stvara.
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Veoma je utjecajna i formalistiCka tipologija sizejne organizacije romana (TomasSevski, 1998:
104-6)[16], sasvim primjenjiva i na filmske price. Prvi je tip stupnjevita ili lancana sizejna
organizacija, u kojoj se dogadaji linearno nizu jedan za drugim, u nizu, kao u pikarskom
romanu. Tipican bi filmski primjer sli¢ne organizacije bili mnogi filmovi Federica Fellinija,
americki filmovi ceste te, primjerice, Hitchcockovi Psiho i Konop, kao i Cameronovi Tudinci.
Drugi tip, prstenasta organizacija romana, nastaje rastezanjem, razmicanjem jedne novele
vecim brojem drugih novela, odnosno epizoda (TomasSevski, 1998: 105), a ako taj princip
pokuSamo primijeniti na sve tipove prica, mozemo govoriti o uokviravanju veéeg broja
dogadaja i dogadajnih slijedova nekim dogadajnim okvirom, odnosno o umetanju (¢esto vrlo

velikog broja) dogadaja i dogadajnih nizova u jedan niz koji tada postaje okvirnim.

Povezivanje novela u cikluse uokvirene situacijom u kojoj veci broj likova prepricava razna
zbivanja (Dekameron), tipiCan je primjer ovakve siZejne organizacije knjizevnoga djela, aiu
brojne romane, kao Sto su Don Quijote ili Braca Karamazovi, umecu se manji dogadajni
nizovi[17]. Prstenastu organizaciju filmske price vidimo, primjerice, u Wellesovu Gradaninu
Kaneu, u kojem prica o “pupoljku” (te novinarska istraga o znac¢enju zadnje Kaneove rijeci)
sluzi kao okvir filmskom zurnalu o junakovu zivotu i pricama ljudi koji su ga poznavali. U
pricu o dodjeli glumacke nagrade naslovnoj junakinji u Mankiewiczevu filmu Sve o Evi
doslovno je umetnuta pri¢a o Evinom ulazenju u svijet glumista, a slicno su organizirani i
Klub boraca Davida Finchera, Covjek koji je ubio Libertyja Valancea Johna Forda i H-8...
Nikole Tanhofera, u kojima veéi dio filmskoga izlaganja prikazuje dogadaje koji su proslost i

u odnosu na pocetak i u odnosu na kraj filma.

Tredi je tip sizejne organizacije u teoriji ruskih formalista tzv. paralelna organizacija, koja se
moze shvatiti i kao racvanje price u relativno zasebne dogadajne nizove (u najmanje dva
rukavca, koji se prije kraja najcesce spoje), kao u Ratu i miru, Ani Karenjinoj, odnosno u
filmu Fritza Langa M, u kojem kriminalci i policija vode paralelne istrage o identitetu
okrutnoga serijskoga ubojice djece. Tipi¢an je primjer paralelne organizacije i film Woodyja
Allena Hannah i njezine sestre u kojem su Mickeyjeve (glumi ga Allen) zdravstvene i
egzistencijalne poteskoce isprva paralelni slijed dogadaja u odnosu na ljubavne i sestrinske
odnose u sredistu filma, no ti se slijedovi spajaju u jedan slijed kada se Mickey zblizi s
jednom od sestara, a na sli¢an je naéin organizirana i pri¢a u filmu Sto je muskarac bez
brkova Hrvoja Hribara - temeljni dogadajni slijed odnosa mlade udovice i neodlu¢nog
zupnika ispreplice se sa viSe sporednih slijedova, primjerice onim u kojem se razvija ljubav

seoskoga pjesnika i ekologa s Hrvaticom iz dijaspore.
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No, u Nolanovom trileru Memento paralelna su sljedeca dva slijeda: onaj glavni, u kojem su
scene istrage izloZene u redoslijedu obrnutom kretanju na fabularnom vremenskom
pravcy,[18] te drugi (normalne vremenske usmjerenosti), u kojem junak razgovara
telefonom s neznancem. Paralelni dogadajni nizovi ocito dakle ne moraju imati razliite
likove, njihov vremenski meduodnos moze biti i neodreden (ne moraju biti istovremeni),
premda se na kraju Mementa i ova dva slijeda (od kojih je prvi u boji a drugi je

monokromatski) spajaju.

Dakako, nijedna tipologija nije podjednako primjenjiva na sve slucajeve, a svi se sizejni
tipovi vrlo lako mogu kombinirati.[19] Primjerice, u filmu H-8... dvoglasni zurnalisticki[20]
komentar (s prikazom dogadaja analognim crnoj kronici) okvir je vecega broja malih prica o
vozacima i putnicima, a te su umetnute price organizirane paralelno - izmjenjuju se
dogadaijni slijed vezan uz vozaca kamiona (njegovog sina i prijatelje iz mrac¢ne proslosti), i
dogadajni slijed vezan uz autobus. Slijed vezan uz autobus razgranat je nadalje na manje

dogadajne nizove.

Ruski formalisti ostavili su dubokog traga u proucavanju prica, a mnoga se njihova
zapazanja evidentno i danas mogu primijeniti. Uz do sada navedene teze, vrijedi spomenuti i
vrlo znacajnu te utjecajnu formalisticku koncepciju motivacije, koja se spominje i u
suvremenoj kognitivistickoj teoriji filma. Rije¢ je o sustavu postupaka koji opravdavaju
uvodenje pojedinih motiva i njihovih kompleksa (Tomasevski, 1998: 24). Motiv je pritom
shvacen kao tema nerastavljivog dijela djela, tema necega Sto mozemo shvatiti kao najmanju
jedinicu forme (1998: 13), a motivacija se moze klasificirati na sljedec¢i nacin (1998:
24-35):[21]

Kompozicijska motivacija jest (strukturna) funkcionalnost pojedinih motiva, za Sto je dobar
primjer i poznato nacelo ¢avla, odnosno puske na zidu u kazaliSnoj scenografiji. Ako u
prvome c¢inu na zidu vidimo ¢avao, do kraja predstave se netko na njega mora objesiti, ako u
prvome c¢inu vidimo oruzje na zidu, do kraja predstave netko mora iz njega zapucati. Filmski
bi primjer takve motivacije bile punjene Zivotinje u salonu Batesova motela u Hitchcockovu
Psihu; one su jako upadljive i djeluju zlokobno, pa pred kraj filma motivacijski potkrjepljuju
uvodenje motiva preparirane Normanove mame. Drugi je primjer zlokobni djecak koji se
igra loptom i uhodi junaka, kako bi ga poslije (kompozicijski motivirano) mogao optuziti za
umorstvo svjedoka Limeove nesrece u Reedovu Trecem covjeku. Junak nije ni za Sto kriv, ali
je kompozicijski motivirana i optuzba i junakov strah od Becana koji ¢e u optuzbu

povjerovati.

23



Ovo su primjeri uvodenja motiva kako bi se opravdao neki dogadaj, no, kompozicijska se
motivacija moze prvenstveno odnositi i na karakterizaciju likova, primjerice prema
psiholoskoj analogiji, kao u slucaju idilicne prirode na pocetku prizora iz djetinjstva u
Fordovu filmu Kako je zelena bila moja dolina, potom u slucaju boje i op¢ega izgleda
prostora kao pokazatelja raspolozenja junakinje u Antonionijevoj Crvenoj pustinji.
Kompozicijska se motivacija koristi za psiholosku motivaciju likova i prema kontrastu,
primjerice u poznatom motivu prekrasne “ravnodusne” prirode u Tankoj crvenoj liniji i
Pustari Terrencea Malicka, a na slican nacin funkcioniraju i prizori sa snijegom na pocetku
Tavernierova filma Sudac i ubgjica. No, u Cameronovim Tudincima, nakon §to gledatelja
iznenadi sudjelovanje androida Bishopa u misiji istrage u udaljenoj svemirskoj koloniji,
potom ga iznenadi pouzdanost u najopasnijim situacijama. Naime, bas$ kao i junakinja, na
osnovu iskustva iz “prethodnog” filma serijala (Scottov Tudinac), u kojem je bezdu$ni
android htio zrtvovati ljude za racun neumoljive Kompanije, gledatelj ne vjeruje umjetnim

ljudima.

“Kompozicija” dakle nije nuzno zatvorena u jednome filmu, a tamo gdje se otvara izvan
granica pojedinoga filma (u trilogijama, filmskim serijalima, ciklusima filmova s

ekranizacijama stripova...) Cesto se nalazi i granica kompozicijske i drugih tipova motivacije.

Realisticka je motivacija podudaranje filmskih motiva s fizickim, drustvenim i psihickim
zakonitostima svakodnevnice. Na prvi pogled stvar je samorazumljiva; ako film tezi prikazati
socijalne strukture suvremene francuske provincije ili hrvatskog sela, junaci filma ne bi
smjeli imati mo¢ letenja ili telekineze. Caprin Divan Zivot je film u kojem pravi andeo
pokazuje junaku kako bi izgledala alternativna realnost u kojoj se junak nije rodio, no taj
element fantastike ne ukida vaznost realisticke motivacije. Junak, primjerice, ne smije
otprve povjerovati da razgovara s andelom, bas kao Sto se u Klubu boraca Pripovjedac

itekako iznenadi kada shvati kako njegov prijatelj Tyler ne postoji.[22]

Tomasevski, medutim, realistickima naziva i motivacijske postupke zasnovane na
uvrijezenim normama, postupcima tipi¢nim za neki zanr ili epohu pa makar ti zakoni
odstupali od izvanfilmske zbilje. Primjerice u Miliusovu filmu Conan vladaju zakoni Carolije,
ljudi se pretvaraju u ¢udovista (i obratno), a gledatelj nema razloga sumnjati u primjerenost

takvih scena svijetu Miliusova filma.

Podjednako se vaznima Cine i dramaturske konvencije, primjerice prepoznavanje -
konvencija koju TomasSevski nalazi u antickoj drami, a bila je klju¢na i za druge (anticke)

rodove i vrste, dok je u novije vrijeme najzivlja te najupadljivija u televizijskim dramskim
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serijalima, tzv. sapunicama (u latinoamerickim podjednako koliko i u onima iz SAD-a ili iz
Turske ili Hrvatske). Dakle, ono $to je “realistiCki” neuvjerljivo, u svijetu televizijske
sapunice vrlo je uvjerljivo, pa bas kao i konvencije fantasti¢nog, i prepoznavanje ne spada u

realistiCku motivaciju.

Umjetnicka motivacija mozda je najslabije obrazloZena kod TomasSevskog, no zbog toga nije
manje vazna. Rije¢ je o primjerenosti pojedinih motiva za uvodenje u umjetnicko djelo,
izboru teme i postupaka koji ¢e biti umjetnicki opravdani, umjetnicki uvjerljivi. No, ako se
stvar ovako formulira, umjetnicka motivacija objasnjena je tautoloski - umjetnickim
svojstvima. Ti umjetnicki razlozi uvjerljivosti, medutim, najceS¢e se mogu razloziti na norme
i konvencije umjetnicke komunikacije,[23] kao Sto se moze vidjeti u navedenom slucaju

konvencije Zanra fantastike ili konvencije prepoznavanja.

Preciznije receno, uvjerljivost izbora nekog postupka ili teme Cesto se najbolje moze
obrazloziti normama i konvencijama koje je Tomasevski (Cini nam se, pogresno) prikljucio
realistiCkoj motivaciji - od Zanrovskih ikonografija do tipi¢nih narativnih obrata (kao Sto je
ponovna pojava naizgled mrtvog ¢udovista u filmovima strave). TomasSevski, dakle,
prepoznaje i konvencijsku, a ne samo mimeticku uvjerljivost, a to Sto ih ne razdvaja dovoljno
jasno, vjerojatno je dijelom proizvod i tradicije smjena poetickih dominanti koje te razlike
nisu uvijek prepoznavale. Prirodnost i realnost, naime, Cesti su zahtjevi novih poetika u
borbi protiv okostalih i artificijelnih starih poetika, pa Tomasevskijevim primjerima Boileaua,
francuskih enciklopedista, romanticara, realista, naturalista, simbolista i akmeista mozemo
pridodati i primjere Virginije Woolf, socrealista te danskog filmskog pokreta Dogma 95
(Pavicic¢, 1998).

Sasvim je (zanrovski) uvjerljivo, primjerice, to $to je junak u akcijskom filmu neizmjerno
precizniji pucac¢ od svojih neprijatelja. Kako Helen, supruga tajnoga agenta u Cameronovim
Istinitim lazima (glumi je Jamie Lee Curtis), prema istim konvencijama zanra ne bi smjela
biti precizna streljacica kao njen muz, strojnica joj ispadne iz ruku i sama pobije teroriste
kotrljajuci se niz stube. Takav je (nemimeticni) prikaz dogadaja na prvi pogled potpuno
preciznim pucanjem, a k tome je u skladu i s izlagacko-recepcijskom logikom parodije, na
koju se forma (i, dakako, recepcija) Istinitih lazi takoder oslanjaju. Kroz smijeh zbog te

puske koja ubija teroriste, gledatelj prihvaca daljnja zbivanja opravdanima.

Na slican nacin, dakako, razne filmske i izvanfilmske konvencije parodiraju Chaplinovi ili

Tatijevi filmovi, odnosno komedije s Leslijem Nielsenom (npr. Goli pistolj) ili, primjerice,

25



televizijske animirane serije Simpsonovi, Futurama, Americki otac ili South Park, a i

videoigre su itekako sklone potpuno istom ili barem slicnom tipu parodije.

Uvrstavanje konvencionalne uvjerljivosti u realisticnu motivaciju, ¢ini nam se, dakle,
glavnom manom formalistiCke koncepcije motivacije. No, kao dobar primjer umjetnicke
motivacije TomasSevski navodi i postupak ocudenja, motivaciju uvodenja nekog postupka
zahtjevom za novoscu i individualnosc¢u u osvjetljavanju grade (TomasSevski, 1998: 32),
takoder objasnjivu konvencijama u umjetnickom izlaganju. Naime, kada bi svi pisci u
nekome zanru prikazivali drustvene dogadaje kao da im pripovjedac¢ prvi put prisustvuje,
koristeci likove stranaca i marginalaca (istoCnjaci, provincijalci, sirotinja...), tada nicega
ocudujuceg ne bi moglo biti u takvom prikazu. Kao tipican filmski primjer oCudenja mozemo
navesti spoznaju da dogadaje u Wilderovu Bulevaru sumraka pripovijeda mrtvac, no
podjednako je znakovit i Golikov film Tko pjeva zlo ne misli (uostalom, i novela Dnevnik
maloga Perice prema kojoj je snimljen). U tom se filmu malogradanski purgerski rituali
ocudujuce "osvjetljuju” - komentiraju iz gledista djecaka Perice koji mnogo toga ne razumije
- od bracnih problema do prostitucije u vlastitom dvoriStu. Peri¢ini komentari otkrivaju
smijesnu stranu zbivanja normalnih odraslima, naviklima na licemjerje, obiteljske ruckove i
izlete, ljubavno posrednistvo, prostituciju, preljube, materijalizam i bijeg iz toploga doma u

jos toplije birtijske razgovore o Abesiniji.

Napokon, kada je rije¢ o formalistickoj Skoli, vrijedi podsjetiti kako su ve¢ njeni sudionici
iskazivali zamjetan interes za razne medije umjetnickoga stvaranja (i njihovu formu), pa u
opusu teoreticara ruskoga formalizma mozemo pronaci i zanimljive filmoloske pokusaje. Kao
Sto to formulira Herbert Eagle, film je ovoj skupini zivih i vrlo plodnih umova bio posebno
zanimljiv kao zivo i dinami¢no novo podrucje umjetnickog stvaranja, na kojem su sami mogli
izravno doprinijeti formiranju pravila i normi (Eagle, 1981: 2-3). Tako je Tinjanov
usporedivao kadrove sa stihovima (Tinjanov, 1981: 83 i dalje), i pitao se o odnosu
pripovjednoga niza i filmskoga stila, a Ejhenbaum je govorio o filmskoj stilistici,
semantickim aspektima montaze, itd. (Ejhenbaum, 1981). U prvih par desetljeca ruske
(sovjetske) komunisticke revolucije teorija, knjizevnost, film, kazaliste (i tako dalje) iznimno
su se brzo mijenjali i dolazili u vrlo zanimljive kontakte, a jedno od najvecih imena iz tog
komesSanja svakako je Ejzenstejn, redatelj i “formalisticki”[24] teoretiCar filma najpoznatiji
po radovima o montazi, te o (nenarativnim) strukturama kojima je obogacivao i svoje
narativne filmove. Ti su filmovi pak bili vrlo utjecajni diljem Europe, a i Sire, pridonijevsi
bitno utjecaju Sto su ga filmski medij i filmsko izlaganje imali na knjizevnost,[25] a

pridonijeli su, dakako, i postupnom prihvacanju filma kao umjetnosti ravnopravne ostalima.
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2.1.3. Knjizevna teorija, filmologija i lingvistika

Razvijenu angloamericku tradiciju proucavanja pripovjednih tekstova (Henry James, Percy
Lubbock, Frank Kermode, itd.) pogresno je svoditi na tradiciju koja od strukturalne
lingvistike vodi prema naratologiji, pa u ovakvom razmatranju ti vazni teoreticari, nazalost,
nuZno ostaju po strani. Cak i zna¢ajan doprinos Waynea Bootha na ovom nam je mjestu
zanimljiv prije svega zbog Zive novije recepcije, osobito vidljive u Siroj prihvacenosti
koncepcije implicitnog autora. Zanimljiva je svakako i teorija pripovijedanja njemackoga
govornog podrucja, osobito utjecajna Stanzelova teorija (primjerice Stanzel, 1992), no i nju
¢emo apstrahirati samo kroz njene utjecaje na (strukturalisticku) naratologiju kakva se

oformila u Francuskoj, odnosno na americke naratoloske odbljeske i utjecaje.

TeoretiCar knjizevnosti i povjesnicar knjizevnih teorija Jonathan Culler istice kako je teorija
pripovijedanja jedan od sredisnjih dosega onoga Sto se nazivalo “strukturalizam” (1983: 8), a
Robert Scholes ¢ak objasnjava posebne afinitete §to ih mozemo utvrditi izmedu pripovjedne
knjizevnosti i strukturalizma. Ukratko mozemo reci kako postoje razne vrste prica u raznim
medijima, a svejedno osjecamo neku zajednicku dubinsku strukturu koja ih u svim
varijacijama povezuje (Scholes, 1976: 59). Ovaj naratoloski teorijski kompleks, medutim,
povezan je i s teorijom filma. Primjerice, jedan od najznacajnijih filmologa uopce, semioticar
Christopher Metz zastupljen je u utjecajnom osmom broju ¢asopisa Communications[26] iz
1966. svojim tekstom o filmskoj velikoj sintagmatici (Metz, 1966), a naratolog Gérard
Genette pri samome pocetku svoje najpoznatije studije citira Metza (Genette, 1983: 33),
odnosno njegovu napomenu o dvojnosti vremenskoga slijeda u pripovijedanju - odnosu
vremena pripovijedanja (vremena oznacitelja) i vremena pripovijedanih zbivanja (vremena

oznacenog).

Genette, inace, povremeno citira i filmske primjere, premda, koliko nam je poznato, filmu
kao mediju pripovijedanja nije posvecivao osobitu pozornost. No, ovaj utjecajni (knjizevni)
teoreticar ipak spominje i vaznost jukstapozicije americkog romana i filmske tehnike u knjizi
L’Age du roman américain (Doba americkog romana) autorice Claude-Edmonde Magny za
razvoj naratologije (Genette, 1990: 65-6), a termin dijegeze za oznaCavanje price preuzima,
ne zaboravimo tu Cinjenicu, iz filmske teorije (Genette, 1983: 27), odnosno od filmoloskih
razmatranja Etiennea Souriaua. Sli¢ne ideje Bordwell, u knjizi Writers on writing,[27]
pronalazi i kod knjizevnice Elizabeth Bowen, koja istice kako roman posjeduje oko kamere, a

romanopisac ne sli¢i slikaru ve¢ tvorcu filma (Bordwell, 1986: 8).[28]
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Prema miSljenju Rogera Fowlera, koje Bordwell navodi prema knjizi Linguistics and the
Novel,[29] pripovjeda¢ Hemingwayeve znamenite novele Ubojice (The Killers) kao da
zauzima polozaj fiksirane kamere (isto), no vrijedi napomenuti kako se veza izmedu
proucavanja filma i prouc¢avanja knjizevnosti stvara i preko lingvistike. Metz i Lotman su,
uostalom, izravno upisivali svoje filmoloske radove u kontekst semiotike, a uz ve¢
spomenutog Saussurea i njegovo razlikovanje sinkronije i dijakronije, jezika i govora te
oznacitelja i oznacenog, iznimno je vaZan i rad Emilea Benvenistea. On razlikuje iskaz
(énoncé; eng. prijevod enounced ili utterance) od iskazivanja (énonciation; eng. prijevod
enunciation).[30] Prvi se termin odnosi na koherentni tekstualni slijed, percipiran cjelinom,
dok se iskazivanje odnosi na opéi proces tvorbe iskaza, ukljucujuc¢i sam ¢in iskazivanja
(govornika, sluSatelja, referenciju prema zajednickome svijetu), situaciju/kontekst te,

dakako, lingvisticke forme - jezi¢na sredstva iskazivanja (prema Bordwell, 1986: 21).

No, Bordwellu se ¢ini kako je u primjeni ovih kategorija stavljen neprimjereno snazan
naglasak na odnos govornika i iskaza, odnosno na njegove tragove u iskazu (isto).
Benveniste iskaz s jakim tragovima govornika naziva discours, a onaj bez tragova govornika
histoire (pa treba paziti na razliku prema drugim uporabama tih termina), isticuci kako je
rijeC o tekstu bez pripovijedaca u kojem se dogadaji, bez posrednika uobli¢uju pred
Citateljima. RijeC histoire, kako to isticu i Bordwell i, primjerice, Biti (2000: 164-5), u
francuskome jeziku oznacava i pricu i povijest, pa i Benveniste koristi primjere pripovjedne

proze i povjesnice za ilustraciju termina histoire.[31]

Medu teoreticarima filma koji su koristili upravo benvenisteovske jezicne metafore Bordwell
spominje Christiana Metza, Marka Nasha[32], Raymonda Belloura i druge (Bordwell, 1986:
22-3). U proucavanju filma, medutim, traga su ostavile i transformativna gramatika Noama
Chomskog, kao i kognitivna lingvistika, pa bi se zanimljiva povijest filmskih teorija, kao i
povijest odnosa filmskih i knjizevnih teorija, mogla pisati i iz perspektive odnosa prema

naslijedu lingvistike, uz usporedbe s njenim Skolama i njihovim mutacijama.

BILJESKE

[1] O definiciji tih gradivnih jedinica filma vidi u Peterli¢, 2000: 47-50. Oblici filmskoga

zapisa su kadar, plan, okvir, montaza, itd.

[2] Bordwell ne koristi termin “interpretacija” u znacenju tipicnom za njemacki kulturno-
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znanstveni krug (Solar, 2001: 286-271), ali i tumacenje, analiza, Citanje (itd.) optereceni su
konotacijama, zbog kojih je u prijevodu Bordwellova termina vjerojatno najbolje koristiti

rije¢ “interpretacija”, najslicniju izvorniku.
[3] O shvacanju “teorije” kao Zanra pregledno govori Culler (2001: 9-26).

[4] Turkovi¢ koristi viSe prijevoda (npr. pompozne), no rijec velike pokriva vecinu

Bordwellovih konotacija (pa i one ironicne).

[5] Ne treba podcijeniti vaznost televizije i novijih medija za formiranje filmske (i audio-

vizualne) pismenosti/kompetencije.

[6] Solar (2001: 289) kao specificnost naratologije istice usmjerenost na pripovijedanje bez

obzira na to u kojem obliku i na koje nacine se pojavljuje.

[7] Velik, a katkada i najveci dio opusa mnogih vaznih naratologa (Barthes, Todorov) nema

puno veze s ovom Skolom.

[8] O institucijskim i konvencijskim odrednicama teoretiziranja i interpretiranja vidi kod
Bordwella (1996: xv, 17 i dalje); o terminima institucija, konvencija i interpretacija vidi kod
Bitija (2000: 211-5, 218-222, 275-6).

[9] I poneke su recenzije Chatmanove knjige naglasavale aristotelovski aspekt (usp. Scholes,
1980).

[10] Nekonvencionalna srpska knjiga Sajber Aristotel (Bjelica, 2000) teze iz Poetike ilustrira

filmskim primjerima.

[11] Ove su napomene, doduse, nepravedne prema ruskim formalistima koji su utjecali na

svoga suvremenika Proppa.

[12] Richardson u bibliografiji navodi Hermanov rad Scripts, Sequences, and Stories:
Elements of a Postclassical Narratology, u PMLA 112 (1997: 1046-59).

[13] Autori iz anglo-americkog kruga Cesto uklju¢uju Proppa u ruski formalizam, mi koji smo

blize izvoru tome smo manje skloni.
[14] O radu Laure Mulvey mozemo se informirati i u hrvatskom izdanju Paslike iz 2025.

[15] U govoru o fabuli obi¢no se vaznost redoslijeda dogadaja naglasava viSe od ostalih
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elemenata price, $to je dijelom prouzroceno i ¢injenicom da fabulu (osim kada se u

redoslijedu preklapa sa sizeom) iz jezicne grade ne iS¢itavamo jednako izravno kao size.

[16] Sizejnu tipologiju romana ovdje ocCito izdvajamo iz njena prirodnoga okruzja teorije o
nastanku romana povezivanjem novela. To vjerojatno nije velika greska, a ako i jest - za nju

su krivi mnogi naratolozi i teoreticari pripovijedanja.

[17] TomasSevski ih takoder naziva novelama, koristeci taj termin i u znaCenju posebne

knjizevne vrste i u znacenju dijela narativne organizacije romana.

[18] Unutar pojedinih scena vremenski se tijek doima normalnim.

[19] Odnosno, Cesti su filmovi sa znacajkama vise od jednog tipa siZejne organizacije.

[20] Zapravo, Zurnalski, primjeren tzv. filmskim zurnalima (filmskim novostima) iz te epohe.
[21] Od TomaSevskijeva izlaganja ¢emo odstupati tamo gdje nam se ucini da je pogresno.

[22] Na $pici Kluba boraca glavni je junak potpisan kao Pripovjeda¢ - drugog imena u filmu

nema.

[23] Prema sugestiji recenzenta prvog izdanja Uvoda u teoriju filmske price Hrvoja
Turkovi¢a, ova motivacija moze se shvatiti i kao stilska motivacija (teznja za stilsko-izbornom

dosljednoséu).
[24] Vidi, primjerice, Andrew, 1980: 35-57.

[25] O utjecaju filma na knjizevnost govore brojni pisci i teoreticari, a Chatman ga ilustrira
ulomkom iz Nabokovljeve Lolite (Chatman, 1980: 69-70).

[26] Zajedno s Barthesom, Greimasom, Bremondom, Ecom, Julesom Grittijem, Violette

Morin, Todorovom i Genetteom.
[27] ur. Walter Allen (1949), New York: Dutton, str. 186.

[28] Pri (re)konstruiranju teorijskih tradicija Bordwell ne istice u dovoljnoj mjeri razlicitu
vaznost rada punokrvnih teoretiCara i knjizevnika/esejista bez ve¢ega teorijskog opusa. No,
ideja o vezi filma i knjizevnosti u prvoj bi se polovici dvadesetog stolje¢a vijerojatno mogla
pronaci i kod velikog broja knjizevnika i teoreticara koje Bordwell ne spominje, pa je rije¢

zapravo o uzorku tekstova kojima se tendencija moze ilustrirati.
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[29] (1977) New York: Methuen, str. 186.
[30] Vidi kod Bordwella (1986: 21) i Bitija (1997: 157-8 i dalje).

[31] Zbog dvostrukog znacenja francuske rijeci histoire u hrvatskom se jeziku javljaju
termini povijesno pripovijedanje (Biti, 1997: 47) prica i povijesna prica, a naslov knjige
Strano tijelo pri/povijesti (Biti, 2000b) domisljato upucuje na ovu dvostrukost. Zbog takvog
je bogatstva prilicno Stetno kada se svi ti (pa i drugi) pojmovi u suvremenoj kritici i teoriji

zamijene pojmom “narativ”.

[32] On u autorskim tragovima u subjektivnim i opisnim/objektivnim kadrovima prepoznaje

domenu (benvenistovskog) discoursa.
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3. TEMELJNI POJMOVI TEORIJE PRIPOVIJEDAN]JA

3.1. PRICA I PRIPOVIJEDAN]JE

I prije i izvan strukturalistiCkog okvira naratologije kao teorije pripovijedanja javlja se
termin prica, pa ga je potrebno definirati, jer o toj definiciji ovisi i smjer u kojem se daljnje
razmatranje moze razvijati. Bitijev Pojmovnik (1997: 312), slijede¢i Genettea, istice kako u
terminologiji francuskih stukturalista/naratologa termin pri¢a oznacuje osnovni, vremenski i
uzrocno-posljedicno povezan slijed dogadaja Sto ga knjizevni diskurz preinacuje u trima
aspektima: trajanja, redoslijeda i ucestalosti. Slijedeci Claudea Bremonda, Pojmovnik,
nadalje upucuje na to da je prica fenomen dubinske razine teksta, apstrakcija kojom su
zanemareni ne samo jezik i stil teksta, ve¢ i njegov specificni medij (likovni, filmski, gestovni
itd.) (isto). Shlomith Rimmon-Kenan (1983: 2 i dalje), inace, naglasava kako se narativna
knjizevnost razlikuje od narativnog filma, plesa ili pantomime po tome S$to verbalni medij
prenosi (verbalnu) pric¢u (narrative), no svim tim medijima zajednicka je znacajka ta da se u
njima ostvaruje komunikacijski proces u kojem se prica kao poruka prenosi od posiljatelja

(addresser) do primatelja (addressee)(isto).[1]

Naratolog Gerald Prince jasno razlikuje pricu (story) od, recimo, pripovijesti (narrative) -
prica je sadrzajni plan pripovijesti, za razliku od narativnog plana koji se naziva diskurzom,
a takoder moze biti istoznacna i s fabulom (Prince, 1987: 91) ruskih formalista (o tom
terminu viSe kasnije). Potom Prince navodi joS neka sekundarnija znaCenja price, medu
kojima i ono prema kojem se prica od pripovijesti razlikuje po izrazitoj kauzalnosti (kralj je
umro pa je kraljica umrla od tuge) - pripovijedati se moZe i o kauzalno nepovezanim
dogadajima koji su se dogodili u vremenskom slijedu (kralj je umro a potom je umrla

kraljica); (isto).

Doduse, u njegovom se naratoloSkom pojmovniku pripovijest ipak prvenstveno definira kao
recounting (as product and process, object and act, structure and structuration) of one or
more real or fictitious events communicated by one, two, or several (more or less overt)
narrators to one, two, or several (more or less overt) narratees. Dakle, Princeov narrative je
pripovijedanje (kao proizvod i kao proces, kao predmet i kao cin, struktura i strukturiranje)
jednoga, dva ili viSe stvarnih ili izmisljenih dogadaja prenesenih od strane jednoga, dva ili
viSe (manje ili viSe ocitih) pripovjedaca jednome, dvajici ili vecem broju (vise ili manje ocitih)

adresata. To ne uklju¢uje kauzalno nepovezane tekstove, niti dramska prikazivanja
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dogadaja, ali medu medijima prenoSenja pripovijesti Prince navodi i pokretne slike (isto, str.
58).

Sto se filmologa tice, Ante Peterli¢, primjerice, shvaéa pric¢u kao smisleni uzroéno-
posljedi¢ni niz dogadaja s nekom vremenskom perspektivom (Peterli¢, 2000: 223), a ta je
definicija kompatibilna s knjizevno-teorijskim definicijama. Milivoj Solar tako pri¢u tumaci
kao strukturu nizanja motiva bitno povezanu s vremenom i dogadanjem, na neki nacin
zatvorenu izmedu pocetka i kraja, a koja zbog toga prirodno ima i neku sredinu (Solar, 2001:
54). Pripovijedanje k tome oznacava nizanje motiva prema nacelu “onog sto je dalje bilo”, tj.
neki dogadaj, odnosno niz dogadaja, na takav nacin sto obuhvaca njihov slijed u vremenu:

ono “ide” od pocetka do kraja nekog zbivanja. (isto, str.192).

Nizanje, odnosno linearnost pric¢e u obje iznesene te u brojnim drugim definicijama vazan je
postulat teorije pripovijedanja, pocevsi jos od Aristotela,[2] bas kao i cesto spominjana

vaznost poCetka i kraja (Aristotel, 1983: 21-2; vidi i Dukatove biljeske).

Solarova napomena kako prica moze biti ispricana razli¢itim sredstvima (tzv. filmska prica
nije ispricana samo rijecima, recimo) i na razlicite nacine, ali da je uvijek netko mora
ispricati (Solar, 2001: 54) vrlo je znakovita za naSe razmatranje, te je tipiCna za mnoga,
premda ni priblizno sva naratoloSka razmatranja, a pretpostavka je i proucavanja filmske
price (vidi, primjerice, u Filmska enciklopedija, 1990: 209-210, 367-8 i drugdje). Kada J.
Hillis Miller knjigu nazvanu Understanding Narrative (1998: 3-45) zapocinje razmatrajuci
Aristotelove teze i odnos prema Sofoklovu Kralju Edipu, nikome ne treba razjasnjavati
uzimanje dramskoga teksta, koji (cemu Miller u ovoj knjizi ne poklanja pretjeranu pozornost)
svakako nije bio prvenstveno namijenjen Citanju[3], kao polaziSte za razmatranje

razumijevanja price.

Narativna knjizevnost, dakle, samo je jedno od moguc¢ih medijskih ostvarenja ¢ovjekovih
narativnih potencijala i teznji, a pokusaji stvaranja narativnih izlagackih modela javljaju se
vrlo rano u povijesti filma, o Cemu govore, primjerice Thompson i Bordwell (1994: 13-9) i
Cook (1990: 11-32). Dakako, i u teoriji filma takva je sklonost prema pripovijedanju morala
biti uoCena, pa je usla u razne filmoloske sinteze (primjerice Martin, 1966: 113-6; Plazewski,
1972: 29-37; Peterli¢, 2000: 155-7, 223-231). No, termin “pric¢a” nije tako lako razumljiv
kakvim ga teoreticari katkada, a pisci popularnih priru¢nika o knjizevnosti i pricama

relativno Cesto uzimaju.

Prije svega, jedno je od pitanja oko kojih se teoreticari ne slazu i pitanje minimalnog broja
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dogadaja potrebnog za tvorbu priCe. Bez dubljeg ulaZzenja u ovu problematiku, mozemo reéi
kako odgovor svakako ovisi i o tome kako definiramo dogadaj, najceS¢e shvacan kao
promjena stanja ocitovana u diskurzu preko iskaza procesa u modusu cinjenja ili zbivanja[4]
(Prince, 1987: 28). Dakle, dogadaj je podjednako promjena nastala djelovanjem lika i
promjena nastala, primjerice, zbog prirodnoga procesa (“smracilo se”, “potres je srusio
kucu”, itd.). Nadalje, Chatmanovim rije¢ima, “Dogadadji su ili logicki esencijalni (jezgre) ili
nisu (sateliti). Osim toga, oni su ili “Cinjenja”, odnosno “radnje”, u kojima egzistent vrsi
radnju, ili “zbivanja” u kojima egzistent trpi zbivanje. Egzistent je dakle, lik ili dio ambijenta

(setting), ovisno o tome vrsi li radnju vaznu za razvoj price (Chatman, 1980: 32).

No, Cini se da bi ipak bila potrebna barem dva dogadaja za nastanak price - iznoSenjem
samo jednoga dogadaja (pala je kisa ili, primjerice, Ivan je kupio kruh) tek se otvara
mogucnost price, a iz svakog ovakvog dogadaja moze se razviti veliki broj mogucih prica.
Ako je pala kiSa, autobusi su sporije vozili pa je netko opet zakasnio na sastanak, zbog cega
je ostao bez posla. Ako je Ivan kupio kruh, sreo je u pekari prijatelja iz vojske koji ga je
pozvao na pice, no dok su oni pili sok, Ivanovu suprugu Klaru su oteli vanzemaljci i odveli je
u susjednu galaksiju. Uvrstimo li i izvjeS¢e o samo jednom dogadaju u kategoriju price,
prosirit cemo termin price i pripovijedanja preko granice do kojih ti termini iSta korisno
mogu znaciti. Dakako, koliko su brojni nenarativni elementi, odnosno elementi nenarativnih
izlagacCkih struktura u dominantno narativnim djelima[5] (vidi primjerice u Chatman, 1990:
6-74, Peterli¢, 2000: 204-214), toliko su brojni i primjeri narativnosti u dominantno

nenarativnim izlagackim strukturama, ne samo u umjetnosti nego i u svakodnevnom zivotu.

Ocito su, dakle, brojni pristupi definiranju price, no kako se veci dio najpoznatijih naratologa
ili poziva na rad Gérarda Genettea, ili svoje kategorije definira u kontrastu s njegovima,
sistematizaciju teorijskog materijala ne bi loSe bilo zapocCeti njegovim naslijedem. Genette
razlikuje tri znacenja pojma price (izvorno récit; eng. prijevod narrative). U prvom svom
znacenju, najocitijem i sredisnjem u opcoj uporabi (1983: 25), prica oznacava “diskurz”[6]
(kod Genetta je to reécit), izlaganje nekih dogadaja - bilo kao pisani tekst ili verbalni
pripovjedni iskaz (mi bismo ovdje, nezenetovski, dodali i druga medijska ostvarenja

narativnih struktura).

U drugom je znacenju, uobicCajenijem medu teoreticarima, kako kaze Genette (isto), “prica”
(histoire) redoslijed dogadaja, bez obzira na to jesu li se ti dogadaji doista i zbili. Taj je
redoslijed dogadaja (u vremenu), dakako, predmet diskurza, odnosno izlaganja na koje se

odnosi prvo navedeno znacenje pojma prica, te se ¢esto proucava nezavisno od tog
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medijskog ostvarenja.

Tesko je, dakako, ne primijetiti kako se ovo znacenje termina u znatnoj mjeri preklapa sa
znacenjem termina fabula u ruskih formalista; i sam Genette upucuje na srodnost svoje
opreke prica/diskurz s oprekom fabula/size (vidi i u Genette, 1990: 13). Konacno, u trecem
znacenju, prica oznacava sam Cin pripovijedanja (narration) kojim nastaje pripovjedni iskaz
iz prvog navedenog znacCenja. Genette istice kako je (unato¢ tome sto je ve¢ Platona
zanimalo to podrucje istrazivanja) prica u trecem smislu iznenadujuce malo proucavana, a

svoje proucavanje locira u domenu prvoga znacenja (1983: 26-7).

Oprekom fabule i sizea ruski su formalisti obuhvatili i redoslijed dogadaja, Sto je prevladalo
u kasnijim recepcijama tog pojmovnog para, pa diskurz u odnosu na pric¢u[7] ipak nije
sasvim isto Sto i siZze u odnosu na fabulu, osobito ako uzmemo u obzir novije uporabe
ruskoformalistickih termina. Genette, medutim, razlikuje, kao prvo, histoire - pricu (engl.
story), slijed svih ispricanih dogadaja, potom, kao drugo, récit - govorni ili pisani diskurz
(engl. narrative; nas$ je hrvatski prijevod najsli¢niji Chatmanovoj varijanti istoga termina -
discourse); tim su diskurzom dogadaji izlozeni. Napokon, treci je klju¢an termin narration -
stvarni ili fikcionalni “¢in pripovijedanja”, pripovjedni ¢in (engl. narrating) kojim taj diskurz
nastaje (1983: 20 i dalje, 1990: 13 i dalje). No, osim kao medijsko ostvarenje price, katkada
se termin diskurz zna koristiti i pod utjecajem ve¢ spomenute (i, dodali bismo, prilicno
problematic¢ne) Benvenisteove dihotomije prema kojoj je histoire - (pri)povijest - neosobno
pripovijedanje,[8] a discours - diskurz - pripovijedanje sa znakovima osobnosti (vidi
primjerice u Biti, 2000: 83, Genette, 1990: 98-9, Chatman, 1990: 233 - bilj. 3, Prince, 1987:
21).

Medutim, kako i u skladu sa Genetteovom koncepcijom interes za ono Sto Chatman imenuje
diskurzom obuhvaca stalno proucavanje odnosa izmedu diskurza i slijeda dogadaja Sto ga
diskurz izlaze, te diskurza i ¢ina kojim je diskurz proizveden (isto), ne ¢udi Sto se i ostali
teorijski modeli najcesce odnose na barem dva od spomenuta tri znaCenja termina prica.
Citirana Peterli¢eva definicija price ponajvise se, ¢ini nam se, odnosi na drugo Genetteovo
znacenje pojma, dok problematiku vezanu uz prvo znacenje Peterli¢ (2000) obraduje
objasnjavajuci specificnosti filmske price, te specificnih filmskih sinteza u organizaciji

cjeline.

Obrazlazucéi djelovanja pojedinih oblika filmskoga zapisa na gledatelja Peterli¢ pak
objasnjava probleme vezane uz trec¢e znacenje termina prica. Uvodeéi strukturu kojom su

dogadaji uokvireni Solar zapravo spaja prvo i drugo znacenje, dok koncepcijom
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pripovijedanja, ¢ini se, kro¢i podru¢jem izmedu prvog i tre¢eg znacenja termina prica. Nama
se, medutim, vaznim €ini naglasiti vaznost izlaganja price - ona se ne sastoji od samih
dogadaja u vremenskome slijedu, ve¢ od izloZzenih dogadaja, te je stoga govor o
naglasavanju distribucije motiva vjerojatno funkcionalniji od govora o distribuciji dogadaja u

konstrukciji price.

3.2. FILMSKI PROSTOR

U naratologiji se na viSe mjesta moze pronaci zapazanje kako je (verbalno) pripovijedanje
moguce i bez upucivanja na prostorne odrednice zbivanja (npr. Prince, 1987: 88), jer je
dovoljno istaknuti, primjerice, aktanta ili lik i neku radnju, ili ¢ak samu radnju. No, u filmu
se prostori uglavnom vide, ¢ak i tada kada nisu od velike vaznosti za pricu. U tom je smislu
vazno ustvrditi i bitnu razliku u tehnici opisivanja (vidi primjerice u Chatman, 1990: 22-38;
Poppe, 1994: 379-380; Peterli¢, 2000: 197-205): sasvim su moguci (Cak se Cesto koriste)
oblici filmskoga zapisa[9] koji mogu biti ekvivalentni opisivanju, primjerice voznje i

panorame koje postupno otkrivaju izgled nekoga covjeka[10] ili predmeta.

No, film uvijek i stalno ima izrazitu osobinu koju bismo mogli nazvati pokaznom snagom, u
istom onom smislu u kojem i gledatelji kazaliSne predstave vide izvodace i scenografiju, no
uz dodatne upadljive elemente medijske posredovanosti (u klasicnoj filmologiji obi¢no
obuhvacene terminom c¢imbenici razlike). Stoga film ne moze izbjeci precizno odredivanje,
jasno individualiziranje u prikazu likova i predmeta, pa u filmsku sobu ne ulazi “neki” ili
“apstraktni” covjek ve¢ konkretno i precizno odreden covjek (vidi o tome i u Chatman, 1980:
30), primjerice mrsavi bijelac srednje visine, zalizane crne kose, obucen u sivo odijelo. Emile
Poppe, ne bez razloga, cak tvrdi kako Chatman zbog knjizevnih temelja svoje teorije donekle
uzima ovo filmsko svojstvo specificnosti kao manu u odnosu na verbalnu mogucnost
opisivanja, a ne istice u kolikoj je mjeri ta zornost istodobna prednost filma u odnosu na
knjizevnost (Poppe, 1994: 379-380).

I doista, nema tog verbalnog stilista koji bi bio u stanju posti¢i u¢inak potpuno adekvatan
spektaklu totala Pariza ili slici plesa u kafi¢u iz Amerikanca u Parizu, slici djecaka koji
poseze za projekcijom Zenskoga lica na fantazmagori¢cnom pocetku Bergmanove Persone ili,
uostalom, Chatmanovu primjeru na koji smo ve¢ uputili, spektakularno grotesknoj slici
Orsona Wellesa koji izlazi iz automobila u Dodiru zla! Filmsko djelo kao audiovizualna

cjelina koja suptilno i precizno regulira gledateljsku pozornost i izaziva emocionalne reakcije
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(podjednako efektno u klasicnom fabularnom kao i u modernistickom stilu), pritom
uglavnom ostavlja i snazan dojam autonomije filmskoga svijeta, privlacan na nacin o kojem

knjizevnici mogu samo sanjati.

Dakako, film ima i mogucnost neprikazivanja likova i dogadaja - bilo da je klju¢ni lik u
dubokoj sjeni, ili je cijeli prizor u mraku ili je pak toCka promatranja tako izabrana da ne
omogucuje nikakav pregled nad zbivanjima. No, ¢ak i tada film ima svoju pokaznu snagu,
retoricke ucinke nedostupne knjizevnosti: gledatelj ocekuje razabirljivost sadrzaja slike, pa
se djelovanje izostanka opisa u knjizevnosti ne moze mjeriti sa snagom djelovanja

nedovoljno informativne scene (primjerice u Hitchcockovu Psihu ili Bressonovu Novcu).

Medutim, sve ono Sto se moze reci o funkcijama opisa ili nagovjeStaja prostora za radnju i
karakterizaciju likova, primjerice, kod Chatmana (ili Princea - 1987: 19, 88, itd.) u nacelu se
moze primijeniti i na ulogu filmskoga prostora za razvoj radnje i karakterizaciju likova -
deformirani prostori i sjenke u njemackom ekspresionistickom filmu, ili u Wellesovu Dodiru
zla (sirokokutni objektiv, kompozicija kadra...), motiviraju ponasanje likova i svjedoCe o
njihovim osobinama, bas$ kao Sto se mentalno stanje ili raspolozenje junaka vrlo Cesto ocituje
u njihovu fizickom izgledu - nepocesljanosti, neurednosti ili neobrijanosti. S druge strane u
stiliziranom prostoru Babajina Careva novog ruha i likovi se doimaju poput izrazito
simbolicki koncipiranih tekstualnih figura (za razliku od, primjerice, likova kao psiholoski

produbljenih narativnih konstrukcija).[11]

Kao Sto je govorio primjerice jo§ Pudovkin, jedna od najvaznijih razlika izmedu kazalista i
filma lezi u tome Sto se u kazaliStu glumci (dakako, zajedno s gledateljima) nalaze u istome
prostoru, koji se podvrgava zakonima fizike. Stoga glumac, ako zeli prijeci s jedne strane
pozornice na drugu, mora doslovce (i fizicki) prijeci taj prostor. Filmski pak redatelj stvara
filmske predstave prostora iz komada filmske vrpce[12] (Pudovkin, 1970: 83-4), pa
montazom nastaje specifican filmski prostor bas kao Sto montazom nastaje i specificno
filmsko vrijeme. Taj prostor, dakako, moze biti sastavljen od snimki nastalih u razli¢itim
zbiljskim prostorima, koji se (gledanjem) povezuju u jedan, cjelovit filmski prostor. U teoriji
se Cesto spominje primjer iz sovjetske montazne Skole u kojem Pudovkinov mentor Lev
Kuljesov snimku washingtonske Bijele kuce umece kao subjektivni kadar[13] likova
snimljenih (i prikazanih) kraj Gogoljeva spomenika i BoljSoj teatra, pa se ti lokaliteti spajaju
u jedan filmski prostor (Pudovkin, 1970: 87-9).

Pudovkin, nadalje, istice filmsku moguénost analitickog prikazivanja i najsitnijih te

najrubnijih dijelova nekoga prizora pa je jasno zasto se u njegovoj filmskoj teoriji govori o
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idealnom promatracu (1970: 91). Ukratko, prema Pudovkinovu se misljenju gledateljsko
“gledanje” filma ocCito bitno razlikuje od gledanja u zbilji pa se filmski gledatelj, logi¢no, ne
moze svesti na zbiljsko gledanje zbiljskog ¢ovjeka od krvi i mesa. Moraju se, dakle, naglasiti
medijske specifi¢nosti filmskoga gledanja - kako one imanentne prirodi medija (npr. okvir),
tako i one relativno konvencionalno odredene (npr. takozvano montazno razlaganje, odnosno
montazna rascjepkanost prizora, uporaba pretapanja za oznaku protoka vremena). Takvo
misljenje, mozemo slobodno reci, prevladava kao jedna od temeljnih teza, a mozda cak i

preduvjet suvremene filmologije.

Dakako, na ekstremnim primjerima kao Sto je Plan 9 iz svemira Eda Wooda najjasnije se
moze pokazati kako filmska mogucénost konstruiranja prostora ne predstavlja tek podrucje
beskrajne slobode, nego i (kako je to slucaj u svakom umjetnickom ali ne samo u
umjetnickom mediju) splet slozenih mogucénosti reguliranih brojnim normama, konvencijama
i preferencijama. Naime, pri gledanju Plana 9 iz svemira, za razliku od scena na brodu ili
odeskim stepenicama u Ejzenstejnovoj Oklopnjaci Potemkin, odnosno pod tusem u
Hitchcockovu Psihu, ne dolazi do konstrukcije novoga filmskog prostora o kakvoj govori

Pudovkin.

Gledajuci Plan 9 iz svemira, gledatelj bez potesko¢a moze uociti kako su pojedini kadrovi u
sceni snimljeni ne samo na razli¢itim mjestima, nego i u potpuno razli¢ito doba dana, a te
izmjene neskladnih prostornovremenskih signala dozivljava kao grubu gresku, krsenje
pravila filmskoga izlaganja. Dakle, za razliku od nesklada u Tratincicama Vére Chytilove,

nesklad u Woodovu filmu nema uocljivu strukturnu funkciju.

Ovdje se, dakako, moze postaviti i u odredenom smislu ve¢ pomalo izlizano, no jos uvijek
prilicno relevantno pitanje “ispravnog” gledanja filma. Naime, unato¢ dosljednoj kriti¢nosti
prema tradicionalnoj (“strukturalistickoj”) kruto¢i analize protokola oznacavanja, malo bi
koji radikalni zagovornik pluralnosti znacenja/gledanja opravdao gledanje “ozbiljne” drame
ili dokumentarca o etnickom Cis¢enju (ili o zlostavljanju Zena, socijalnoj bijedi...) kao
komedije. Dakle, unato¢ nacelnom ukidanju mnogih kriterija ispravnosti, takva bi gledanja

(tumacenja) proglasio neispravnima.

Kriterij takva ograniCenja interpretativne slobode jest, dakako, eticki,[14] a Noél Carroll
izvje$cuje o interpretativnim neda¢ama zagovornika relativnosti znacenja okupljenih u
uglednoj americkoj udruzi SCS.[15] Njihov teorijski okvir razmisljanja nije, naime, dopustao
prihva¢anje moguénosti istinitosti neke snimke te mogucénosti referencije filmskog prostora i

dogadaja na zbiljski prostor i dogadaje. No, iz politickih je razloga u tom kruzoku ipak
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prihvac¢ena video snimka kao dokaz u ¢uvenom “slucaju Rodneyja Kinga”, slu¢aju crnoga
Amerikanca kojega su policajci premlatili ne znajué¢i pritom da ih snima video-kamera
(Carroll, 1996: 55-6).

Vodeni etickim programom, ti su relativisti zakljucili da (kada im takvo Sto odgovara iz
kontekstualnih, odnosno tzv. strateskih razloga) audiovizualni zapis ipak moze imati
referenciju i biti istinit, a slican je polozaj vjerojatno i istinitih izvjeS¢a o odgledanom filmu.
Ako cCak i takav evidentno medijski konstruiran fenomen kao $to je video-zapis (ili filmska
slika) moze imati referenciju, za oCekivati je da referenciju moze imati i verbalni iskaz
smiSljen da bi imao referenciju (npr. iskaz “za razliku od Bressonova DZepara i Tanhoferova
H-8..., u filmu Plan 9 iz svemira govori se engleski jezik”, ili iskaz “montazni sklopovi u

Planu 9 iz svemira Cesto ne slijede pravila za tvorbu tzv. nevidljivog reza).

No, u slucaju eticki i politicki relativno bezazlenih filmova, kao Sto je Plan 9 iz svemira, u
(filmskoj) analitickoj zajednici dozvoljena[16] je, Cini se, ve¢a sloboda u primjenjivanju
razlic¢itih gledateljskih normi. Stoga filmovi Eda Wooda kultni status vjerojatno u velikoj
mjeri zahvaljuju tome Sto ih se Cesto gleda kao komedije, parodije ili satire na racun
dominantnih konvencija Hollywooda, a ne samo kao bijedno neuspjesne pokusaje usvajanja
dominantnih normi filmskoga stvaranja u datom povijesnom trenutku, u precizno odredenoj
sredini (s njenim zanrovskim sustavima, sustavom zvijezda i tome sliCno). Ipak, i hvaljenje i
kudenje Woodovih filmova Cesto se najbolje moZze objasniti time Sto njegove izlagacke cjeline
ne ostvaruju koherentan, cjelovit prostor (a ni likove, vremenski slijed...), bas kao Sto je u

kasnijim desetljecima poseban status stekla neizrecivo loSa Soba Tommyja Wiseaua.

Suvremeno (“subverzivno”?) legitimiranje losih filmova moglo bi se, dakako, dovesti u vezu s
nekim teorijskim smjernicama te (ideoloskim) preferencijama iz druge polovice dvadesetog
stoljeca, te s postmodernistickim ukusom. U tome Sto Woodov film ne postuje (ne poznaje?)
pravila stila kojima se uglavnom ravnaju filmovi u Zanrovima na kojima parazitira mogli
bismo vidjeti tematiziranje nemogucnosti usidravanja, centriranja i stabilnosti znacenja, u

upadljivim greskama mogli bismo vidjeti ocite provale podsvjesnog i nelagodnog u kulturi.

Ako se malo potrudimo, u vudovskom bismo naruSavanju zanrovskih kodova i stilskih normi
(ukljucujuéi i rod likova) mogli ¢ak vidjeti tematiziranje drugosti, kritiku kapitalistickog
patrijarhalnog drustva, razaranje kontrole muskoga pogleda, kao i potencijalno

razoblicavanje logocentricnosti filmske publicistike.

Ukratko: pri gledanju Plana 9 iz svemira ne dolazi do tvorbe cjelovitog, specifi¢no filmskog
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prostora (ni vremena), ve¢ se pojedine snimke slazu u puki akronoloski ili djelomi¢no
kronoloski, prostorno neskladan i uzro¢no-posljedi¢no slabo povezan slijed (u kojem su
logicke zakonitosti filmskoga svijeta grubo narusene).[17] U ovakvim je slu¢ajevima
opravdano upozoriti i na PeleSovo upucivanje na korisnost teorije mogucih svjetova za
analizu prica (Pele§, 1999: 153-180), s kategorijom komposibilnosti kao vaznim kriterijem
uspostave (autonomnog) umjetnickog moguceg svijeta, ali i kao moguéim kriterijem
tipologije mogucih svjetova. Osim toga, kategorija komposibilnosti mogla bi pomoci jasnijem
rodovskom odredivanju “problematic¢nih” filmova kao Sto je Lynchova Izgubljena cesta, koja
se, unato¢ upadljivim elementima narativne strukture, snazno priblizava eksperimentalnom

filmu (prema definiciji toga roda u Peterli¢, 2000: 232-241).

U povijesti filma vrlo su cijenjena ostvarenja koja nisu dominantno organizirana kao slijed
dogadaja, primjerice ve¢ spomenute Tratincice, u kojima junakinje (Cesto doslovno) skacu iz
prostora u prostor, ne obaziruci se na zakone fizike, ili Godardov klasik Do posljednjeg daha
u kojem se junak izravno obraca kameri, a prikaz dogadaja je isprekidan takozvanom
skokovitom montazom. Ovdje je rijeC o nac¢inima organizacije prostora i vremena razlicitim
(s razlicitom ulogom filmske forme, stila) od nacina kojim je organiziran (odnosno nacina
kojima neuspjesno tezi biti organiziran) Plan 9 iz svemira, pa se opravdanim cini reci kako je
film Eda Wooda lo$ prema parametrima klasicne naracije jer smo ga, kao gledatelji, pozvani
sumjeravati upravo s tim parametrima - s normama klasi¢ne naracije. To Sto je Plan 9 iz
svemira k tome i prilicno smijesSan, ¢ini nam se ne umanjuje losu kvalitetu toga filma, jer, za
razliku od Zzanrovskih poigravanja u filmovima Woodyja Allena (primjerice glazbena
komedija Svi kaZu volim te u kojoj glumci uglavnom loSe pjevaju), kod Eda Wooda nema

signala strukture u nezgrapnostima, gledatelj ih dozivljava kao niz gresaka.

Za narativne je filmove dakle tipicno konstruiranje specificno filmskog prostora, no to
konstruiranje vrlo Cesto tezi ostaviti dojam prostora nalik zbiljskom prostoru, s nenarusenim
pravilima fizike, ukljucujuci, dakako, vremenske odrednice teSko odvojive od prostora. Ovdje
je oCito rije¢ o izlagackim (prikazivackim) stilovima $to ih MacCabe (1986: 180-2 i dalje)
naziva realistickim, a tim je terminom obuhvacen i talijanski neorealizam i tzv. zlatno doba
Hollywooda, kao i klasi¢ni fabularni stil u europskim kinematografijama (Becker, Duvivier,

Bauer...).

Filmski je prostor, dakle, slican zbiljskom S$to vazi ¢ak i za vecinu filmova fantastike, kao Sto
su Miliusov Conan i Caprin Divan Zivot. No, koliko god takva shvacanja filmskoga prostora

imala znatnu normativnu snagu tijekom vecega dijela povijesti filma, ¢ak i u razdobljima
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kada su izrazitiji bili i drugaciji modusi organizacije filmskoga prostora, ne mozemo ih

proglasiti iskljucivim i opéevazec¢im pravilima.

Filmski prostor katkada zna naliciti, primjerice, kazaliSnom umjesto zbiljskom prostoru, i to
ne samo u situacijama kada film sluzi registraciji kazaliSne predstave, i ne samo u ranom
razdoblju nijemoga filma kada su dogadaji vrlo ¢esto prikazivani pomocu staticne kamere, te
plana dovoljno Sirokog za prikaz svih sudionika dogadaja te uz izrazito artificijelnu
scenografiju. Von Trierov Dogville se poigrava s kazaliSnim konvencijama na razli¢itim
razinama price, ali najocCitije u izrazito simboliCnoj scenografiji, sa zidovima kuca
nacrtanima na daskama pozornice. Nadalje, u Babajinoj modernistickoj bajci Carevo novo
ruho prostor je tako upadljivo artificijelno osvijetljen, snimljen (i laboratorijski obraden) da
likovi ne bacaju sjenke na bljestavu bijelu podlogu po kojoj se kreéu, a scenografija samo
nagovjestava pojedine prostore, sasvim nalik konvencijama kakve poznajemo iz mnogih
razdoblja kazaliSne scenografije[18]. Slicne primjere mozemo pronaci i u Antonionijevu
opusu, pa u Crvenoj pustinji i boja ambijenta izravno svijedoci o junakinjinim raspolozenjima
i (nezadovoljenim) potrebama. Stoga je roba ulicnog prodavaca pred prostorom junakinjinog
buduceg duc¢ana obojana u sivo, a plazi prikazanoj u kasnijem dijelu filma bojom su pojacali

ve¢ postojecu neobi¢nu pigmentaciju.

3.3. FILMSKO VRIJEME

Prilikom gledanja djela organiziranih prema nacelima tipicnim za igrani, dokumentarni, a
Cesto i za eksperimentalni filmski rod (prema Peterli¢, 2000: 232-243), skoro uvijek imamo
snazan dojam postojanja prostorno-vremenskoga sklopa nalik prostorno-vremenskome
sklopu Sto ga poznajemo iz izvanfilmskog iskustva. Dakle, dojam postojanja filmskoga
prostora i filmskoga vremena (fenomena slicnih fenomenima prostora i vremena u
uobicajenoj percepciji svijeta Sto nas okruzuje) tipican je za gledanje filma, pri cemu nas na
ovome mjestu ne zanima u kojoj su mjeri kategorije prostora i vremena kognitivna podloga

percepciji, a u kojoj se mjeri ipak na neki nacin utiskuju u nasu svijesti iz okoline.

Filmski likovi i predmeti kre¢u se u prostorima, uronjeni su u vrijeme; ¢ak i kod apstraktnog
(eksperimentalnog i animiranog filma) ¢esto mozemo govoriti o iskustvu prostora, a vrijeme
je u takvim filmovima Cak jedna od najcesc¢ih glavnih tema. No, kod narativnog filma, u
kojemu su prostor i vrijeme nezaobilazno okruzje zbivanjima (i sastavni dio zbivanja)

problematika vremena mozda je Cak i sloZzenija i vaznija nego u drugim tipovima filmskoga
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izlaganja. Jer, vrijedi ponoviti, vrijeme je neodvojiva sastavnica (preduvjet te nerazdruzivi

aspekt) odvijanja dogadaja, a izloZeni organizirani slijed dogadaja ¢ini pricu.

Nije, dakle, stvar samo u tome Sto su prostor i vrijeme u nasoj svijesti i recepciji filmskoga
medija snazno povezani[19] (Peterli¢, 1976: 8) - prica je svojom vremenitom prirodom, kazu
filmolozi, vrlo primjerena mediju filma, a film je, svojim jedinstvenim spojem ¢imbenika
slicnosti i ¢cimbenika razlike, vrlo pogodan medij narativne transmisije.[20] Napokon, vrijedi
podsjetiti kako se i rasirenost, te snazno normativno djelovanje igranoga filma (na kulturu
opcenito te na recepciju filmskoga medija) mogu smatrati razlozima ceste (premda ne uvijek

osobito razradene) obrade problematike filmskoga vremena u filmologiji.

No, kao Sto je kod filmskih fenomena Cesto slucaj, i vrijeme je vazno ne samo stoga Sto nalici
zbiljskom (dakle izvanfilmskom) vremenu, ve¢ i po tome sSto se od zbiljskog vremena
razlikuje, pa i o tome treba voditi racuna. Pudovkin, primjerice, kaze kako je filmsko vrijeme,
nastalo spajanjem komada filmske vrpce, uvjetovano samo brzinom percepcije i kontrolirano
brojem i trajanjem odvajenih elemenata izabranih za filmsko predstavljanje akcije
(Pudovkin, 1970: 87). Montaza, dakle, kao i u slucaju tvorbe filmskoga prostora, ¢esto sluzi
kao temeljno orude tvorbe specificno filmskih temporalnih znac¢ajki, no filmovi kao Sto je
Hitchcockov Konop jasno ukazuju kako film ima i sasvim drugacijih moguénosti odnosa
prema vremenu. U Konopu je, naime, pokretima kamere dostojno zamijenjena vecina
efekata Sto ih, primjerice, u Psihu, Pticama ili Oklopnjaci Potemkin tako ucinkovito postize

montazna rascjepkanost prizora.

3.3.1. Trajanje

Teorija filma medu znacCajkama filmskoga vremena osobito Cesto istice njegovo strojem
odredeno, nepromjenjivo trajanje. Filmsko djelo traje onoliko koliko je predvideno da traje, a
to pak znaci da film traje onoliko dugo koliko je potrebno standardiziranom projektoru da
(pri standardiziranoj brzini) odvrti cijelu duljinu vrpce na koju je pohranjen filmski zapis
(Peterli¢, 2000: 190). Dakako, u slucaju digitalne pohrane filmskoga zapisa (DVD i drugi
nosaci zvuka i slike) ¢esce je odustajanje od nacela linearnosti, precizno odredena trajanja,
te neprekinutosti prikaza filma, no tim se odustajanjem ocrtava i granica filma prema

novijim medijima (kako informacijskim, tako i umjetnic¢kim).

Koliko je, dakle ova strojem uvjetovana vremenska fiksiranost bitna za filmsko vrijeme?

Peterli¢ je oznaCava terminom projekcijsko vrijeme (2000: 196), isticuci je kao temeljnu,
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nezaobilaznu sastavnicu (tj. polaziSte) za estetske rasprave o filmu (1976: 33-42), Bordwell
upravo tom znacajkom zapocinje svoje poglavlje o filmskoj naraciji i vremenu (1986: 74), a i
Chatman, razlikujuci vrijeme diskurza (discourse-time; Chatman, 1980: 62), vrijeme
potrebno za konzumiranje diskurza, od vremena price, pretpostavljenoga trajanja dogadaja,

govori o istom problemu.

No, ako se audiovizualni zapis koristi za interaktivnhu komunikaciju, ako je gledatelju
omogucena sloboda u izboru redoslijeda dijelova filma, ili, recimo, u trajanju pojedinih
scena, filmski medij je samo sastavni dio jedne drugacije komunikacijske strukture, moglo bi
se reci, drugoga medija. U interaktivnoj komunikaciji (dakako, ne samo umjetnickoj)
recipijent aktivno mijenja medijski zapis s kojim je suocen (primjerice, pomoc¢u DVD-
izbornika), pa viSe ili manje ravnopravno sudjeluje u nastanku - strukturiranju djela. Stoga
ne mozemo govoriti o fiksnom, unaprijed odredenom trajanju takvog umjetnickog djela
(zapravo, djela) u onom smislu u kojem govorimo o fiksnom trajanju filma. Ako film gledamo
s prekidima, ponavljanjima scena i slicnim uc¢incima interaktivnosti, ukratko, viSe ne

gledamo film.

Naime, interaktivno djelo, Cak i ako ima Cvrsto definiran pocetak (a ne mora ga imati), nema
cvrsto definiran kraj u onom smislu u kojem strojno trajanje projekcije odreduje trajanje
filma. Trajanje djela ovdje ovisi o recipijentovoj komunikaciji sa zapisom, strukturni elementi
nacelno su podlozni svim zamislivim kombinacijama, a potpuno kreativne i nacelno
nepredvidljive intervencije publike nisu tek poZeljne, nego su dio neponovljive strukture, dio
(umjetnicke) komunikacije u multimedijalnom protokolu izvedbe. Takvo djelo traje onoliko
dugo koliko je netko zainteresiran za komunikaciju s njim, a ta ga komunikacija zapravo i
tvori[21]. Iz tog razloga ponovnih izvedbi nema - postoje samo nove izvedbe, a svaka je
rekonstrukcija ovakvog umjetnickog ¢ina novi ¢in, u koji je upisana vrlo upadljiva i retoricna

nakana ponavljanja nacelno neponovljive strukture.

Sam zapis s kojim se na ovdje naznacen nacin manipulira, dakako, Cesto mozemo nazvati
filmom, no filmski je zapis u tom slucaju iskoristen za drugu vrstu umjetnicke komunikacije.
Audiovizualni zapisi Ivana Ladislava Galete mogu se gledati kao film, no Galeta ih katkada
prikazuje uz vlastite komentare i tumacenja, kazaliSnom tehnikom intervenirajuci u situaciju
projekcije, pa se njegova komunikacija s publikom priblizava tzv. proSirenim medijima i

likovnim umjetnostima.[22]

No, kategorija trajanja za covjeka (koji je recipijent filma) neodvojiva je od znacajki njegove

psihe, od kognitivnih struktura pomocu kojih se suocava sa filmskim medijem, a subjektivni
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se dozivljaj vremena najceS¢e ne moze u potpunosti obrazloziti kategorijom projekcijskoga
vremena. U narativnim strukturama, primjerice, brzina izmjene dogadaja ili specifi¢ni izbor
oblika filmskoga zapisa (npr. tempo montaze ili dinami¢na kamera) mogu snazno djelovati
na gledateljev doZivljaj vremena. Peterli¢ (1976, 2000) veliku pozornost posvecuje upravo
ovoj karakteristici kako u nacelnije usmjerenim poglavljima tako i u razmatranju pojedinih
oblika filmskog zapisa. Primjerice, istiCe on, dok se prava sadasnjost u filmu izraZava
pomocu “dulje linije” vremena, najkonkretnije, duljinom Sto znatno prelazi jedinicu
temporalnog iskustva (0.75 s), vjecnost se moze izraziti i “doZivjeti” i minimalnim
produzavanjem prizora u kojemu se nista ne mijenja kad mu se grada predocuje kao nesto

sto nema kvalitativno razlicit pocetak i svrsetak (Peterli¢, 1976: 199).

Uostalom, Bordwell na samome pocetku poglavlja o filmskome vremenu iznosi vrlo uvjerljivu
tezu kognitivistiCki orijentiranih psihologa prema kojoj brzina zakljucivanja (na temelju
informacija osjetilno podastrtih umu) ovisi o brzini odluc¢ivanja Sto je zahtijeva okolina, dakle
ovisi o brzini kojom pristizu informacije - osjetilni podrazaji (1986: 76). No, ovom slozenom
problematikom ne mozemo se ovdje detaljno baviti, premda je za nastavak nasih
razmatranja vrlo zanimljiv psiholoski (kognitivistiCki) usmjeren interes Peterliceve teorije
filmskoga vremena. Izlaganje dogadaja vazan je dio filmskih izrazajnih mogu¢nosti i kada
narativna organizacija nije od presudne vaznosti pa se Peterliceva koncepcija dramskog
vremena, kako on naziva omjer trajanja filma i pretpostavljivog “ispricanog” trajanja
prikazivane radnje u realnosti (2000: 196), odnosi i na filmove koji nisu dominantno
narativni, i to, dakako, u onoj mjeri u kojoj jesu narativni. Peterli¢ pod pojmom realnosti,

dakako, podrazumijeva realnost filmskoga svijeta.

Situacije u kojima se projekcijsko vrijeme poklapa s (pretpostavljenim, filmskim izlaganjem
sugeriranim) trajanjem vremena price ne ¢ine se velikim problemom za analiti¢ara - u
nekim filmovima se radnja u trajanju 90 minuta prikazuje u filmu koji traje 90 minuta, a u
golemoj vecini narativnih filmova barem pola svih scena (ovo je krajnje konzervativna
procjena) traje u stvarnom vremenu projekcije tocno onoliko dugo koliko prikazana zbivanja
traju u svijetu filmske price. Dakako, i ovdje vidimo razliku filma i knjizevnosti - koliko god
naratolozi govorili o slicnim vremenskim relacijama u knjizevnim djelima, u zapisanoj
knjizevnosti ne moze biti takvog podudaranja vremena diskurza i vremena price, jer
knjizevni Citatelj ima slobodu distribucije paznje kakva filmskom gledatelju ne pripada, pa

isti Citatelj moze jedno poglavlje Citati sat vremena, tri sata ili tri dana.

Retoricka dojmljivost filmskog podudaranja vremena diskurza i vremena price u tom je
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smislu usporediva s istovrsnim podudaranjem u kazali$noj izvedbi, no kod filma je to
podudaranje upadljivije, retori¢nije, spektakularnije, i to zbog spomenute pokazne snage
filmskoga medija, zbog dojmljivosti kojoj su uzroci i okvir i montaza, ali i sva svojstva zbog
kojih se gledanje filma priblizava izvanfilmskom audiovizualnom iskustvu. Dakako, usmena
je knjizevnost (sa svojom vaznom dimenzijom izvedbenosti) u ovom smislu svakako bliza

filmu nego zapisanoj knjizevnosti.

No, ¢ak ni kada je u pitanju knjizevna prica, mjerenje kategorija kao Sto su trajanje ili
vremenski poredak u razli¢itim djelima ima razli¢itu vaznost u znacenjskoj strukturi. Mnogi
se, naime, ucinci pojedinih narativnih ulomaka (dakako, i narativnih cjelina) lakSe mogu
objasniti, recimo, stilom, ritmizacijom montaze (a u verbalnom pripovijedanju, dakako,
ritmizacijom recCenice itd.) ili, uostalom, asocijativnim povezanostima nego naratoloskim
kategorijama kao Sto je trajanje. Vrijeme nam se u tom smislu ¢ini vrlo zanimljivim

fenomenom i u proucavanju strukture i recepcije knjizevnoga djela.

U filmoloskoj se literaturi kao primjer ekspanzije vremena diskurza u odnosu na vrijeme
price najcesce spominje cuvena scena pokolja na odeskim stepenicama iz Ejzenstejnove
Oklopnjace Potemkin,[23] a najupadljiviji je postupak vremenske ekspanzije vjerojatno
tehnika usporenog pokreta. Spomenuta “ejzenstejnovska” montazna rascjepkanost prizora
dovodi i do vremenskoga preklapanja, pri ¢emu isti dogadaj (primjerice, eksploziju) vidimo
iz vise kutova, a u akcijskim filmovima (npr. onima redatelja Jamesa Camerona i Johna
Wooa) montazno razlamanje prizora (Cesto popra¢eno ne samo ekspanzijom vremena nego i
vremenskim preklapanjem) veze se i uz tehniku usporena pokreta, pri ¢emu dogadaji
dobivaju posebnu retoricku tezinu, kakvu im scenarij, gluma i razni oblici filmskog zapisa ne

mogu dati.

Dakako, preklapanje se javlja i u drugacijim stilskim kontekstima, primjerice u Resnaisovu
filmu Prosle godine u Marienbadu, kada se junakinja u crnoj haljini baca na krevet, prije no
Sto ude suprug i zapita je za fotografiju snimljenu prosle godine rukom njena (upitnog?)
ljubavnika. Rani je primjer vremenskoga preklapanja Méliesov Put na Mjesec, u kojemu prvo
vidimo kako zemljin vjerni satelit dobija raketu u oko, a potom, iz tocke promatranja blize
povrsini Mjeseca, vidimo isto aluniranje (slijetanje na lunarnu povrsinu). No, u Méliesovo se
vrijeme joS nije bila razvila konvencionalnost kontinuiranog (linearnog) montaznog izlaganja
(u engl. jeziku najcesS¢e oznacena terminima continuity editing i continuity cutting), pa ne
treba njegov (formalno slican) postupak funkcionalno izjednacavati s postupcima tipicnim za

novovalovske generacije.
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Nadalje, jedan od najvaznijih postupaka vremenskoga sazimanja u filmu, a istodobno i jedan
od najvaznijih postupaka u filmskome pripovijedanju uopce, svakako je elipsa. Peterli¢ je
definira kao montazni spoj u kojemu se prikaze pocetak neke radnje, pri Cemu se u istome
kadru istakne i njezin cilj, a u idu¢em se kadru odmah prikaze ostvarenje toga zakazanog
cilja (2000: 157). Prili¢no su rijetki oni narativni filmovi (osobito cjelovecernji) u kojima
pripovijedanje nije na taj nacin organizirano, u kojima se na taj nacin ne izostavljaju
“suvisni” (nebitni ili narativno nefunkcionalni) dijelovi dogadaja ili dogadajnoga slijeda.
Kada junak krene u spas svoje voljene, ili kada shvati da je njegov zivot u opasnosti, ne
moramo nuzno vidjeti kako grabi kvaku na vratima, te se spusta niz stotinjak stepenica -
Cesto je dovoljan kadar u kojem krece prema vratima te, s njim montazno povezan, kadar u

kojem izlazi na ulicu ili stize blizu mjesta opasnog zbivanja.

Osim toga, sazetost i ubrzanost, to dinamizirajuce svojstvo kojim elipsa djeluje na gledatelje,
od velike je vaznosti za razumijevanje tzv. klasi¢ne naracije, klasicnog fabulativnog stila (koji
se sluzi tzv. nevidljivim, odnosno neprimjetnim rezom[24]). Cak i ako zanemarimo “tehnicki”
opis toga klasi¢nog pripovjednog stila, ta sazetost i ubrzanost, svojstvo mnogih filmova,
vjerojatno je najuocljivija na primjeru elipse. To je svojstvo, dakako, zasluzno i za znatan dio
privla¢nosti (i umjetnicke vrijednosti) filmova redatelja kao Sto su Hawks, Ford, Kurosawa,
Clouzot, Ozu, Carné, Bauer i drugi majstori orkestracije vremena i prostora, ritma, tempa,

dinamike i price (kojima je elipsa, dakako, tek jedno od brojnih oruda).

Zadnjim napomenama ocito zadiremo u problematiku svojstava filma prema kojima je taj
medij srodniji glazbi nego knjizevnosti, pa bismo mogli razmisliti o pridavanju vece
filmoloske pozornosti pojmovima kao Sto su tempo, dinamika ili, zasto ne, drive. Prema
prevoditeljskoj napomeni Dusana Latkovi¢a uz Collierovu povijest jazza, drive[25] se
definira kao ritmicki intenzitet, te kao cjelokupna “snaga, Zestina i energicnost”
instrumentalne izvedbe, a neki autori koriste taj termin za pojavu u sviranju jazza kada solist
ili ¢lan ritam-sekcije vlastitim ritmickim zamahom “vuce”, “gura” ili “goni” ostale clanove
grupe, odnosno njihovu muziku. Slusatelj u takvim prilikama cesto ima (netocan!) dojam
ubrzavanja tempa (Collier, 1989: 72)[26]. Gligo definira drive kao “vazan ritamsko-metarski
element koji, supostavljanjem beata i off-beata stvara posebnu vrstu napetosti u

muziciranju” (Gligo, 1996: 48).

Bez obzira usvojili mi iSta od ove glazbene terminologije ili ne, znakovito je to Sto,
primjerice, elipsa i zavjesa (ili zastor; montazna spona; engleski je termin za nju wipe),

premda se nalaze na razli¢itim razinama organizacije filma, cesto imaju vrlo slicnu funkciju.
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Naime, i elipsa i zavjesa dinamiziraju pricu, daju joj polet, tjeraju je naprijed. I elipsa i
zavjesa sluze tvorbi osjecaju preskakanja nebitnih dogadaja u sve brzem hodu prema
kulminaciji (i tome sli¢no), te ubrzavaju tempo zbivanja. Zapravo, Cesto samo izazivaju
dojam ubrzavanja zbivanja, kako to ¢ini drive u jazzu. U filmologiji se, dodajmo i to, ovaj

fenomen srodan efektima glazbe ¢esto oznaCava kao dinamizacija ili dramatizacija zbivanja.

Termin elipsa, medutim, moze imati i znacenje Sire no Sto to dopusta Peterli¢eva definicija.
Hrvoje Turkovi¢ primjerice, elipsu definira kao izostavljanje iz vidnog polja dijela onog
zbivanja koje je u sredistu paznje te pojasnjava, izmedu ostalog, kako mozemo razlikovati
odredene elipse (u kojima znamo Sto je ispusteno) od neodredenih elipsi, u kojima ne znamo
sto je tocno izostavljeno i u kojem trajanju (Filmska enciklopedija 1, 1986: 369). Dakle,
neodredena elipsa moze obuhvacati nacelno neogranicen broj dogadaja i vremenski raspon
(ti su rasponi ograni¢eni samo pravilima koje postavlja i pravilima na koje upucuje svaki

pojedini film) pa se takva elipsa ne moze svesti na izostavljanje dogadaja unutar scene.

Susan Hayward, primjerice, elipsom (ellipsis) naziva vremenski period izostavljen iz price
(Hayward, 2002: 97), sto dakle ukljucuje vrijeme izmedu odlaska i povratka iz Engleske
naslovnoga junaka u Bressonovu DzZeparu, te bilo koji drugi neprikazani vremenski isjecak u
nekom filmu. Bordwell upozorava kako se u filmoloskoj literaturi katkada elipsama nazivaju i
neke rjede vrste vremenskoga sazimanja (1986: 81-3), navodeéi primjer Tatijeva filma
Vrijeme igre u kojem se cjelono¢no razaranje u restoranu prikazuje u projekcijskom
vremenu (screen time) od cetrdeset i pet minuta, pri cemu se ne moZze ukazati na trenutak u
kojem je doslo do elipsi i sazimanja (1986: 82). Drugi navedeni primjer je Ozuov film Jedini
sin u kojem se kadrom kracim od devedeset sekundi projekcijskoga vremena fabula pomice

od trenutka oko deset sati navecer do zore (isto.).

Valjalo bi svakako istraziti u kojoj se mjeri slicna vrsta sazimanja (dakako, neprimjetno) rabi
u filmovima klasi¢noga narativnog stila. Na filmovima redatelja kao Sto je Alain Resnais
(Hirosima, ljubavi moja, Prosle godine u Marienbadu, Moj ujak iz Amerike) mogla bi se k
tome napraviti vrlo sloZena tipologija odnosa vremena diskurza i vremena price, te svih
ostalih vremenskih odnosa, koji mogu imati vrlo zanimljivu uporabu u tvorbi filmske cjeline.
Peterli¢ (2002), primjerice, analizira slozene vremenske strukture u Prosle godine u
Marienbadu, no u ovoj ¢emo prigodi, jos samo natuknuti kako nam se ¢ini da i fascinantni

dogadaji te stilske bravure u Hitchcockovu Konopu kriju slicno vremensko sazimanje.[27]

Dakako, i ubrzani pokret djeluje kao sazimanje vremena (na isti nacin na koji usporeni

pokret ekspandira vrijeme) - primjerice u mnogim komedijama, osobito onima koje se trude
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aludirati na nijemi film. Kako bismo ilustrirali i geografsku rasirenost ovoga postupka
mozemo spomenuti poznati indijski film V. Shantarama Dva oka, dvanaest ruku[28] u kojem,
uz elipse (prema Peterlicevoj definiciji) vidimo i tipican primjer ubrzanog pokreta u
kadrovima u kojima se, nakon Sto mu glavni junak Adinath (glumi ga sam Shantaram) preda
orude za rad, svaki robijas posebno prisjeca svojih zloCina, pa prianja na posao tolikom
silinom da mu je i pokret ubrzan. Osim toga, u sceni u kojoj Adinath zatvoren u celiji
iScekuje vijesti od policijske ophodnje koja je krenula za njegovim $ticenicima, protjecanje
¢itava dana prikazano je u nekoliko sekundi pomicanjem sunceva svjetla preko ¢elije (pritom
se sjenka produzuje), a slicnu scenu nalazimo i u Iglesijinom filmu Susjedi - kada junakinja
pobjegne u stan iznad svoga i umorna se srusi na pod, promjena osvjetljenja i koloristickoga

spektra iskaz je protoka vremena (odspavala je do jutra).[29]

Svoju Siroku definiciju elipse Hayward vjerojatno nasljeduje iz naratologije, gdje se i o
Homerovu izostavljanju velikih dijelova Odisejeva zivota govori kao o elipsi (Genette, 1983:
61-2). Chatman znacenje termina elipsa usredotoCuje na vremenska izostavljanja (1980:
opet na Genettea (primjerice, Genette, 1983: 51-2), elipsom naziva i izostavljanje informacija
kljucnih za razumijevanje situacije - primjerice informacije da je pripovijedac pocinitelj
zloCina o kojem se u prici radi, a takvu definiciju predlaze i Biti (2000: 105). Stoga je, kod
koristenja termina elipse, potrebno precizirati govorimo li o (montaznom) izostavljanju dijela

radnje ili o nekom drugom, ne nuzno vremenskom, tipicnom narativnom izostavljanju.

Termin elipsa ¢emo dakle, lakSeg sporazumijevanja radi, rabiti u znacenju navedene
Peterli¢eve filmoloske definicije (koja se odnosi na najuocljivije i najtipicnije slucajeve). U
ostalim pobrojanim slucajevima govorit ¢emo o izostavljanjima. Vrijedi samo dodati kako,
kada je o trajanju dogadaja rijec, i film ima mogucénost zaustavljanja dogadajnoga slijeda
nenarativnim razmatranjima, tipi¢niju za knjizevno izlaganje. U literaturi se kao najpoznatiji
primjer navodi zaustavljeni pokret (zaustavljeni kadar, stop-fotografija) iz Mankiewiczeve
drame Sve o Evi,[30] kada filmska snimka postaje fotografija, a glas komentara lamentira o

junakinji.

3.3.2. Poredak (redoslijed) i ucestalost

Poredak dogadaja izloZenih u pripovjednome tekstu (size) moze dakako slijediti logiku

uzroc¢noposljedi¢nih veza price (fabule), no moguce su i sve druge kombinacije[31] - u
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Gradaninu Kaneu (jos jedan Cesto spominjan primjer), na pocetku sizea (odnosno
projekcijskog vremena) naslovni junak umire, a razni svjedoci rekonstruiraju njegov zivot,

povremeno prepricavajuci isti dogadaj iz raznih perspektiva.

Ne treba, medutim, smetnuti s uma da se prikazani dogadaji iz proslosti ne nalaze na istoj
pripovjednoj razini kao junakova smrt i reporterova istraga - dio su tzv. intradijegetickih
pripovijedanja (pripovijedanja likova). U sklopu istrage, naime, koje filmsko djelo vizualizira
svjedocCanstva, price Kaneovih zZivotnih suputnika. Dakle, kao i u knjizevnoj prici (npr.
Orkanski visovi i Srce tame) razlikuju se fabula i size, vremenski poredak u diskurzu
poremecen je u odnosu na oc¢ekivanja linearnog (kauzalnog!) vremena. Chatman predlaze da
se za takvu, Zenetovski receno analepsu (odnosno retrospekciju) koristi termin flashback[32]
(u Siroj se uporabi moze pronacdi i izraz flesbek - pokusSaj prilagodbe hrvatskom glasovnom
sustavu i pravopisu). Za prolepsu, tj. prikaz dogadaja buducih u odnosu na glavni dogadajni
slijed, trebalo bi stoga koristiti termin flashforward samo kada je rije¢ o filmskim

prolepsama (Genette, 1980: 64).

Nolanov je Memento odlican primjer slobode u rasporedu motiva, pa bi bio idealan primjer i
za razlikovanje sizea i fabule kod Tomasevskog. No ovaj se film prema kriteriju vremenskog
poretka, odnosno poretka izlaganja dogadaja, razlikuje od goleme vecine narativnih
tekstova. Junak zbog oStecenja dugotrajnoga pamcenja ne bi mogao pratiti nikakvu fabulu,
no unatoC tome stalno traga za logicnim slijedom dogadaja te za dosljednom
karakterizacijom i motivacijom likova oko sebe. Konkretno, on traga za ubojicom svoje zene,
a glavna se pripovjedna linija filma stalno vrac¢a unatrag - scene su poredane u pravcu
suprotnom od vremenskoga pravca.[33] Size, blize¢i se svome kraju, priblizava se pocetku
fabule. Memento je vrlo zanimljiv za naratoloska razmatranja i stoga S$to, kao Sto smo ve¢
spomenuli, u dva paralelna izlagacka slijeda dogadaji imaju suprotan slijed; obrnuti slijed
dogadaja (prikazan u boji) izmjenjuje se s monokromatskim slijedom prizora junakova
telefonskog razgovora, u kojima su scene, Cini se, poredane na uobicajeni nacin, s
neometanim odvijanjem dogadaja od proslosti prema buducnosti. No, tijekom najvecega
dijela trajanja filma ti naizgled linearni, kronoloski manje-viSe neupitni prizori imaju nejasan

i neodreden vremensko-prostorni odnos prema glavnom dogadajnom slijedu.

Dakako, prikaz (ustrojavanje) vremena djelomicno je vezano i uz zanrovske odrednice price,
primjerice, u filmovima kao $to su Pasolinijev Kralj Edip, Boormanov Excalibur ili Miliusov
Conan vremenski poredak, vremenski smjer i ostale karakteristike barem su donekle

definirane vremenskim osje¢ajem usporedivim sa vremenskim odrednicama (verbalnog)
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mitoloskog pripovijedanja, dok se, primjerice, vrijeme u akcijskim filmovima, trilerima i

hororima (npr. Invazija tjelokradica, Ptice, Tudinac, Tudinci) doima izraZenije linearnim.

Odredenje pojedinog zanra ne moze se, dakle, svesti tek na ikonografiju, pa ¢ak ni na tipicne
dogadaje ili tipi¢ne likove. Uz poznato razlikovanje biblijskog (linearnog) od homerskog
(cirkularno-mitoloskog) tipa vremena mozemo, primjerice, govoriti i o ustroju vremena u
dramama i romanima Samuela Becketta (npr. U ocekivanju Godota i Malone umire), u
kojima su i likovi i dogadaji nestabilne i labave konstrukcije, bez ¢vrs¢e semanticke socijalne
ili psiholoske usidrenosti, pa nema dovoljno uputnica za konstrukciju ¢vrstog i relativno

jasno odredenog linearnog, ali ni cirkularnog vremenskog slijeda.

Kada je, dakle, rije¢ o vremenskom poretku, ¢ini se da su filmske mogucnosti prilicno slicne
mogucénostima knjizevnosti, pa se mogu koristiti brojne kategorije najiskusanije na
knjizevnim primjerima. Glavna je, medutim, razlika u tome Sto (zbog spomenute strojne
uvjetovanosti, fiksne linearnosti projekcije) nema govora o slobodi izbora poretka dijelova
filma kakav, primjerice, nudi roman Skolice Julia Cortazara. No, ako DVD-player ili
internetski preglednik nude moguénost manipuliranja filmskom gradom, takvo gledanje
naru$ava medijske pretpostavke filma, a Skolice ipak nisu “samo” knjizevno djelo nego i

.....

slobodu vracanja i ponovnog proucavanja omiljenih ili najkompliciranijih dijelova price.

Filmolozi spominju jo$ neke specificnosti filmskoga vremena vezane uz poredak. Tako, za
razliku od knjizevnosti, film nema imanentno filmskih signala temporalnosti kakve su jezi¢ne
(tzv. deikticke) oznake (prije, poslije...), koje i u izvanumjetnickoj uporabi oznacavaju
vremenske odnese a nema ni oznaka vremena koje bi bile u onoj mjeri standardizirane i
precizirane kao $to su to rijeci jucer, danas, sutra (Bordwell, 1986: 77). No, vec i iz
Bordwellove razrade problema filmskoga vremena moze se zakljuciti kako film moze
prikazati manje viSe sve vremenske odnose Sto ih moze prikazati i knjizevnost. Prije svega,
prikazuje ih cjelinom narativnog slijeda, ali film moze i preuzeti sve verbalne i vizualne
standardizirane znakove vremena. Film tako gledateljskoj recepciji moze podastrijeti i
covjekov (te, primjerice, strojni, sintetizirani) glas, te zapis bilo kojeg jezika u bilo kojemu

zvucno ili vizualno kodiranom pismu.

Ovisno o poetici i potrebama pojedinog filma, slova na ekranu mogu upucivati na
neodredenu, Cesto daleku proslost ili buducnost (nekada davno, u udaljenoj galaksiji...) ili,
cesto uz dodane brojke, tocno odredivati ne samo dan u tjednu i mjesto radnje, ve¢ i minutu

u kojoj se prikazani dogadaji odvijaju, no odredivanje minute i sekunde ne mora biti
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popraceno smjestanjem u Siri vremenski okvir (npr. Phoenix, Arizona, 13h 35 min.).[34]

Film bez problema prikazuje, primjerice, i stranice kalendara, brojcanike satova (i to ne
samo u filmovima o vremenskim putovanjima), a sadrzaj nekih kulturno-kalendarski manje
kodificiranih verbalnih odrednica (“sljedece jeseni”; “tijekom boravka u obiteljskoj kuéi”)
zadovoljavaju¢om se lako¢om moze sugerirati (prvenstveno vizualnim) izrazajnim sredstvima
filma; u narativnom se filmu ¢esto mogu vidjeti prizori u kojima opada liSce sa stabala a
laste lete, valjda, na jug. Brojne su i takozvane montazne sekvence u kojoj se, Cesto
pretapanjem, povezuju prizori iz duzeg vremenskog razdoblja. Glavna razlika u odnosu na
knjizevnost je tada, dakako, zornost (prostorno-vremenska) prikazanost, predoc¢enost

dogadaja.

Napokon, u ovim vremenskim relacijama ne smijemo zaobici ni ucestalost. Chatman u ovom
podrucju, najblaze receno, ne dodaje puno Genetteovim sistematizacijama (Genette, 1983:
113-160, Chatman, 1980: 78-9). Zapravo, usporedbom navedena dva izvora, mozemo doci do
zakljucka da Genetteovo razmatranje ucestalosti Chatman sazima tako da ga malo i
zamucuje, Sto je osobito neobi¢no ako imamo na umu Chatmanovu ambiciju da Zenetovski
tip naratologije ucini transparentnim i primjenjivim i na filmsko izlaganje price. A ¢ak i

Genette u ovom poglavlju spominje filmsko pripovijedanije.

NajcCes$¢i i najtipicniji odnos ucestalosti je (tzv. singulativno) izlaganje u kojem je jedan
dogadaj samo jednom izlozen u diskurzu. Ako je viSe puta izloZen veci broj istovrsnih
dogadaja (primjerice, ako se viSe puta prepricava odlazak u krevet), ali svaki odlazak samo
po jednom, rijec je jos uvijek o prvom slucaju (Genette, 1983: 114-5). Poseban je slucaj,
medutim kada se viSe puta izlaze dogadaj koji se dogodio samo jednom (za $to nije potrebno

upasti u vremensku petlju u znanstveno-fantasticnom putovanju).

Robbe-Grilletove proze najcesce se spominju kao primjer, no Genette naglasava i situaciju
poznatu iz Kurosawina Rasomona, u kojoj se isti dogadaj prepricava iz razlicitih perspektiva
(Genette, 1983: 115), premda je poenta Rasomona bas u tome Sto pomocu razlicitih
(izlagackih) perspektiva dobivamo bitno razli¢ite dogadaje, s razli¢itom karakterizacijom
likova, motivacijom dogadaja, i tako dalje. Stoga je, ¢ini nam se, bolji primjer visestruko
prepricavanje dogadaja iz filma Svjedoci Vinka Bresana u kojem promjena u fokalizaciji
motivira drugaciju sliku izloZenog dogadaja, a gledatelj ne bi trebao dvojiti oko toga koja je
verzija blize istini. Primjerice, kada majka (Mirjana Karanovic), sin i njegovi prijatelji kroz
prozor vide susjeda (Vanja Drach) koji razgovara s policijskim inspektorom (Drazen Kiihn), u

strahu pred zakonom zakljuc¢uju kako susjed pokazuje na njihovu kuéu da ih prokaze kao
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krivce za smrt susjeda Vasica, a gledatelj je filmskim izlaganjem pozvan dijeliti taj zakljucak.
No, kasnije tijekom filma isti dogadaj je izloZen uz fokalizaciju kroz lik inspektora, pa
doznajemo da susjed zapravo zamjera policajcima istragu u vrijeme kada u susjednoj kuci
(koju, stoga, pokazuje rukom) lezi mrtvi branitelj. U pripovijedanju se (osobito knjizevnom,
ali i filmskom) isti dogadaj izlaze viSe puta ¢eS¢e nego Sto bi se na prvi pogled moglo
pomisliti, a ovdje spadaju i vremenska preklapanja o kojima smo ve¢ govorili (Put na

Mjesec).

Napokon, Cesto je i tzv. iterativno izlaganje, u kojem se samo jednom izlaze dogadaj koji se
zbio viSe puta. Preciznije receno, rije¢ je o mogucénosti da se u izlaganju jednokratno izlozi
odvijanje ve¢ega broja slicnih dogadaja (Genette, 1983: 116-7).[35] Najcesce je rijec o
izlaganju podredenu glavnim, singulativno izlozenim dogadajima; Flaubert je, mnogi vele,
prvi emancipirao iterativnost, a na posebnu razinu razradenosti razvio je ovo izlaganje
Genetteov omiljeni predmet proucavanja Proust (isto). Genette ¢ak tvrdi kako je zbog
nerazumijevanja iterativnog izlaganja Sartre cijeli zivot vjerovao kako je gospoda Bovary
samo dvaput (?!) vodila ljubav - jednom s Rodolpheom i jednom s Léoneom (Genette, 1990:
38, bilj. 3).

Prilicno je medutim ocito da je Emma napisana kao vrlo senzualan i puten lik, bas$ kao sto je
oCito da Marko Pozgaj, junak MimicCina Ponedjeljka ili utorka redovito pije kavu i ide na
posao, a dosta Cesto sastanci i redovito placa alimentaciju, pa se u silnom ponavljanju
dogadaja izgubi pojam o vremenu. Takvo tumacenje potkrjepljuje i naslov filma (Ponedjeljak
ili utorak), a uvodne scene, uz prikaz Markovih snova i uspomena, upucuju na
konvencionalnu gledateljsku predodzbu o zZivotu zaposlenih gradana, s osobitom
znakovitoS¢u glazbe s radija (Plesni orkestar RTZ, Crveni koralji) i spikerske obznane
tocnoga vremena. Izlaganje se ne usredotocuje na pojedini dogadaj: jutarnje se radnje
prikazuju nakratko, s prekidom prije kraja radnje (i kadrovi najavne Spice uklopljeni su u
prikaz jutarnjih radnji). Dodamo li tome i umetnute uputnice i aluzije na junakov dusevni
zZivot, kao Sto su pojedini kadrovi u boji,[36] jasnim se ¢ini da nacin i kontekst prikazivanja
dogadaja kao sSto su jutarnje ispijanje kave i odlazak do tramvajske stanice upucuju na

iterativnost.

I Bordwell razraduje ovu problematiku (govoreci o odnosima izmedu fabule i sizea),
razlikujuci (verbalno) prepricavanje (recounting) te prikaz (enactment) dogadaja i radnje u
izlaganju. No, kada istice slucaj “nulte ucestalosti”, u kojem dogadaj nije ni preprican ni

izveden, vec je, primjerice, samo najavljen ili sugeriran (Bordwell, 1986: 79-80), zapravo ne
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govori o ucestalosti, ve¢ o onom tipu izostavljanja informacija Sto ga, kako smo ve¢ istaknuli,

naratolozi ¢esto zovu elipsom.

3.4. TOCKA GLEDISTA I FOKALIZACIJA

Smjestajuci izvoriSte termina point of view (toCka glediSta) u rad Henryja Jamesa, Sonja
Basic¢ (1982: 212-3, 1983: 205-7) istice kako James, Percy Lubbock i Wayne Booth, premda
najzasluzniji za obradivanje problema pripovjedackog gledista u americkoj kritici (...) danas
ve¢ pripadaju povijesti (1982: 213). Stoga se njen rad usredotocuje na obrazlaganje vrlo
utjecajne teorijske koncepcije Gérarda Genettea (isto, 218 i dalje), na koju se u velikoj mjeri
oslanjaju i noviji americki teoreticari pripovijedanja, bilo da je usvajaju i razraduju, bilo da s

njom polemiziraju i dopunjavaju je.

Genette istice kako ranija teorija pripovijedanja nije dovoljno jasno razlucivala pitanje “tko
gleda” - koji je to lik Cije glediste usmjerava narativnu perspektivu - od pitanja “tko govori”
- tko je pripovjeda¢ (Genette, 1992: 96). Dakako, kada je rije¢ o glediStu koje usmjerava
narativnu perspektivu, moze biti rije¢ o bilo kojoj restrikciji ili izboru informacija, a ne samo
o onome Sto neki lik vidi. Stoga, da bi izbjegao pretjerano vizualne konotacije (a ta je nakana
osobito zanimljiva kada naratoloske termine pokusSavamo primijeniti na film), Genette
umjesto termina kao Sto su gledanje ili glediste koristi termin fokalizacija (1992: 98),[37] s
odredenim modifikacijama prihvacen i u filmskoj teoriji pripovijedanja (npr. Branigan, 2001:
100-7).

Cini nam se korisnim zapoceti razmatranje ovoga problema kratkim podsje¢anjem na
Genetteovu tipologiju pripovijedanja s obzirom na fokalizaciju,[38] pri cemu ¢emo
napomenuti i neke probleme s tim konceptom, posebno probleme specificnih znacajki

filmskoga pripovijedanja:

Prvi je tip pripovijedanja nefokalizirani pripovjedni tekst (klasicni pripovjedni tekst; Genette,
1992: 99) - tekst sa takozvanim sveznaju¢im pripovjedacem, kakve je pisao Fielding.[39] No,
Prince, primjerice, s pravom Kritizira uporabu termina “sveznajuci” citirajuci primjere iz
Balzacovih i Hugoovih narativnih tekstova: u njima “sveznajuc¢i” pripovjedac izravno kaze
kako mnoge stvari ipak ne zna - dakle, ne moze biti sveznajuci. Stoga Prince govori o
“neogranicenom pripovjednom gledistu”, zbog kojeg pripovijeda¢ moze govoriti o svemu §to
lik radi, osjeca, te Sto ¢e mu se dogoditi, sa stalnim i nacelno neograni¢enim mijenama u

tipu znanja (1982: 50-1) i rasponu informativnosti $to nam je pripovijedanje donosi.
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U filmu je situacija nesto sloZenija kada je rije¢ o konstrukciji “sveznajuceg pripovjedaca”,
pa makar govorili i 0 “neogranicenom pripovjednom gledistu”, jer je neverbalnom
pripovijedanju manje dostupan sav onaj intelektualni i afektivni aspekt likova i dogadaja Sto
ih knjizevni pripovjedac bez poteSkoc¢a verbalizira (izlaze). No, filmski su likovi konstrukcije
nastale djelovanjem vizualnih i zvu¢nih aspekata filmskoga medija - time kako izgledaju, Sto
rade, Sto i kako govore, kako se prema njima odnose drugi likovi, itd., a u golemom broju
filmova mozemo vidjeti medijski krajnje specifi¢ne (te prije izuma filma ¢esto nezamislive)

sugestije, pa cak i prikaze osjecaja, razmisSljanja i raspolozenja.

Nadalje, konvencija literarnoga izlaganja svijesti, podsvijesti i snova ipak je samo konvencija
(npr. struja svijesti), a film je kroz svoju povijest, od nijemoga nadrealizma do klasicnoga
mjuzikla, od ekspresionizma do postmodernizma, uvjerljivo dokazao da su mu dostupni i
sadrzaji covjekove duSe (ne samo u narativnome filmu). Primjeri su, brojni - Andaluzijski
pas, Izgubljena cesta, Kabinet doktora Caligarija, Osam i pol, Persona, Ponedjeljak ili

utorak, Taj mracni predmet Zudnje, Tratincice...

U narativnom je filmu pripovjedacev izbor u tom smislu nac¢elno neogranic¢en -primjerice,
razmisSljanja i strahove pijanista Adama u Amerikancu u Parizu vidimo u oc¢ito “nerealnoj”, te
snazno fokaliziranoj sceni koncerta u kojem on sam svira klavir i pratece instrumente,
dirigira, te iz publike trazi bis, a s podjednakom nam je zZivoscu i zornoséu (uz jos vecu
stilizaciju) predstavljen i unutarnji zivot naslovnoga junaka u trenucima kada misli da ga je
draga zauvijek ostavila (rije¢ je o cuvenoj sceni filmskoga baleta na Gershwinovu glazbu
pred kraj filma). U Amerikancu u Parizu ima jo$ ovako ocitih primjera priblizavanja
pripovijedanja perspektivi likova, no zapravo su u veéem dijelu trajanja toga filma dogadaji
prikazani na taj nacin da je stilizacijsko svjedoCenje o raspolozenjima likova predstavljeno
upecatljivim provalama glazbe, pjesme i plesa u svakodnevne dogadaje, premda u mnogim
scenama i pomocu oblika filmskoga zapisa a ne samo glume doznajemo raspolozenja i misli

likova.

Pripovijedanje se u ovom slucaju stalno udaljava i priblizava perspektivi pojedinih likova,
sasvim na tragu pocetka filma u kojem se izmjenjuju glasovi komentara pripadni razli¢itim
likovima. Dakako, premda to nije jedini nacin razlikovanja tipova fokalizacije, ipak je od
velike vaznosti to Sto film moze biljeziti i jezik, pa nas, primjerice, impersonalni
pripovjedacev glas u trecem licu vrlo podrobno izvjeS¢uje o raspolozenjima, mislima i
osjecajima likova u Nedjelji na selu Bertranda Taverniera. Taj se film u naratologiji navodi

kao jedan od paradigmatskih primjera filmskog “sveznajuc¢eg” pripovijedanja (vidi o tome u
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Chatman, 1999: 330-3).

Mogucénosti su oc¢ito brojne; u Tanhoferovu filmu H-8... tragi¢ne dogadaje vidimo isprva iz
(izvanjske) perspektive filmskih Zurnala i policijsko-novinskih izvjeS¢a, vrlo slicne
zanimljivom filmskom Zurnalu s pocetka Gradanina Kanea. Potom se pripovjeda¢ doima
sveznajué¢im dok u prikazu dogadaja izmjenjuje prostore, prateci likove u dozivljajima i
radnjama u kojima Ce se najjasnije ocrtati njihov karakter, raspolozenja i stavovi,
objasnjavajuci pritom prilicno precizno njihove motivacije (dakako, podaci o tome Cesto nisu
verbalizirani). Filmska je sugestija takozvane sveznajuce pripovijedne perspektive i u ovome
filmu ostvarena kombinacijom razlicitih oblika filmskoga zapisa, s vrlo razradenim te

lucidnim izborom planova, izmjeni¢cnom montazom i komentarom.

Drugi je tip pripovijedanja obiljezen unutrasnjom fokalizacijom (fokalizacijom kroz neki lik).
Ona, kao prvo, moze biti fiksna, za Sto Genette navodi kao primjere Jamesov roman
Ambasadori, te vrlo ociti primjer Damu u jezeru Roberta Montgomeryja, koja je skoro cijela
prikazana u subjektivnim kadrovima (u kojima je prikazano ono Sto vidi junak, no subjektivni

kadrovi Cesto prikazuju i videnje sporednih likova, neprijatelja i slicno).[40]

Mi bismo dodali kako je u ve¢em dijelu Kluba boraca Davida Finchera fokalizacija fiksna,
premda umjesto subjektivnih kadrova prevladavaju autorski kadrovi; nase su informacije o
dogadajima pod velikim utjecajem junakove svijesti, pa vidimo njegova zamisljenog prijatelja
Tylera u kadru zato $to ga i on vidi. Tek nakon Sto junak (zariste fokalizacije) shvati kako
Tyler u (filmskoj) zbilji ne postoji[41] gledatelj mozZe biti potpuno siguran u ono Sto je prije
eventualno mogao naslutiti: veci dio filma izlozen je kao potpuno falsificirana, iskrivljena

(nepouzdano ispripovijedana) filmska stvarnost.

To Sto je glavnina dogadaja predstavljena kao junakova prica, zapoceta dok mu vlastita
izmisljotina Tyler drZzi pistolj u ustima, samo osnazuje fokalizaciju prisutnu i nakon te
ispovijedi, jer nepostojeceg Tylera vidimo sve dok ga Pripovjedac/junak ne ubije. Nadalje, u
glavnini filma u kojoj je Pripovjedac lik koji unutar filma pripovijeda, Zariste fokalizacije je
njegovo proslo ja; Pripovjedac koji prica zna da Tyler zapravo ne postoji, ali nam to ne zeli

reci kako bismo se suzivjeli sa svijeS¢u njegova autobiografski oznacenog junaka.

Nadalje, moguca je i promjenjiva unutrasnja fokalizacija, a kao tipican primjer Genette
navodi Flaubertov roman Gospoda Bovary. U filmu Nevjerna zena Claudea Chabrola dok
suprug sumnja u nevjeru on je zariste fokalizacije, no nakon sto ubije ljubavnika, Zariste se

seli na njegovu suprugu koja pocinje sumnjati da je on doznao za preljub i pocinio zlocCin.

55



Pritom se fokalizacija postavlja kao vazno dramatursko orude, znacajan element strukture
filma, jer su i muz i Zena predstavljeni kao ravnopravni, aktivni likovi, dostojni fokalizacije,
subjektivnih te polusubjektivnih kadrova. Njena je akcija (potaknuta, recimo,
nezadovoljstvom burzoaskom egzistencijom) pronalazenje ljubavnika, na $to muz reagira
svojom akcijom, a ona tada ima izbor Zeli li muza zbog zloCina kazniti ili nagraditi. Promjena
fokalizacije dijelom (kompozicijski) motivira, a dijelom retoricki pojacava novonastalu vezu
medu bra¢nim partnerima: ako zlo¢in omoguéava narativno ozivljavanje davno zamrla
gradanskog braka, promjenjiva fokalizacija omogucava umjetnicku uvjerljivost takvoga

raspleta zbivanja.

Napokon, unutrasnja fokalizacija moze biti i mnogostruka, s viSestrukim evociranjem raznih
dogadaja. Cak i naratolozi koji se izravno ne bave filmom spominju Kurosawin Rasomon, u
kojem su pojedine price sudionika zbivanja prepricane s potpunim prepustanjem gledistu
junaka odnosno junakinje koja u tom trenutku prica, a i u Gradaninu Kaneu se ¢ini da je
naslovni junak sasvim razlicit iz pric¢e u pricu, kako se mijenjaju pripovjedaci, Sto je samo
dijelom vezano uz razli¢ita vremenska razdoblja na koja se dijelovi price odnose. No,
Rasomon i Gradanin Kane nisu najbolji primjer, jer se fokalizacijsko zariSte izravno vezuje uz
doima Malickova Tanka crvena linija, u kojoj se “poetske”, “lirske” pripovjedne sekvence
motiviraju osjec¢ajima razlicitih likova, pri cemu je Cesto tesko tocno atribuirati porijeklo

(fokaliziranost) takve motivacije.

U hrvatskom klasiku Tko pjeva zlo ne misli uocljiva su barem dva fokalizacijska zarista. Prvi
je od njih mama, Ciji se kicasti ukus odrazava u cjelokupnom dizajnu i zvuku filma, a drugi je
takav lik mali Perica, Cija se djecja jednostavnost odrazava u lakonskom i ocuduju¢em opisu
smijesnih postupaka i rituala odraslih likova. Ipak, valja rec¢i da se promjenjivost
fokalizacijskog zarista uglavnom veze uz viSestruko izlaganje istoga dogadaja, no u
BreSanovim Svjedocima dogadaje vidimo iz razliCitih perspektiva neovisno o tome tko
pripovijeda. Tako isprva mislimo da susjed s pudlicom “cinka” policiji ubojice, a potom

doznamo da ih zapravo brani bez da zna njihov identitet.

Treci tip na taj nacin sistematizirana pripovijedanja naziva se pripovijedanjem s vanjskom
fokalizacijom, a kao primjeri obi¢no se navode Hemingwayeve novele Ubojice (The Killers) i
Brda poput bijelih slonova (Hills Like White Elephants), u kojima pripovijedanje uskracuje
kljuéne podatke o razmisljanjima i raspoloZenju likova, onome $to znaju i osjeéaju. Citatelj

ne dobija Cak niti dovoljno informacija na osnovu kojih bi zakljucio kako toc¢no izgledaju
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likovi iz Ubojica,[41] a i ambijenti su izrazito Skrto naznaceni - neki ¢ak nisu uopce
naznaceni. Dijalog je glavna pripovjedna tehnika, a opisi su rijetki i Skrti, premda
nedvojbeno doznajemo kakav je slijed dogadaja: ubojice dolaze u restoran u gradi¢u Summit

postaviti zamku Oleu Andersonu, no on se ne pojavi, pa odlaze neobavljena posla.

Nick iz restorana odlazi upozoriti Olea, no ovaj ne zZeli bjezati. Nick se vrati na posao i
komentira kako zeli oti¢i iz gradi¢a. Glavni razlog zasto ovu novelu mozemo smatrati
klasi¢nim primjerom vanjske fokalizacije nisu, dakle Skrti opisi, ve¢ pripovjedacCka distanca
od unutarnjeg zivota likova, a manjak opisa retoricki podcrtava hladnocu i distanciranost
pripovijedanja o situacijama kakve bi trebale podrazumijevati iznimnu napetost i veliko

emocionalno angaziranje barem likova, ako ve¢ ne i Citatelja.

U pripovijedanju Brda poput bijelih slonova mozda je jo$ upadljivija vanjska fokalizacija: na
pocetku (opisom) doznajemo u kakvu se ambijentu junaci nalaze te kamo zele oti¢i. No,
junak i junakinja ne imenuju ono o cemu razgovaraju niti iskazuju svoje prave osjecaje, pa ni
adresat nema izravnih informacija o tome. Dakako, tamo gdje nema izravnih informacija
ohrabreno je naslucivanje, Spekuliranje i pogadanje o cemu junaci Sute (trudnocéa?
pobacaj?). I tu, dakle, lezi glavna razliku izmedu pripovijedanja s vanjskom i pripovijedanja s
unutarnjom fokalizacijom: kod vanjske fokalizacije adresat pripovijedanja ne raspolaze niti s
jednom informacijom koju ne bi imao lik koji bi sjedio pokraj junaka i sluSao njihove
razgovore.[42] Dakako, za razliku od tog hipoteti¢nog lika, adresat k tome moze “ne vidjeti”
junake, odnosno mogu mu biti uskrac¢ene informacije o izgledu likova (a u spomenute su

dvije novele opisi Cesto iznimno Skrti).

Vanjska fokalizacija, medutim, ne podrazumijeva nuzno takovo ekstremno suzdrzavanje od
opisa, a ono malo opisa u Ubgjicama i Brdima poput bijelih slonova ne umanjuje izrazitost
vanjske fokalizacije. Kod vanjske se fokalizacije, naime i opisi zadrzavaju na onome sto je

izvanjsko likovima.

Dobar dio polemike o terminu fokalizacije (npr. kritike Mieke Bal) odnose se na nerazmjer
izmedu unutrasnje i vanjske fokalizacije, odnosno Genetteovo nedovoljno razjasnjavanje
veza tih dvaju narativnih fenomena, u kojima se mijeSaju problemi “gledanja” i problemi
“znanja” - no, kao Sto se, nadamo se, moze vidjeti iz nasega izlaganja funkcionalnim nam se
Cini usvojiti takvo shvacanje Zenetovske teorije u kojem i unutarnja i vanjska fokalizacija
ukljucuju i gledanje i znanje (uostalom, gledanje je samo jedan nacin dolaZenja do
informacija - u narativnim tekstovima i inace), pa ¢ak i kada vidimo ono $to lik vidi, ne

moramo znati sve Sto on zna (i obratno)...
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Film, dakako, za razliku od knjizevnosti stalno nesto pokazuje, pa je teze naci filmski
ekvivalent Ubgjica i Brda (...). MoZemo, medutim govoriti o brojnim filmskim pricama u
kojima likove vidimo, no zapravo ne znamo nista ili skoro niSta o njima - primjerice u
talijanskim su vesternima (Sergio Leone i drustvo) junaci Cesto svedeni na funkcije (dobar,

Zao...), .

Dakako, ve¢ u tzv. klasicnom fabularnom stilu nijemoga filma vidimo snazno razvijene
mehanizme fokaliziranja pripovijedanja (primjerice, ubrzana montaza i drugi retoricni oblici
filmskoga zapisa u trenucima posebnog uzbudenja lika), a uvodenjem zvuka te su se
mogucnosti joS prosirile - glazbom, govorom i Sumovima, njihovom montaznom obradom,
dovodenjem u specifi¢no filmsku sintezu s vizualnim oblicima filmskoga zapisa i tako dalje.
Ipak kao prilicno uvjerljive filmske primjere vanjske fokalizacije mogli bismo istaknuti brojne
scene iz komedija Bustera Keatona, te iz Bressonovih filmova (DZepar, Novac...), u kojima
junaci djeluju hladno i nepronic¢no, a zbivanja se najces¢e doimaju kao da su prikazana iz

perspektive kojoj je unutarnji zivot likova nedostupan.

Takoder, analiticari cesto spominju “hladnocu” filmova Stanleyja Kubricka; distancu koja
Cesto Cini unutarnji zivot likova potpuno nedostupnim. To se postize preciznim vizualnim
kompozicijama (boja, planovi, scenografija), a svakako i suzbijanjem psihologiziraju¢e glume
sasvim usporedivim s Bressonovim pristupom filmskoj glumi. 2001: Odiseja u svemiru u tom
smislu svoje ljudske junake ne predstavlja puno emocionalnijima ni toplijima od
pomahnitalog racunala, Sto vjerojatno i jest jedan od boljih interpretativnih kljuCeva toga
filma: tajnoviti je monolit odveo u viSe evolucijske i duhovne sfere ¢ovjeka koji se gledatelja

ne doima narocito ¢ovjeCnim.

Razli¢iti tipovi filmskoga pripovijedanja na razlicite nacine koriste oblike filmskoga zapisa
pa, primjerice, filmovi Howarda Hawksa Cesto izbjegavaju krupne planove kako bi izbjegli
pretjerano naglasavanje emocionalnog stanja likova (kako bi se, dakle, odmakli od
pripovijedanja s unutarnjom fokalizacijom), pa je nekakav srednji plan norma za mnoga
njegova redateljska ostvarenja. Filmovi Michelangela Antonionija pak osobito vjesto koriste
dalje planove (total i polutotal) kako bi u samom izlaganju sugerirali muc¢ninu, tjeskobu i
usamljenost kao znacajke likova, sasvim analogno primjerice, sintakticki isprekidanom
knjizevnom pripovijedanju u tre¢emu licu kojim se zapravo sugerira histerija, strah ili neka

druga vrsta uzbudenja kod lika o kojem se (u trecem licu!) pripovijeda.

Ovakva se tipologija pripovijedanja moze prilicno ucinkovito primijeniti i na knjizevne i na

filmske price, ali i na strip (prema nekim misljenjima cak i na kazaliste), i tako dalje. U svim
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se medijima narativne transmisije moze govoriti o nefokaliziranom pripovjednom tekstu, o
pripovijednom tekstu s vanjskom fokalizacijom i pripovjednom tekstu s unutarnjom
fokalizacijom (promjenjivom i fiksnom). Medutim, funkcionalnost te analitiCka uc¢inkovitost
ove tipologije bit ¢e veca ne smetnemo li s uma sljede¢e Genetteove napomene: Nijedna
formula fokalizacije ne odnosi se, dakle, uvijek na ¢itavo djelo, ve¢ prije na odredeni
pripovjedni segment, koji moze biti veoma kratak (...). S druge strane, razlika izmedu
razlicitih gledista nije uvijek tako jasna kao sto bi se iz razmatranja cistih tipova moglo
povjerovati. Vanjska fokalizacija u odnosu na lik ponekad se moZze isto tako dobro odrediti
kao unutrasnja fokalizacija u odnosu na neki drugi lik: vanjska fokalizacija Philéasa Fogga
istodobno je unutrasnja fokalizacija Passepartouta (...).[43] Isto tako, ponekad je veoma
tesko uspostaviti granicu izmedu promjenjive fokalizacije i ne-fokalizacije, jer se
nefokalizirani pripovjedni tekst najcesce moze analizirati kao multifokaliziran ad libitum
(...), a ipak nitko ne moZe na toj tocki pobrkati Fieldingov postupak sa Stendhalovim ili
Flaubertovim. (1992: 100-1)

O ovoj vaznoj tocki naratoloskih klasifikacija slicno je misljenje iskazao i Gerald Prince
(1982: 52), sto je dobro imati na umu kada se c¢itaju neke kritike krutosti naratoloskih shema
i tipologija - dakako, umjetnicko stvaranje po svojoj se biti trudi sabotirati sistematizacijske
pokusaje, a ¢ak i kod nacelno neumjetnickih narativnih tekstova (novinske reportaze,
ljetopisi) mogu se pronaci slozeni primjeri nesvodivi na nekakve krute niSe. Medutim, kako
su iz tog zapazanja neki kriticari izvukli “zakljucak” da je naratologija nekorisna te bi je
trebalo ignorirati, tesko je objasniti. Vrlo se uvjerljivim doima Genetteovo zapazanje kako se
nefokalizirani narativni tekst lako moze protumaciti kao slozena polifonija, prozimanje
djelovanja viSe razlicitih fokalizacijskih zariSta na pripovijedanje, Sto mozemo ilustrirati i

ranijim napomenama o Minnellijevu Amerikancu u Parizu.

Kada, primjerice, film prikazuje viSe likova u istome prizoru, ¢ak i same informacije $to nam
ih prenose njihovi pogledi[44] (primjerice kada junakinja i njena sestra promatraju Fulira u
Golikovu klasiku Tko pjeva zlo ne misli) u znatnoj mjeri sviedocCe o unutrasnjem Zzivotu
likova, pa istodobno vidimo dogadaje iz neke izvanjske perspektive, a opet nam se sugerira
Sirok spektar (nacelno neprikazivih) unutarnjih sadrzaja. I iz vrlo vjestog audio-vizualnog
orkestriranja malogradanskoga neukusa[45] u tome filmu tesko je analiticki razabrati udio
utjecaja perspektive pojedinih junaka na pripovijedanje (odnosno na pripovjedaca), ali ga je

tesko i poreci.

Napokon, kako bismo se uvjerili u vaznost fokalizacijskih razmatranja filmskih prica, te u
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pogresnost izjednacavanja subjektivnoga kadra s unutrasnjom fokalizacijom,[46] na trenutak
¢emo se vratiti na jedan primjer iz Kluba boraca. Kada Tyler i druzina zaskoce u zahodu Sefa
policije kako bi ga zastrasili, nasilnike vidimo u jednom vrlo znakovitom subjektivhom kadru,
montaznim slijedom i izborom tocke promatranja (primjerice, rakursom), nedvojbeno
pripisanom otetom $efu policije. Isprva ne vidimo Tylera, a u dubini slike nalazi se
Pripovjeda¢ (Edward Norton), no uskoro Tylerova glava prijede granicu okvira te u vidnome

polju zakloni Pripovjedaca.

Premda toCka promatranja nije junakova (ve¢ ocCito pripada Sefu policije), pripovijedanje je
jo$ uvijek fokalizirano i kroz junakovu svijest - kroz ono Sto junak zna, vidi i vijeruje: taj
subjektivni kadar Sefa policije (koji Tylera nije vidio) prikazuje nepostojeceg Tylera umjesto
Pripovjedaca. Rijec je dakle, o kadru koji je (barem) dvostruko fokaliziran: i kroz sporedni lik
(kojem pripisujemo tocku promatranja s poda) i kroz junaka nepouzdane autobiografske

retrospekcije Cije videnje svijeta “iskrivljava” sadrzaj subjektivnoga kadra!

Kasnije Pripovjedac shvati kako nitko drugi ne vidi razliku izmedu njega i Tylera zato Sto je
Tyler jedna od njegovih osobnosti, pa vidimo nekoliko prizora (montazno postavljenih kao
autorski kadrovi Pripovjedacevih uspomena) koji nam prikazuju dogadaje koje smo vec
vidjeli, ali ovaj put onako kako su se u svijetu filma doista zbili (bez Tylera uoblicenog
pomocu glumca Brada Pitta). U tom slijedu vidimo i kako bi spomenuti subjektivni kadar
zaplasenog Sefa policije izgledao da nema obrazloZenog fokalizacijskog mehanizma - bez
Tylera, s Pripovjedacem u prvome planu, na istom onom mjestu u prizoru na kojem smo
ranije vidjeli nepostojeceg karizmati¢nog vodu podzemne organizacije. Kako bi Sto
uvjerljivije bila ocrtana vaznost razlikovanja subjektivnoga kadra od fokalizacije, vrijedi
spomenut i primjer iz Kaufmanova filma Invazija tjelokradica, u kojem vanzemaljske

kukuljice proizvode kopije ljudi, tezec¢i zavladati cijelim svijetom.

U predzadnjoj sceni filma vidimo naime Matthewa (Donald Sutherland) kako se krec¢e medu
vanzemaljskim kopijama ljudi s kojima je radio, a medu tim je kopijama i lazna Elizabeth
(Brooke Adams). Gledatelj, medutim, ne moze znati koliko je tocno vremena proslo izmedu
te scene i zadnje scene u kojoj susrece prijateljicu s kojom je pokusavao pobjeci pred laznim
ljudima, bas$ kao S$to ne moze znati niti koliko je tocno vremena proteklo izmedu predzadnje

scene i prethodne, no¢ne scene u kojoj Matthew unistava rasadnik kukuljica.

Zbog izostavljanja informacija, ali i zbog dramaturske opravdanosti junakove emocionalne
suzdrzanosti[47] ve¢ u predzadnjoj sceni ne mozemo biti sasvim sigurni je li i on asimiliran.

U zadnjoj sceni zaCujemo Zenski glas koji Matthewa zove po imenu; on se okrene, a
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gledatelji potom vide Nancy (V. Cartwright), prikazanu u Matthewovu subjektivnom kadru.
Nancy krene prema njemu (potom vidimo njen subjektivni kadar), no svejedno ne mozemo
govoriti o osobito snaznoj fokalizaciji, jer unato¢ tome Sto vidimo ono Sto Matthew vidi, a

nemamo pojma Sto misli, niti je i doista rije¢ o Matthewu ili o njegovoj vanzemaljskoj kopiji.

Jer tek kada Matthew izobliCi lice, upre prstom u Nancy i zavristi doznajemo da je i on bio
asimiliran i kopiran, o cemu nam njegov subjektivni kadar nista nije rekao. Dakle, gledanje i
znanje nisu istoznacni, naracija moze biti fokalizirana samo u vizualnom aspektu, a da nista
ne doznamo o informacijama kojima lik / gledac raspolaze, ili o njegovim raspoloZenjima,

Zeljama, znacaju ili slabostima.

Dakako, film kao medij filmske umjetnosti, za razliku od jezika kao medija knjizevnosti, ima
svojstvo prikazivanja i pokazivanja zbog kojeg je teze (i retoricki puno upadljivije) izloziti
pricu u kojoj ne bismo znali kako junak izgleda. No, zato se film lako moze zadrzati na
pojavnoj fasadi stvarnosti, gledatelj moze vidjeti ono Sto junak vidi, a ne znati da gledac
kojem pripada subjektivni kadar nema emocija, da Matthewova licnost i sve Sto je znao

postoje samo kao dio uspomena vanzemaljskog monstruma koji ga je ubio.

U zadnjoj je sceni filma Invazija tjelokradica stoga fokalizacija dominantno vanjska, unatoc
subjektivnim kadrovima. Nadalje, premda je vidimo u vanzemaljcevom subjektivnom kadru,
zbog narativne situacije, zbog drugacijeg stila glume V. Cartwright te rezijsko-dramatursko-
scenaristicke postave junakinje, mozemo se ¢ak suzivjeti s njenim duSevnim stanjem u tom
trenutku. S druge pak strane, blizu pocetka filma znakovita je scena nakon no¢i u kojoj je
(zakljuCujemo kasnije) Elizabethin muz asimiliran - Elizabeth ga zbunjeno promatra i
pokusava shvatiti $to to on radi, a gledatelj vidi njene subjektivne kadrove s upadljivom
unutrasnjom fokalizacijom - mi, skupa s junakinjom ne znamo Sto se zbiva, a film nas i
emocionalno vezuje uz njen lik i njenu situaciju (cemu pridonose i elementi trilera -
gledajuci film od pocetka doznali smo da je cvijet Sto ga je donijela u ku¢u vanzemaljskoga

podrijetla).

Naime, izbor tocke promatranja (i njene trzave dinamicnosti) informacijski je blizak
junakinjinoj “tocki promatranja”, no to se vidi i u autorskim, a ne samo u subjektivnim
kadrovima. Tesko nam uspijeva zagledati se u muzevo lice, a bas nas ono zanima, kao Sto
zanima i Elizabeth zabrinutu njegovim ¢udnim ponasanjem. Kadrovi u kojima vidimo
Elizabeth (kadrovi najave za njene subjektivne kadrove) k tome su retoricki naglaseni
izborom blizih planova za prikaz nje a daljih za prikaz njega Sto, uz asimetri¢no kadriranje,

dinamicnu (dijelom pratecu) kameru i zlokobne Sumove priblizava gledateljevu recepciju
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dogadaja onome $to Elizabeth vidi i osjeca.

No, ta je fokalizacija osnazena i onim Sto nije dio subjektivnog kadra, a uklapalo bi se u
Peterlicevu (2000) definiciju autorskog kadra, odnosno kadra komentara (npr. voznja prema
naprijed, prema suprugu koji stoji na ulici prije javljanja sata). U sceni u kojoj se Elizabeth i
Matthew voze u autu ona mu prica kako je cijeli dan pratila muza kroz grad (priblizno oko
25. minute filma). Vidimo scenu koju Elizabeth prepricava svome prijatelju Matthewu;
vidimo je kako Sece gradom i, kako joj je sve cudno, oblici filmskoga zapisa (zvucni i
vizualni) podjednako su oc¢udeni i u njenom subjektivnom kadru i u kadru najave
subjektivnoga kadra. Dakle, ne samo da subjektivni kadar nije uvijek fokaliziran kroz lik
kojem gledanje pripada: ¢ak kada jest na taj nacin fokaliziran, subjektivni kadar nije nuzan
za unutarnju fokalizaciju. Usput mozda nije naodmet napomenuti kako (zbog kombinacije
navedenih rezijsko-dramatursko-glumackih elemenata, s pridodanim karakterizacijskim
kontrastom para junaka i para njihovih prijatelja) Invazija tjelokradica mozda sugerira kako
su manje-viSe svi ljudi hladni, bes¢utni i usamljeni i izvan zanrovskih okvira pri¢e ovoga

filma.

Vec spominjane vizualne metafore u proucavanju su filma vjerojatno jo$ Stetnije nego u
knjizevnosti bas zbog vazne vizualne sastavnice filmskoga medija. Jer, osim onoga Sto likovi
vide, vazno je i ono Sto likovi, primjerice, osje¢aju i ono Sto vole (npr. u filmu Tko pjeva zlo
ne misli), a nikako ne treba podcijeniti ni informacije kojima likovi raspolazu, tj. ono sto
likovi znaju. Naime, lik kao narativna figura od goleme je vaznosti za organizaciju naracije,
ne samo knjizevnih i filmskih prica nego, primjerice prica izlozenih u mediju stripa,

radijskom mediju (tzv. radio drama), itd.[48]

Kao sto to sistematizira Gajo Peles,[49] lik u Citanju narativnoga teksta (dakle, u percepciji
price) nastaje kao svojevrsno sjeciste kodova ili skup razlicitih distinktivnih znacajki,[50] kao
Sto su ime, polozaj prema drugim likovima, karakterne osobine i funkcije te radnje lika
(radnje vezane uz taj skup distinktivnih znacajki; Peles, 1999: 229-243). Dakako lik nije isto
Sto i covjek, premda pripovjedacke konvencije i unutarnja logika vecine prica nalaze
sravnjivanje narativnih figura s ljudima, odnosno formiranje stava o njima i odnosa prema
njima u skladu s velikim dijelom pravila koja reguliraju nase kontakte s ljudima u
svakodnevnom iskustvu. No, uz taj izvanumjetnicki, izvantekstualni, izvanfilmski aspekt,
gledateljev (Citateljev) odnos prema likovima odreduju i zanrovske strukture te logika

dramaturgije.

Primjerice, nije dovoljno tek nacelno ili (konkretnije) mimeticki pitati se jesu li u filmu
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Tudinci Jamesa Camerona uvjerljive prisebnost i borbene vjestine Casnice trgovackog broda
Ripley i malene djevoj¢ice Newt (njih su dvije, naime, superiorne nekim profesionalnim
vojnicima). Taj problem korisnijim se €ini promatrati pomocu konkretnog ustroja likova te
njihovih medusobnih odnosa, a neke od karakterizacijskih ili dramaturskih odnosa mozemo
obrazloziti i time Sto su Tudinci filmski “nastavak” filma Tudinac Ridleya Scotta. Junakinja
Ripley postulirana je, naime, kao osoba koja je u prethodnom filmu ve¢ ubila jednoga
Tudinca (dokazavsi se time kao borac). S druge pak strane Newt u filmu Tudinci ve¢
nacinom na koji je uvedena u pricu dokazuje sposobnost prezivljavanja najgorih pogibelji, a
ostali likovi podupiru uvjerljivost njihove snalazljivosti. MiSi¢ava pripadnica marinaca
Vasquez vrlo je, naime, zoran dokaz kako Zene mogu biti akcijski junaci, unato¢ kulturalnim
stereotipima i zanrovsko-ikonografskim konvencijama koji se obi¢no vezu uz vojnicke

narativne strukture u raznim medijima i tipovima izlaganja.[50]

Dramaturski promatrano, u grupama je pozeljno postojanje najslabije karike, kako bi se
grupa mogla ugroziti, zbog ¢ega nastaje i potreba njene odbrane, Sto moze biti temeljnim
razlogom za pricu a i njenim temeljnim sadrzajem. Takoder, ako grupa ima takvu kariku,
olaksana je identifikacija likova, laksSe i preglednije rasporeduju se i ostale uloge u
narativnoj organizaciji akcijskih prica (Saljivac, grubi ali simpati¢ni narednik, umisljeni
porucnik...). Kada najslabije karike u Tudincima ne bi bilo, gledatelj (i muski i zenski) mogao
bi pasti pod utjecaj kulturalnih predrasuda i posumnjati u vjerodostojnost akcijskih pothvata
Ripley i snalazljivosti Newt.[51] Stoga su upadljiva najslabija karika u ovom filmu muskarci:
nemoralni sluzbenik kompanije, nesposobni zapovjednik i placljivi marinac. Njih trojica ili
sabotiraju ili padaju u nesvijest ili kukaju stvarajuci paniku, pa kako ih ima tako puno, jos
jedan slab lik nepozeljan je zbog narativne ekonomije; prica trazi da ostali budu dobri borci.
Kada bi, primjerice, i Ripley, Newt i Vasquez bile nesposobne ili kukavice, razvoj akcijske
price bio bi ometen, pa bi umjesto relativno ravnomjerne mjesavine akcije, horora i
znanstvene fantastike, u kojoj se ljudi i jedan stroj bore protiv cudovista, vjerojatno nastao

film dominantno hororske strukture, u kojoj cudovista love jednu po jednu zrtvu.[52]

Dakle, kao $to se vec iz ovih nabacCenih obrazlozenja i primjera vidi, likovi su vrlo slozene
strukture, istodobno zasnovane i na onome S$to gledatelj i Citatelj unosi iz izvannarativnog
iskustva i na onome Sto radaju logika svakoga medija te logika zanrova i drugih
nadmedijskih tvorbi.[53] No, s druge strane, u recipijenata price velik je interes za
likove,[54] pa narativna tradicija izrazito ¢esto, rado i snazno organizira informacije Sto ih
dobija recipijent price pomoc¢u njihova prelamanja kroz narativne figure spomenute na

pocetku ovoga potpoglavlja. U poCetnim scenama Nolanova Mementa gledatelj je,
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primjerice, krajnje neinformiran o karakterizaciji likova i razlozima pojedinih zbivanja zato

Sto je pripovijedanje fokalizirano kroz (metaforicki receno) “glediSte” junaka.

On, zbog ostecenog (zapravo, nepostojeceg) dugotrajnog pamcenja, na pocetku scene ne zna
nista o dogadajima nakon traume i ozljede glave, pa nema pojma s kim se susrece, zasto mu
netko pomaze te kome treba vjerovati. Gledatelji dakako, uglavnom imaju neoste¢eno
dugotrajno paméenje, pa je adekvatno gledateljsko neznanje omoguceno sizejnim
rasporedom dogadaja. Pojedine scene uglavnom traju otprilike onoliko dugo koliko junak
moze zadrzati uspomene, a gledatelj na pocetku vecine scena ne zna uzroke niti jednog
dogadaja, jer svaka scena zapocinje dublje u proslosti koja mu nije dostupna. Ali, kako se
Memento blizi kraju, s porastom gledateljeva znanja slabi uloga junakove svijesti kao zarista
fokalizacije, pa bi se vijerojatno moglo rec¢i kako zbog velike gledateljske kognitivne
investiranosti u radnju postupno (te naizmjence) jaca utjecaj na pripovijedanje svijesti
(znanja i raspolozenja) junakovih pomagaca - bivsega policajca Teddyja i mafijaSeve

djevojke.

No, gledateljski osje¢aj uvida u svijest sumnjivih pomagaca nije u tolikoj mjeri ostvaren
ucinkom pojedinih oblika filmskoga zapisa, koliko (prvenstveno dramaturski motiviranim)
slabljenjem fokalizacije kroz glavni lik, koja je inace u velikoj mjeri zasluzna za pocetno
vezivanje gledateljeve pozornosti. Naime, ta je fokalizacija zasnovana na junakovu neznanju,
a kako je znanje od pocetka Mementa postavljeno kao klju¢ razumijevanja pripovjedne
strukture, po dramaturskoj nam se logici stvari Cine jasnijima jer su nam blizi likovi oko
junaka - premda je odnos uzroka i posljedice zapravo suprotan! Stoga junaka na kraju filma
gledatelji u nacelu ne dozivljavaju viSe kao, recimo, obi¢nog ¢ovjeka u neobicnoj situaciji,
ve¢ kao pomalo smijeSnog a pomalo zastrasujuc¢eg cudaka, (takvim ga vidi vecina ostalih

likova).

Dakako, kada bi radnja Mementa od pocetka bila izlozena junakovim subjektivnim
kadrovima, tada bi osjecaj fokaliziranosti kroz junakovu svijest (kao zariste fokalizacije)
mozda mogao biti jos jaci. No, kritike Dame u jezeru, u kojoj je upravo takav postupak
proveden, Cesto su ukazivale kako je pripovijedanje, sustavno subjektivizirano metodom
subjektivnoga kadra, umjesto priblizavanjem perspektive lika gledatelju u znatnoj vecoj
mjeri urodilo dojmom intencionalnosti i artificijelnosti, izvandogadajne motiviranosti
takvoga postupka, uz dodatni bonus gledateljskog zamaranja. Uvjerljivim nam se ¢ini
pretpostaviti da napadno prikazivacko izjednacavanje gledateljevih informacija s

informacijama kojima raspolaze junak (forsiranje subjektivnoga kadra) omogucava lakse
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uocavanje artificijelnosti i konvencionalnosti subjektivnoga kadra. Gledatelj, zbog
neuobiCajene vizure i ponasanja likova (oni stalno gledaju “u kameru”) postaje svjestan
¢imbenika razlika, premda se moze pretpostaviti da bi vjestiji redatelj mozda mogao rijeSiti

ovaj problem.

S druge pak strane subjektivni kadrovi nisu nuzni za fokaliziranost kroz neki lik kao Zariste.
Tako, primjerice, junakinje filmova Muriel se udgje P. ]J. Hoggana i Plesacica u tami Larsa
von Triera uranjaju u konvencije svojih privatnih mastovitih mjuzikala zajedno sa
gledateljem filma, jer se filmski svijet izobliCuje te stilizira i u zvu¢nom i vizualnom

komunikacijskom kanalu, uklju¢ujuci i narativnu logiku i zakonitosti svijeta.

Takva je stilizacija glazbenih scena, dakako, koristena u klasicnim remek-djelima mjuzikla,
kao Sto su Amerikanac u Parizu ili Pjevajmo na kisi, pa se vrijedi prisjetiti kako za
razumijevanje postupka fokalizacije nisu klju¢ni samo konkretno glazbeno i koreografsko
organiziranje pjesme i plesa. Naime, ve¢ i razrjeSavanje dramaturskih situacija bas na taj,
zanrovski vrlo specifican nacin, svjedoci o ogranicavanju priop¢enih informacija

“perspektivom” lika - njegovim ukusom, raspolozenjima i slicno.

fokalizacijskih potencijala filma. To §to su u mjuziklima Cesto razni likovi (uz bitno rjede
koristenje subjektivnih kadrova nego u nekim drugim zanrovima) zarista fokalizacije
dodatno usloznjava problem, ali i €ini problematiku fokalizacije jo$ vaznijom za gledanje
filma. Primjerice, u spomenutom prizoru iz Amerikanca u Parizu vidimo Adama u ulozi
dirigenta, pijanista, svih ¢lanova orkestra i publike na koncertu, a ocito je kako se taj prizor
nije nigdje i nikada dogodio; tesko je vjerovati i da se dogodio u Adamovoj glavi. Narativna
logika te cudne scene nije objasnjiva samo ¢injenicom da Adam razmislja o svom statusu
bivSeg cuda od djeteta i (bez)perspektivnog pijanista, vec je rijec o izlaganju (fantasticnih)
dogadaja snazno fokaliziranih kroz Adamovu svijest, metaforicki organiziranih kao vizualno-
zvucna, tipicno filmska sugestija junakovih raspolozenja i razmisljanja. Takve audio-vizualne

metafore, Cini se, jedno su od snaznijih signala filmske fokalizacije.

S druge pak strane u sceni u kojoj Adam nenadano doznaje da Jerry i Henri imaju vezu sa
istom djevojkom, nervozni pijanist nije fokalizacijsko zariste, vec je (tek) srediste narativnog
interesa. On nervozno promatra Jerryjevo i Henrijevo prijateljsko savjetovanje oko ljubavnih
jada ne znajuéi Sto uciniti i da li im rec¢i kako stoje stvari, a kada u toj sceni zapocne sjajni
duet pjesme S'Wonderful, zanrovska je stilizacija fokalizacijski vezana uz srecu pjevaca i

plesaca (Jerryja i Henrija), dok je Adam u tim trenucima krajnje nesretan.
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Dakako, glazbeni su filmovi jako privlacan primjer fokalizacije, utjecaja raspoloZenja (srece,
tuge, nervoze) i razmisljanja likova na pripovijedanje, podjednako konvencionaliziran[55] i
dojmljiv. No, brojni su primjeri filmske fokalizacije i izvan toga Zanra, pa i bez subjektivnoga
kadra tako vidimo da se junak Zlatne groznice naglo pretvorio u kokos jer ga takvim vidi
izgladnjeli prijatelj (prikazan u istom tom fokaliziranom kadru). Na knjizevnome primjeru
Marcela Prousta (1992: 102), Genette istice vrlo sloZene odnose glasa (tko pripovijeda?) i
gledista (tko vidi, zna, osje¢a, misli?) u ulomcima u kojima junak U potrazi za izgubljenim
vremenom pripovijeda o sebi. Pripovjedac i lik takve price mogu se vrlo upadljivo razlikovati
ne samo po zivotnoj dobi, iskustvu, znanju i stavovima, ve¢ i stecenim iskustvom u

proteklom vremenu.

Nadalje, kod Prousta se mogu naci dijelovi teksta u kojima se naizmjence izlazu misli junaka
i jos jednoga lika, te dijelovi u kojima se dogadaji i videnja izlazu iz junakova gledista, no
izloZene misli pripadaju drugome sudioniku (zapravo sudionici) scene (1992: 112-114).
Jasnim se ¢ini kako se filmskim ekvivalentom ovako slozene narativne situacije moze nazvati
spomenuta scena iz Kluba boraca sa subjektivnim kadrom pripisanim jednome liku (Sefu
policije), no snazno fokaliziranim kroz svijest drugog (Pripovjedaca), a vrijedi podsjetiti i na
dobro znana filmoloska zapaZzanja o subjektivnim kadrovima koji pripadaju dvojici likova,
koji su manje-vise podjednako vazni za izlagacki slijed, a u kadru najave (koji u vecini
slucajeva prethodi subjektivhome kadru) gledaju u istome pravcu - Bordwell i Thompson
(1990: 311) navode primjer iz Hitchcockova velicanstvenog trilera Sjever-sjeverozapad, no

primjeri bi se mogli naé¢i u brojnim filmovima, televizijskim serijama, pa i stripovima.

To svojstvo istodobne dvostrukosti te, dakako, visestrukosti fokalizacije, odnosno svojstvo
polimodalnosti, Genette smatra klju¢nim za Proustovu umjetnost, a mi mozemo opet dodati
kao primjer film Tko pjeva zlo ne misli u kojem se suptilnim scenografsko-koloristicko-
glazbeno-verbalnim oznakama, potom izborom toCke promatranja, razradenom
tematizacijom pogleda, i tako dalje, fokalizacija veze ponajviSe uz mamu i maloga Pericu, ali
i uz druge likove, kako gospona Fulira tako i tetu Minu. Majstorsko prozimanje
pripovijedanja neukusom pripisivim likovima, kao i njihovim niskim strastima, vjerojatno je

klju¢ uspjeha toga djela u iste one publike kakvu naznacena struktura, €ini se, ismijava.

Naizgled banalni prikaz Minina snena i plaha pogleda u Fulirovu pravcu snazno sugerira
njenu seksualnost i mastu, osobito ako se prisjetimo koliko je Mina prozdrljiva i u kojoj je
mjeri Citava struktura Golikova filma zapravo struktura zudnje sublimirane kroz

malogradanski ki¢ Sto ga junaci dijele kao ono Sto ih najjace vezuje. U tom je smislu cijela
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narativna struktura i vizualno-zvu¢na ikonografija filma pod snaznim utjecajem likova, pa se
Minina potisnuta seksualnost ocituje u svim fokalizacijskim mehanizmima $to smo ih ve¢
nabrojali, te u napetoj potisnutosti §to je uz izbor oblika filmskoga zapisa sugerira sjajna
gluma Mie Oremovi¢. Pogled nekoga junaka Cesto nije tek predmet prikazan u filmskome
prizoru. U filmu se, naime, za razliku od knjizevnosti doista vidi gledanje, a kako taj proces i
u izvodenju likova jako nalikuje gledateljevom gledanju - dobar dio onoga Sto vide i gledatelj

i lik, gledatelj je, ¢ini nam se, sklon pripisati utjecaju perspektive lika.

Subjektivni kadar, videnje nekoga lika (vidi u Peterli¢, 1995), ali i takozvani polusubjektivni
kadar (u kojem vidimo i gledaca i ono $to on vidi) vrlo su rasirene konvencije filmskoga
izlaganja, vrlo vazne za strukturu brojnih filmskih prica. Uostalom, gledanje je Cesta
metafora za filmski medij, ali i za postupke razumijevanja svijeta, primjerice u tako
razli¢itim filmovima kao Sto su Hitchcockov Psiho (junakinja za volanom se - bjezeci s
novcem - na pjeSackom prijelazu susrece s pogledom zrtve svoga ¢ina, Norman Bates je,
izmedu ostaloga i voajer) i Antonionijevo Povecanje (junak fotografira zbivanja, shvaca da
fotografija prikazuje drugaciju stvarnost od one koju je vidio golim okom, a potom mu izmic¢u

i predmeti koje je fotografirao).

Nadalje, sastavni dio veéine filmova su i najavna te odjavna Spica (najavnica i odjavnica),
tijekom kojih Cesto zapocinje radnja, ili se barem izlazu informacije vazne za njeno
razumijevanje. Zbog intervencije slova (ili, katkada, glasa koji ¢ita imena i funkcije) Spica
jednostavno ne moze biti u podjednakoj mjeri i na isti nacin fokalizirana kao kadrovi koji
slijede, u kojima nema takvih ekstradijegetickih[56] intervencija u sliku i zvuk - zbog
upadljivih znakova metatekstualnosti kakve nudi Spica, znakovi fokaliziranosti, u najmanju

ruku, gube na vaznosti.

Dakako, “tocka gledista” nije kategorija koja bi se mogla povezati samo sa narativnim
umjetnickim strukturama, niti sa naratologijom francusko-americkoga tipa. Josip Uzarevi¢,
primjerice, pronalazi srodnost izmedu Lotmanove kategorije “tocke gledanja” s pojmom
rakursa u slikarstvu i u kinematografiji (Uzarevi¢, 1991: 29),[57] a teoriju gledista Andreja
Uspenskog, koja je utjecala i na zapadnu naratologiju, prema Uzarevic¢evu je misljenju u

odredenom smislu moguce primijeniti i na liriku (1991: 31).

Seymour Chatman, medutim, jedan od svojih glavnih doprinosa teoriji pripovijedanja daje
raspravljajuci o problemu tocke gledista i fokalizacije. On naime tvrdi kako ni jedan od ta
dva koncepta ne zadire u glavni problem razlucivanja fenomena vezanih uz lik od fenomena

vezanih uz pripovjedaca, dok se Chatmanu ¢ini vaznim rabiti razne termine za mentalne
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Cinove razli¢itih narativnih agenata[58] (Chatman, 1990: 139-141). Ako na stranu stavimo
uvijek zanimljive no rijetko pretjerano funkcionalne etimoloSke argumente (pripovjedac
dogadaje nije vidio pa otkud mu onda tocka gledista?), u pripovjednim prozama kao Sto su
Dickensove lako se mogu uociti vrednovateljski pripovjedacevi ekskursi, pa Chatman navodi
napomenu iz Dombeyja i sina prema kojoj naslovni otac sina drzi uz vatru kao da je rijec o

pecivu koje treba dobro ispeéi dok je joS svjeze.

S druge pak strane, joS uvijek u tre¢em licu, pripovjedac se u znatnoj mjeri suzivljuje s
Dombeyevim stavovima (ali, ¢ini se barem, i s njegovim stilistiCkim preferencijama) kada
izvjeSc¢uje o njegovim razmisljanjima o vlastitoj supruzi: (Mr. Dombey) would have reasoned:
That a matrimonial alliance with himself must, in the nature of things, be gratifying and
honourable to any woman of common sense. That the hope of giving birth to a new partner
in such a house, could not fail to awaken a glorious and stirring ambition in the breast of the
least ambitious of her sex. That Mrs. Dombey had entered on that social contract of
matrimony: almost necessarily part of a genteel and wealthy station, even without reference
to the perpetuation of family firms (...) That Mrs. Dombey must have been happy. That she
couldn’t help it. (Chatman, 1990: 142-3)

U ovakvim slucajevima Chatman predlaze termin nagnuce (slant) za pripovjedaceve stavove
za znatno Siri raspon mentalnih aktivnosti Sto ih doZivljavaju likovi iz svijeta price -
percepciju, kogniciju, stavove, osjecaje, uspomene, mastanja i tome sli¢cno (1990: 143). Ako
se nagnuc¢e[59] izravno iznosi i unutar diskurza formulira, mozemo govoriti o
pripovjedackom komentaru, no i kada je samo nasluc¢eno (implicitno, itd.), rijec je o
tekstualnom fenomenu diskurza, ne price, pa ¢ak i u autobiografskoj prozi jasno razlikujemo
pripovjedac¢evo nagnuce od filtriranja kroz lik. Nagnuce, dakako, u velikoj mjeri ukljucuje
ideoloske odrednice pripovijedaca (i njegove price); a vazno je imati na umu kako se katkada
pripovjedac¢evo nagnuce poklapa s vrijednostima i stavovima implicitnoga autora, a katkada

se ne poklapa.

Kod analize filmskoga pripovijedanja, podsjetimo usput, dobro bi bilo izhjegavati metaforu
gledanja: kamera-film-pripovjedac ne vide lik ili predmet pod tim i tim kutom ili u
odredenom planu, oni ih takvima prikazuju! (Chatman, 1990: 156-7), a ni nagnuce ne treba
shvacati kao vizualnu (ili fizicku, materijalnu) “kosinu”, ve¢ kao ideolosku ili kakvu drugu
mentalnu tendenciju pripisivu instanciji pripovjedaca: nacionalizam, pacifizam, anarhizam,

odobravanje nasilja, cinizam, optimizam, i tako dalje. Termin filter, prema Chatmanovu
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misljenju, upucuje i na “slobodu izbora” implicitnog autora (kojem liku ¢e pripovijedanje biti
intelektualno ili emocionalno prilagodeno?), a tek bi ovom Chatmanovom distinkcijom trebao
manje-viSe biti zadovoljen i stari Genetteov zahtjev razlikovanja instancije koja pripovijeda i

instancije koja vidi dogadaje (Chatman, 1990: 144).

Ne bi, dakako, bilo dobro pasti u zamku poistovjecivanja filmske figure gledanja s
filtriranjem - filtrira se i subjektivnim kadrom i pravcem pogleda, montazom, komentarom,
konstrukcijom price, i tako dalje (1990: 157). Antonioni je, primjerice, iskazao iznimnu
vjestinu u stvaranju vizualnih sugestija dusevnih stanja i raspolozenja (1990: 160) izvan
subjektivnoga kadra, u tzv. autorskim kadrovima koji se odlikuju vrlo izrazajnim totalima i
upadljivom duljinom, a katkada (Crvena pustinja) i uporabom boje ¢emu valja pridodati i
vjestu uporabu zvuka (osobito Sumova) i kadriranje (osobito su zanimljive njegove

asimetri¢ne kompozicije kadra).

Nadalje, Chatman istice kako su fokalizacija i tocka gledista koriSteni za objasnjavanje jos
jedne narativne funkcije: lika koji je u pripovijedanju od srediSnjeg znacaja, poput Milly
Theale u Krilima golubice i Gatsbyja u Velikom Gatsbyju, ali nije glavno srediSte filtriranja.
Takav lik Chatman naziva centrom ili srediStem (center)[60] price, isticuci kako je
centriranje price oko lika, a bez filtriranja, vrlo korisno za stvaranje zagonetnih likova (1990:
147-8). Kao moguci primjer filmskoga centriranja, na pamet nam padaju filmovi talijanskoga
neorealizma te filmovi redatelja Roberta Bressona, primjerice DZepar, u kojima je (barem u

vecini njihova trajanja) junak srediste pripovijedanja, no nema vecih znakova filtriranja.[61]

Zapravo je veéina Bressonovih filmova na ovaj nacin centrirana bez filtriranja, zbog ¢ega taj
velikan francuskoga filma nije volio raditi s glumcima izlozenim iskustvu rada kazaliSnom
tehnikom (za francusko je glumiste ta izloZenost vaznija od americkog, a vrijedilo bi
razmisliti o istom modelu i u hrvatskoj kinematografiji). Bresson je ¢ak u svojim filmovima,

prema vlastitim rije¢ima, angazirao “modele” a ne glumce.

Napokon, Chatman tvrdi kako starija teorija nije uocavala ni specificnost narativne funkcije
ZariSta interesa (interest-focus): na pocetku Olivera Twista pripovjedac kaze kako je mjesto i
vrijeme junakova rodenja nebitno, premda je implicitnom citatelju jasno kako su ti podaci za
junaka od velikog interesa, premda u tom trenutku price on toga jos nije svjestan (Chatman,
1990: 148). Za razliku od fenomena centriranja (bez filtriranja!), i bilo koji sporedni lik moze
biti srediSte interesa, $to mozZemo ilustrirati ve¢ spominjanom scenom iz Amerikanca u
Parizu u kojoj izlaganje zanrovskim konvencijama biva filtrirano kroz likove Jerryja i Henrija,

koji misle da su sretno zaljubljeni, a u toj je sceni ZariSte interesa Adam, koji zna da ih ista
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djevojka vuce za nos.

No, vratimo li se na Chatmana, pronaci ¢emo i njegove primjere ovog izlagackog fenomena -
primjerice ucinak statusa zvijezde na gledanje filma (tragovi prijasnjih gledanja i
izvanfilmskih informacija iz medijske masinerije), Hitchcockovo izlagacko fiksiranje na
negativca koji time postaje simpatican (osobito uvjerljivo u Nepoznatom iz Nord-Ekspresa) i
socijalno stratificiranje putnika u Fordovoj Postanskoj kociji. No, nije najjasnije zasto svijest
lika o vlastitoj socijalnoj poziciji i odnosima s drugim likovima kao nacelo reguliranja
pokreta kamere te izbora tzv. tocke promatranja prizora ne bi moglo spadati i pod fenomen
filtriranja (razlika izmedu glavnoga i sporednih likova, €ini nam se, ovdje ne bi trebala biti
presudna). U spomenutom primjeru iz PoStanske kocije, primjerice, stilom, formom izlaganja
neizravno se prenose osjecaji i ideologija likova, koji tako nisu tek dio price nego i vazan

regulativni mehanizam u diskurzu.

3.5. NARATIVNE INSTANCIJE

Dvadesetostoljetne teorije pripovijedanja najcesce podrazumijevaju drevnost i verbalne
korijene toga tipa komunikacije, no ne posvecuju im preveliku pozornost. Pripovjedacku
komunikacijsku situaciju Genette, primjerice, graficki predstavlja crtezima covjeculjka iz
Cijih usta izlazi balon;[62] u tom je balonu drugi ¢ovjeculjak iz ¢ijih usta izlazi balon, u kojem
se nalazi covjeculjak iz Cijih usta izlazi jo$ jedan govorni balon (1990: 85-6). Dakle, unutar
necije price moze postojati lik koji nesto pripovijeda, a i u njegovoj pri¢i moze postojati lik

koji pripovijeda svoju pricu.

Medu sintezama razmatranja ove problematike (u Zenetovskoj tradiciji) svakako je jedna od
najutjecajnijih ona Shlomith Rimmon-Kenan (1983, 1989), zanimljiva i zbog polemike s
teorijom pripovijedanja Seymoura Chatmana. Njegova knjiga (Chatman, 1980), s kojom
Rimmon-Kenan elokventno polemizira, ima ambiciju uspostaviti teorijski model analize
narativnoga filma koliko i narativne knjizevnosti, za razliku od knjige Rimmon-Kenan (1983:

2) koja se izri¢ito bavi samo knjizevnim pricama.

Konstruiraju¢i model narativne transmisije primjenjiv i na knjizevnost i na film, Chatman ga,
dakle, isprva postavlja na sljede¢i nacin: na pocetku transmisije nalazi se stvarni autor a na

njenom kraju stvarni Citatelj (Chatman, 1980: 115, Rimmon-Kenan, 1983: 86). Stvarni autor
(real author) izvor je Citavog pripovjednoga teksta, u kojemu narativna transmisija prolazi

kroz sljedece instancije: implicitni autor[63] (implied author) prva je od njih, a pandan joj je
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implicitni Citatelj (implied reader). Izmedu njih su u zagradama, kao moguca, no ne i nuzna
narativna instancija, pripovjedac (narrator) i adresat pripovijedanja (narratee). Napokon, na

kraju se nalazi stvarni Citatelj (real reader):

stvarni a.~implicit. a.~(pripovjedac)—(adresat)—implicit. ¢.~stvarni C.

Podcrtani dio dijagrama predstavlja narativni tekst; stvarni Citatelj i stvarni autor su,

dakako, izvan njega.[64]

Dakle, u filmu Rio Bravo stvarni se autori u nacelu znaju - to su redatelj Howard Hawks i
njegovi scenaristicki (Jules Furthman, Leigh Brackett), snimateljski (Russell Harlan),
skladateljski (Dimitri Tiomkin) i ostali suradnici. Stvarni su Citatelj svi zbiljski ljudi od krvi i
mesa koji taj film gledaju. Implicitni autor i implicitni ¢itatelj semanticka su Zarista
organizacije recepcije narativnoga djela, no pripovjedaca, medutim, Rio Bravo prema ovome
modelu nema. Kao u Hemingwayevim novelama Ubgjice i Brda poput bijelih slonova,
dogadaji u tom filmu kao da se sami od sebe odvijaju pred gledateljskim o¢ima, bez
upadljive narativne figure izvora pripovijedanja, bez napadnog priop¢avanja informacija o
motivaciji, raspolozenju i zivotnim iskustvima likova, bez glasa i obli¢ja kao izvoriSta na koji
bi se dogadajni slijed vezivao. Dakako, kada nema pripovjedacCa, nema ni adresata

pripovijedanja, jer adresata ocitavamo iz pripovjedacevih iskaza.

Sto je, medutim, implicitni autor filma Rio Bravo? Ta se instancija u naratologiji definira kao
apstraktna tekstualna instancija koja nema vlastita (izlagackog) glasa, ali organizira
cjelokupno izlaganje. Implicitni Citatelj, odnosno konzument price, (re)konstruira implicitnog
autora kao temeljno tekstualno nacelo koje organizira sve, kao temeljno nacelo koje nije

izvor izlaganja.[65]

Pripovjedac je, ukratko, izlagac price, govornik, kako ga definira i Prince: Onaj koji
pripovijeda, kako je upisan (inscribed) u tekst (Prince, 1987: 65), implicitni autor Zariste je
cjelokupnog estetickog, ideoloskog i svakog drugog smisla narativnog teksta. Dakle, kada se
u filmoloskim analizama govori, primjerice o ideologiji muskoga profesionalizma u filmu Rio
Bravo, uputnije je ostati na narativnoj figuri implicitnog autora Rio Brava, nego govoriti o
Hawksovoj ideologiji, koliko god “zdravorazumski” utemeljena bila ideja srodnosti ideologije

redatelja i ideologije filma.

Chatman je isprva smatrao kako postoje i nepripovijedane price, u kojima se dogadaji

(naizgled) sami od sebe odvijaju pred Citateljem (bez pripovjedaca!), navodeci ¢uveni
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primjer Hemingwayevih novela, u kojima tesko mozemo zamijetiti signale postojanja
pripovjedaca, a filmu Rio Bravo, mozemo dodati i filmove kao Sto su Invazija tjelokradica ili
Konop, dok bi, primjerice, Kako je zelena bila moja dolina, Klub boraca ili Nedjelja na selu
bili primjeri filma s pripovjedacem. Dakako, kao i u knjizevnosti (primjerice u pripovijestima
o pustolovinama Sherlocka Holmesa, gdje pripovijeda Watson), ni u filmu taj pripovjedac¢ ne
mora biti junak, pripovijedati moZe i sporedni lik, promatrac koji zeli ispripovijedati
zanimljivu pricu o svom prijatelju znancu, itd., primjerice u nekim ekranizacijama

Holmesovih knjizevnih pustolovina.

Tipicni su signali postojanja pripovjedaca komentari o raspoloZenjima, mislima, buduéim i
proslim dogadajima likova, potom su znakoviti i ki¢eni ili upadljivo mucni opisi i razne druge
stilistiCke bravure (npr. ritmizacija proze, nagla promjena stilskoga registra...). No, razni su
komentatori (Mosher, 1980: 185, Rimmon-Kenan, 1989: 81-4) kritizirali ideju price koja se
odvija bez izvoriSta, a prednost su dali Chatmanovoj usputnoj napomeni kako bi se
nepripovijedane price prije mogle nazvati “minimalno pripovijedanim”. Dakle, ako je u

nekim pricama pripovjedac teze uocljiv, to ne znaci da ga nema.

Uistinu se ¢ini besmislenim govoriti o pripovijedanju bez pripovjedaca - ta je instancija
sastavni dio komunikacijski koncipirane analize pripovijedanja; kao Sto smo ve¢ napomenuli,
o tome govori i Milivoj Solar. Odustanemo li od pripovjedaca, pripovijedanje je Suplja i
besadrzajna metafora od koje je u takvom slucaju najbolje odustati. Chatman je, medutim,
radije odustao od koncepcije nepripovijedanih prica (Chatman, 1990: 85), te je uklonio

zagrade oko pripovjedaca i adresata, pa narativnu transmisiju mozemo ovako predstaviti:

stvarni a.~implicit. a.~pripovjedac—adresat—implicit. ¢.~stvarni c.

Uostalom, cak i kada bi imalo smisla govoriti o pripovijedanju bez pripovjedaca, spomenute
novele, kaze Rimmon-Kenan, bile bi lo§ primjer. Cak i njihovo relativno lakonsko prostorno-
vremensko smjestanje likova i dogadaja eminentno je pripovjedacki Cin, o izlaganju relativno
smislenog te uzrocno-posljedi¢no organiziranog slijeda da i ne govorimo. U
hemingwayevskom se pripovijedanju ipak javljaju i napomene o proslosti likova, koje je
tesko zamisliti kao nesto Sto se materijalizira u tekstu samo po sebi, bez izvora, nekakvog
komunikacijskog ¢imbenika (Rimmon-Kenan, 1989: 92).[66] U ovom smislu je i nas primjer
Rio Bravo (is)pripovijedan uzro¢no-posljedic¢no izloZzen dogadajni slijed; uz ve¢ spomenute
stvarne autore i Citatelje (gledatelje), te uz implicitnog autora i implicitnog Citatelja,

nedvojbeno ima i pripovjedaca, no taj pripovjedac nije upadljiv, niti ima znacajke lika.
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Korisno je, medutim, imati na umu vaznu razliku koncepta pripovjedaca (narrator) u
naratoloSkom smislu, od glasa koji u nekim zvucnim filmovima (primjerice dokumentarnim
filmovima i kriminalistickim igranim filmovima) komentira i ¢esto u znatnoj mjeri organizira
zbivanja.[67] Taj stvarni glas, kojeg zbiljski gledatelj Cuje iz zvu¢nika u kinu, odnosno
govornik kojemu taj glas pripada, u nas se vrlo ¢esto naziva naratorom, bilo da je rije¢ o liku
iz filmskoga svijeta, bilo da glas ne mozemo pripisati nijednom liku. Ta vrst komentiranja, na
engleskom jeziku najceS¢e nazivana voice-over narration - glas preko (slike), katkada se
moze pripisati pripovjedacu filma koji ne mora imati znacajke lika (Nedjelja na selu), a

katkada pripovjedacu izjednacenom s nekim od likova (Klub boraca).

No, taj je glas samo jedan od segmenata metaforicki shvac¢enog “glasa” filmskog
pripovjedaca. Filmski pripovjeda¢ govori cjelokupnom slikovno-zvu¢nom sintezom filmskoga
djela, sto se osobito jasno vidi u slucajevima kao Sto su Prosle godine u Marienbadu, Sve o
Evi i Tjedan praznika, u kojima tih glasova ima viSe, pa zna biti nejasno pripadaju li nekom
liku, ima li taj lik izravne veze s organizacijom pripovijedanja te, ako ima veze, o kakvoj je
vezi rijeC - primjerice, je li lik izvor pripovijedanja ili filtracijsko zarisSte. Dakako, i kada je
glas komentara samo jedan, i kada se lako moze vezati uz neki lik, svejedno je rijec tek o

malom segmentu onoga Sto izvire iz filmskog pripovjedaca.

Govorno izlaganje najbolje je zvati komentarom (vidi, primjerice u Filmskoj enciklopediji,
1986: 709) ili glasom komentara; termin naracija treba koristiti u znacenju pripovijedanje, a
u ovom je kontekstu korisnije govoriti o komentiranju. Ptazewski, tako razlikuje komentare
autora, junaka i sporednoga svjedoka (Ptazewski, 1972: 33-6). No, pritom opet valja oprezno
koristiti i ove termine, te razlikovati tako shvaceno komentiranje od Peterliceve (2000)

koncepcije autorskog kadra kao kadra (autorskog) komentara.

Dakle, pripovjedac svake, pa tako i filmske price, narativna je instancija koja izlaze pricu,
koja je njen izvor. Katkada je pripovjedac filmskim izlaganjem izjednacen s likom iz price ili
nekom ekstradijegetickom figurom osobnosti, pa zna biti i jasno imenovan. No, katkada je
rije¢ o potpuno anonimnoj i krajnje neosobnoj tekstualnoj figuri (npr. u Nedjelji na selu).
Kako pripovjedac uopc¢e ne mora biti lik (figura osobnosti narativnoga teksta), nema razloga

zasSto bismo ga i na ovim teorijskim razinama trebali shvacati kao osobu.

Pripovjedaca, kao prvo, recepcijski odredujemo (aktualiziramo) ¢itanjem i drugim tipovima
konzumacije pric¢a - primjerice gledanjem filma.[68] Kao drugo, pripovjedaca analiticki
odredujemo mrezom naratoloskih kategorija kao $to su lice, narativna razina, pouzdanost,

itd. Metafora osobnosti pripovijedaca, pogresna je ¢ak i kada se primjenjuje na verbalne
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narativne zanrove (i izgovorena prica, prema ovom modelu, ima i zbiljskog i implicitnog
autora, kao i pripovjedaca). Kategoriju lica film teze oponasa od nekih drugih kategorija, pa
bi filmsko pripovijedanje prema mnogim misljenjima nacelno uvijek trebalo biti u tre¢cem
licu. No, kada Cujemo komentar, osobito ako ga mozZemo pripisati pripovjedacu, a ponajvise
ako je taj pripovjedac lik u prici, vrlo ¢esto imamo dojam da nam se slijed slike i zvuka
obraca - nekada u prvome a nekada i u drugome licu sasvim nalik situacijama iz pripovjedne

knjizevnosti, kao $to se moze vidjeti u Klubu boraca.

Implicitni autor je (dakako, impersonalna) kategorija,[69] na viSoj razini organizacije price.
Stvarni autor stvara narativni tekst, iz kojega Citatelj pri Citanju konstruira implicitnog
autora kao nacelo koje stvara i pripovjedaca i sve Sto pripovjedac izlaze. To “nacelo”, kao Sto
smo ve¢ napomenuli, samo ne raspolaze glasom. Film je, dakako, jo$ pogodniji primjer
opravdanosti razdvajanja implicitnog autora od stvarnog autora jer u stvaranju filma (o
cemu na viSe mjesta govori, primjerice, i Chatman) skoro uvijek[70] sudjeluje viSe razlicitih

autora, s razli¢itim razinama udjela.

Cak su i najugledniji redatelji (hvaljeni kao autori), primjerice Ford, Ozu ili Hitchcock, ¢esto
kontinuirano suradivali s vrsnim scenaristima, skladateljima, snimateljima (i drugim
suradnicima) koji nisu samo pridonosili “njihovim” filmovima, ve¢ su katkada svoj
prepoznatljiv (autorski) doprinos dali i u suradnji s drugim redateljima (primjerice
“Hitchcockov” skladatelj Bernard Herrmann). Nadalje, svi znaju tko je redatelj Gradanina
Kanea, no brojne kvalitete toga djela mnogi su kriticari i povjesnicari filma skloni barem u
odredenoj mjeri obrazloziti snimateljskim radom Gregga Tolanda, koji se dokazao kao
velikan filmske slike i prije i poslije Kanea,[71] a javljali su se i komentari u kojima je istican

utjecaj scenarista Hermana J. Mankiewicza na debitanta Wellesa.

Implicitnoga autora valja shvatiti kao najviSu razinu interpretacije price, prema
Chatmanovim rijeCima u tekst upisano (dakle, ne u tekstu zapisano) nacelo invencije i
(tekstualnog) nauma. U tom smislu pitanje o znacajkama implicitnog autora sluzi ¢itatelju
kao neka vrsta kljuca za razumijevanje teksta, no pritom se, dakako, ipak mora
podrazumijevati i odredena razina slobode - razliciti Citatelji stvaraju (donekle) razlicite
implicitne autore, ovisno o svojim kognitivnim specificnostima; znanju, iskustvu,
inteligenciji, itd; postoje bolja i losija Citanja, no ta kategorizacija ne bi trebala imati etiCku

ili politicku vrijednost.

Znacajku individualne raznolikosti ¢itanja Chatman nije sasvim uvjerljivo pozicionirao prema

tezi o implicitnom autoru kao instanciji imanentnoj narativnom tekstu, konstruiranoj pri

74



samom nastanku pripovjednoga teksta. No ta se dva aspekta ¢itanja, kao prvo, vjerojatno ne
mogu apsolutno razrijesiti,[72] a ako se uop¢e mogu razrijesiti, vjerojatno bi se radilo o
teorijsko-filozofskoj razini “previsokoj” za teorije kao $to su naratologija i filmoloski

kognitivizam, koje, bordwellovski re¢eno, spadaju u istrazivanja srednje razine.

No, kada neka interpretativna zajednica dijeli neke vrijednosti i kodove (ne samo knjizevne),
koji je, k tome i konstruiraju, bit ¢e moguca dovoljno slicna Citanja, zbog kojih teorija moze
govoriti o implicitnom ¢itatelju ili implicitnom autoru nekoga romana.[73] S vremenom se
kodovi i norme, dakako, mijenjaju, no i te su mijene, s jedne strane necim regulirane, a s
druge se strane naratoloske instancije o kojima je rije¢ ne koriste kao univerzalni kljuc za
neko djelo, ve¢ kao klju¢ suvremenih citatelja obrazovanih u zapadnoj akademskoj tradiciji.
Takvi su suvremeni cCitatelji, napomenimo i to, ciljana publika (pomalo metaforicki: implicitni

cCitatelj) ovoga razmatranja.

Dakle, unato¢ novijim naglascima na ranije marginalizirane aspekte tekstova (osobito u
podrucju teme i ideologije teksta, odnosno implicitnog autora), te unato¢ divergenciji
ideologija i (primjerice, poststrukturalistickih) ¢itateljskih praksi, jo§ uvijek postoji prilican
konsenzus oko nekih pitanja. Citatelj koji u konzumaciji Tolstojeva Rata i mira zakljuéi kako
je rije¢ o humoristickom ljubavnom romanu parodijski zasnovanom na Odiseji (ili kako je
Pjer Bezuhov primitivna muskarcina nalik onima iz trivijalnih akcijskih filmova) nije dio one
u dvadeset prvom stolje¢u, mogucim Cini raspravljati o implicitnim autorima filmova, u onom
znacenjskom podrucju u kojem se Cesto govori o op¢em tonu, duhu, temeljnome smislu

djela.

Implicitni autor Hawksova Rio Brava vedriji je i optimisti¢niji od implicitnog autora
Bresanovih Svjedoka, Wilderova Bulevara sumraka i Godardova Do posljednjeg daha, o
implicitnom autoru Hanekeova filma Funny Games da i ne govorimo. S druge je strane
implicitni autor Rio Brava ipak pesimisti¢niji od implicitnog autora filmova Amerikanac u
Parizu, Dva oka dvanaest ruku, Zlatna groznica ili Sto je muskarac bez brkova, a zadnjih
desetljeca vrlo moderan govor o patrijarhalnim, rasistickim i drugim politickim znacajkama
pojedinih filmova (kao Sto istice i Chatman) u znatnoj se mjeri odnosi upravo na ovu razinu
tumacenja djela - rije¢ je o analizi ontoloski temeljnih tekstualnih normi - konvencija i

ideologija; o razini implicitnih autora narativnih tekstova.

Implicitni autori ve¢ega broju filmova istoga redatelja znaju biti sli¢ni (vidi filmove

Hitchcocka, Forda, Langa, Renoira, Chabrola, Godarda, Fassbindera, Tadica,
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Cronenberga...), a upravo se tom Cinjenicom uvelike moze obrazloziti laskavi status autora
Sto ga je utjecajna francuska kriticarska generacija 1950-tih i 1960-tih godina dvadesetog
stoljeca priznavala nekim redateljima. Vaznost ovoga problema naslu¢ena je i u filmskim
kritikama liSenim teorijske aparature, a nepreciznost takvih (katkada vrlo oStroumnih

formulacija) ukazuje na korist od teorijske razrade.

Poznati americki kriticar Roger Ebert, piSuci o Allenovoj komediji Hannah i njezine sestre,
pokusava tako istaknuti razliku izmedu “Mickeyja” i “Woody Allena”: Ako je Mickey lik kojeg
Woody Allen glumi u filmu, Allen na suptilniji nacin stvara jos jedan lik. Cijeli je film isprican
kroz njegove oci i dozivljaje; ne Mickeyeve, nego Allenove. Od njegovih ranijih filmova,
osobito Annie Hall i Manhattana, naucili smo prepoznati taj ton glasa, stil pristupa (Ebert,
1997). Kako je prema Chatmanovu misljenju (1980: 147 i dalje) razlika implicitnog autora i
pripovjedaca najrazvidnija kod nepouzdane naracije, na ovu ¢emo se temu jo$ nakratko

vratiti u odgovaraju¢em poglavlju.

Medutim, u dosadasnjem razmatranju nismo dovoljno paznje posvetili adresatu
pripovijedanja i implicitnom ¢itatelju. No, naratologija i inace Skrtije i manje precizno
definira adresata nego pripovjedaca; rijec je o primatelju pripovjedaceve price definiranom
samom pricom koju prima. Kako se implicitni autor definira prema neizravnijim i teze
odredivim uputnicama od onih pomoc¢u kojih pokusavamo definirati pripovjedaca, a adresat

je unacelu jos apstraktniji od pripovjedaca, implicitni Citatelj predstavlja jos vec¢i problem.

Adresata u konzumaciji knjizevne price konstruiramo prema knjizevnim normama
(kodovima) i knjizevnim signalima komunikacijske uciljanosti teksta, pa je poneka knjizevna
prica izravno naslovljena zenama ili nekoj konkretnoj osobi, a katkada se iz tekstualnih
signala konstruiraju neke opcenitije znacajke Citatelja. Primjerice, adresat romana 18.
stoljeca Cesto je sklon moralizmu, pa se pripovjedac Cesto ispriCava (Citateljicama!) zbog
nemorala i moralisticki tumaci zbivanja. Kada u knjizevnom i filmskom tekstu ima izravnih
indikatora usmjerenosti konkretnom adresatu (recimo: dragi gledaoce, vrijeme je da saznas
nesto o nasoj junakinji), ti su izravni indikatori dio pripovjedaceva izlaganja, a izravni
indikatori pripovjedaca, dakako, ne proizlaze izravno iz adresata pripovijedanja, pa otud i

razlika u uocljivosti tih dviju instancija.

Nadalje, kada pripovjedac i postulira moralistickog adresata (primjerice u romanu Moll
Flanders), implicitni Citatelj, medutim, zapravo Cesto Cita narativno djelo bas zbog nemorala,
necudorednog uzitka u pustolovinama, zavodenjima, prostituciji i preljubima. Iza

tekstualne[75] figure moralistickog adresata (kojem se ispricava moralisticki pripovjedac!)
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skriva se tako implicitni ¢itatelj, podjednako nemoralan kao i implicitni autor. Chatman,
uostalom, implicitnog Citatelja i definira kao pandan (counterpart) implicitnom autoru, te
kaze da nije rije¢ o meni ili vama od krvi i mesa koji Cita knjigu u dnevnom boravku, nego o
publici pretpostavljenoj samom pripovijesc¢u (Chatman, 1980: 149-150).[76] Nadalje, ba$S kao
Sto norme, vrijednosti, ideologija (itd.) Citatelja i implicitnog autora mogu i ne moraju biti

bliski, isto vaZzi i za odnos normi, vrijednosti, ideologije (itd.) adresata i implicitnog citatelja.

Dakako, knjizevne se norme (pomocu kojih mozemo razlikovati i ove instancije) razlikuju od
normi djelatnih u komunikacijskim situacijama svakodnevnih razgovora - govorimo o
sintaktickim, leksickim, generickim i drugim sustavima (kodovima) a ne samo o ideoloskim
(nedostatnim za razlikovanje knjizevnosti od politickih pamfleta). U skladu s tim, moguce je,
drzimo, izdvajati i filmske komunikacijske norme (genericke sustave itd.) pomoc¢u kojih se
moze u komunikaciji konstruirati adresat, implicitni ¢itatelj i druge instancije pripovjedne

transmisije filmske price.

Neki su filmovi posebno namijenjeni zenama, a neki muskarcima, neki djeci, a neki
odraslima, neki tzv. Sirokim masama, a neki biranom segmentu publike, na Sto se djelomice
nadovezuju i definicije filmskih Zanrova. Akcijski su filmovi, ¢ini se, prvenstveno namijenjeni
muskarcima, melodrame Zenama, i tako dalje. Od toga se adresata katkada moze relativno
jasno razluciti instancija implicitnoga Citatelja. Kod narativnih tekstova s personaliziranim
pripovjedacem izlozenih u formi dnevnika, ispovijedi, priznanja te, mozda najocitije, pisma
(roman Opasne veze!), Cesto se mogu razlikovati pojedinacno imenovan adresat (lik iz price,
lik izdavaca...) i apstraktnija tekstualna instancija implicitnog cCitatelja, koja u manjoj mjeri
od adresata mora vjerovati istinitosti ili uvjerljivosti izlozenih dogadaja i pripovjedacevih
interpretacija te komentara, Sto otvara Siroke mogucnosti ironije u narativnome tekstu, za
Sto bi filmski primjeri mogli biti Barry Lyndon ili Tom Jones, odnosno, zanrovski drugacije,

Svemirski marinci koji obiluju ironijski kodiranim fasistoidnim motivima.

Primjerice, adresat moze biti ¢udoredna dama zgrozena nemoralom pripovjedaca (tipicno za
romane iz razdoblja prije romantizma), a implicitni Citatelj, nasuprot tome, veliki ljubitelj
pripovijedanja nemoralnih i lascivnih dogadaja, bas kao $to se i Golikov Tko pjeva zlo ne
misli na razini pripovijedanja (u komunikaciji pripovjedaca i adresata) moze shvatiti kao
malogradanska razonoda, dok je na vi$oj razini (implicitnog autora i ¢itatelja) moze shvatiti
suptilnom kritikom malogradanskih struktura. Dakako, iz ovoga se vidi kako, ¢e adresat biti
to laksSe uocljiv i odredljiv $to je pripovjedac otkriveniji, skloniji vrednovateljskim i ostalim

VTS

komentarima (“drage dame”, “vrli i plemeniti ¢itaoce”...). Podudaranje normi i vrijednosti
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adresata i implicitnog Citatelja (tipi¢no za devetnaestostoljetni realizam, manje tipi¢no za
romane prethodnog stolje¢a) samo je jedna od mogucih realizacija tekstualnih figura o

kojima je ovdje rijec.

3.6. PRIPOVJEDAC

U knjizi Story and Discourse Chatmanov je opis kategorije filmskoga pripovjedaca jos uvijek
prilicno manjkav. No, u kasnijem je razvoju svog teorijskog modela on dao (nacelni i
proklamirano nepotpuni, no vrlo uporabljiv) pregled komunikacijskih sredstava i priop¢ajnih

kanala (zvucni i slikovni) kojima se filmski pripovijedac sluzi (1990: 135):

Zvukovi

Zvukove Chatman razlikuje prema vrsti zvuka (Sum, glas i glazba) te prema izvoru zvuka -
taj izvor moZze biti unutar filmske slike (on-screen) ili izvan slike (off-screen). Prva je
podvrsta zvuka s izvorom izvan slike, nadalje, zvuk iz neprikazanog dijela prizora
(earshot)[77] - zvuk proizveden od izvora koji nisu prikazani u trenutku kada zvuk Cujemo,
no svejedno se nalaze u svijetu price. Druga je vrsta zvuka s izvorom izvan slike
komentativni (commentative) zvuk koji ne nastaje u prizoru, u prostoru price. Najupadljivija
i najrasirenija uporaba komentativnoga zvuka ocito je neprizorna glazba koja (primjerice u
filmovima iz klasi¢cnoga Hollywooda) prati i komentira zbivanja. NajceSce je tijekom gledanja
nekoga filma jasno je li izvor zvuka izvan prizora ili je tek neprikazan u slici; Turkovi¢
(2000b: 140) kao uobicajene indikatore neprizornosti zvuka tako navodi konstantu jac¢inu
(bez obzira na pokrete kamere i likova ili na montazu) te izostanak ambijentalnih Sumova s

kojima se ¢esto povezuju svi prizorni zvukovi.

Dakako, katkada se prizornost zvuka ne moze jasno odrediti. Na takvim se iznimkama
vaznost ovog izlagackog sklopa najjasnije moze vidjeti, pa katkada tek u sljede¢em kadru
scene ili nakon pomicanja toCke promatranja (kamere) gledatelj vidi da je izvor glazbe ipak
u malenoj sobici, u radio - prijamniku. U Brooksovoj parodiji vesterna Vruca sedla prizor
kauboja koji jaSe prerijom popracen je tako glazbom koja se doima komentativnom glazbom;
svijetu vesterna (a poglavito okruzju prerije) izrazito nepripadan jazz-orkestar Counta
Basieja svira popularnu skladbu April in Paris autora Harburga i Dukea, u aranzmanu “Wild

Bill” Davisa. No, kauboj potom naide na orkestar koji svira usred divljine, rukuje se s
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Countom Basiejem i nastavlja svoj put. Dakle, radilo se, zakljuCujemo tek naknadno, o
prizornoj glazbi s izvorom izvan slike, a iznevjerivanje jasnih ocCekivanja cilj je ovakvog

zacudnog postupka.

Slika

Sliku, odnosno vizualni komunikacijski kanal, ova podjela slozenije rasclanjuje: prva je
kategorija vrsta prikazanog (nature of image), koju Chatman dalje dijeli na rekvizitu,
ambijent i glumca, a glumacki pak udio u pripovijedanju dijeli na izgled i izvedbu.[78] Druga
je izrazajna kategorija unutar vizualnog kanala obrada slike (treatment of image), koju
Chatman dalje dijeli na montazu i snimanje. Montazu, nadalje, dijeli prema ritmu i tipu
montaze, a tip dalje dijeli prema montaznim sponama (rez, zatamnjenje, itd.). Snimanje pak
dijeli na osvjetljenje, boju, kameru i mizanscenu, dok kameru dijeli na plan (udaljenost), kut

snimanja i kretanje kamere (Chatman, 1990: 135).

Dakle, sve Sto u filmu vidimo i ¢ujemo dio je pripovjedacevih izlagackih mogucnosti[79] -
primjerice, govor lika tek je jedan sastojak zvucnoga kanala filmske komunikacije, filmskoga
izlaganja, a stalno treba voditi racuna o odnosu slike i zvuka. Dakako, bez tog meduodnosa
tesko mozemo razluciti je li neki zvuk prizoran ili nije, te razdvaja li montaza neke prostore
ili ih spaja, potom postaje li prizorni zvuk komentativan kada montaznom izmjenom kadrova
promijenimo mjesto radnje, i tome slicno. U Hitchcockovu se trileru Trideset i devet
stepenica, nakon otkrica leSa tajnovite Zene, zacuje zvuk koji se doima prizornim (zvuci kao
vrisak domacice koja je pronasla les). No, taj se zvuk prenosi u sljedec¢i kadar u kojem ga
gledatelj identificira kao prizorni zvuk sirene vlaka. Potom se, dakako, zvuk sirene naknadno
interpretira kao prenesen u prethodni kadar i podmetnut pod prizorni zvuk, no prvobitni se
dojam prizornosti zvuka sirene ne moze sasvim ponistiti. Zacudnost, napetost i kompaktnost
izlaganja posljedice su ovakvoga postupka, a slicni se Sumovi ponavljaju i u daljnjem tijeku
filmu, Sto pojacava dojam cjelovitosti §to u Hitchcockovim filmovima Cesto nastaje onkraj
fabuliranja koje, barem u literarnom smislu parafraze, ne bi bilo pogresno nazvati

trivijalnim.

Tek nakon savladavanja ovih kategorija filmske pismenosti vrijedi pokusati primjenjivati na
film naratoloske kategorije razvijene i najbolje testirane na knjizevnom tekstualnom
korpusu. Kada, primjerice, u filmu ¢ujemo glas nekoga lika, moze biti rije¢ o unutarnjem

monologu - izricanju misli nekoga lika (Tavernierov Tjedan praznika), no moZze se raditi i o
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izravnom pripovijedanju (Fordov Kako je zelena bila moja dolina). Film moze biljeziti sve Sto
covjek moze izreéi pa tako i dijaloge i monologe, i pripovijedanje dogadaja i tzv.
pripovijedani unutarnji monolog (prepri¢avanje misli). Ne treba dvojiti u mogucnost filma da
zabiljezi i glumacki iskaz ili pisani tekst usporediv sa strujom svijesti, radikaliziranom
inac¢icom formi slobodnog neupravnog govora kojima je ljudska svijest reprezentirana kao
verbalni asocijativni niz, nelogi¢nih te agramatickih iskaza. Ta specifi¢na pripovjedna
tehnika u slu¢aju Benjyja u Faulknerovu Kriku i bijesu izrazava, kako bi to rekao Gajo Peles,
pretpostavljeni mentalni sklop osobnosti koja nije u stanju povezivati utiske i vezati ih u
uobicajeni vremensko-prostorni niz (Peles, 1999: 31), no film struju svijesti efektnije

podrazava asocijativnim nizanjem slika.

Kao prvi film s unutarnjim monologom Cesto se spominje Roman o varalici redatelja Sache
Guitryja, no rijeci nisu jedini sadrzaji svijesti, nego su to i Sumovi i drugi zvukovi a jasno je
da su i slike sadrzaji svijesti. Nije stoga ¢udno da su u asocijativnoj orkestraciji slike i zvuka
(ukljucujuéi i govor) u filmskim pricama usredotocenim na neki sredisnji lik, kao Sto su
Fellinijev Osam i pol ili Mimicin Ponedjeljak ili utorak, kriticari i filmolozi znali pronaci
veliku srodnost s knjizevnom tehnikom struje svijesti (usp. Peterli¢, 1966: 106), a ne treba

zaboraviti ni fascinantnu uvodnu scenu Bergmanove Persone.

Imajuci sve ovo u vidu valja, dakle, vidjeti koji su najvazniji kriteriji stvaranja tipologije
pripovjedaca u naratologiji, odnosno koje su najvaznije metode opisivanja narativne
instancije pripovjedaca. Prije svega, rijec je o kategoriji narativne razine na kojoj se
pripovjedac nalazi, potom o pripovjedacevu sudjelovanju u vlastitoj prici - izravnom
sudjelovanju (odnosno nesudjelovanju) u njenim dogadajima. Uz taj splet pripovjedackih

fenomena vazna je i takozvana pouzdanost pripovijedanja, pa se i time vrijedi pozabaviti.

a. Narativna razina i pripovjedacevo sudjelovanje u prici

Pripovjedac koji ne pripada svijetu price, koji se nalazi iznad razine narativnoga teksta cesto
se naziva ekstradijagetickim[80] pripovjedacem te pripovjedacem prve razine. Katkada
takav ekstradijegeticki pripovijedac pripovijeda o svojim proslim (ili, zasto ne, buduc¢im)[81]
dozivljajima, pa na odreden nacin ipak sudjeluje u radnji kao lik, pa makar u svom mladem
izdanju. Cesto spominjan knjiZevni primjer je Pip, pripovijedaé¢ Dickensova romana Velika
ocCekivanja, a mozemo spomenuti i pripovjedaca Lazarilla de Tormesa.[82] Takav se

pripovjedac u Zenetovskoj teoriji pripovijedanja (naratologiji) cesto naziva homodijegetickim
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pripovjedacem.

Kao filmski primjer ekstradijegetickog homodijegetickog pripovjedaca mozemo navesti
filmove u kojima junaci pricaju o svojoj proslosti - primjerice Wilderov Bulevar sumraka u
kojem mrtvac pripovijeda svoje dozivljaje. Huw Morgan, pripovjedac¢ Fordova filma Kako je
zelena bila moja dolina, pakirajuci se razmislja o proslosti, te pripovijeda o svome idilicnom
djetinjstvu u Walesu i boljoj proslosti. Kada ekstradijegeticki pripovjedac ne sudjeluje u
svojoj pri¢i, kao na primjer pripovjeda¢ Balzacova Cice Goriota, ili ekstradijegeticki
pripovjedac filmova Gradanin Kane, Nedjelja na selu, H-8... i Konop, u naratologiji se naziva
heterodijegetickim. Dakle, ekstradijegeticki pripovjedac moze biti i homodijegeticki (Bulevar
sumraka, Kako je zelena bila moja dolina) i heterodijegeticki (Gradanin Kane, Nedjelja na

selu).

No, pri¢a Gradanina Kanea, kao i mnogih drugih filmova i knjiga, sadrzi i likove koji
pripovijedaju svoju pri¢u. Takvi se pripovjedaci nazivaju intradijegetickim, a primjer su
Seherezada u 1001 noci, Marlow u Conradovu Srcu tame, te, dakako, likovi koje ispituje
novinar u Gradaninu Kaneu. Ti likovi-pripovjedaci, s jedne strane mogu sudjelovati u svojim
pricama, kao Sto to ¢ini Marlow te intradijegeticki pripovjedaci u Gradaninu Kaneu:
Jedediah (J. Cotten), primjerice, prica o svome odnosu s Kaneom, o tome kako su drugovali,
radili zajedno te se rastali; nesudena operna zvijezda Susan prica o svom kompliciranom
odnosu s Kaneom, i tako dalje. Takvi se intradijegeticki pripovjedaci, logi¢no, takoder mogu

okarakterizirati kao homodijegeticki.

Postoje, potom, i intradijegetiCki pripovjedaci koji su heterodijegeticki, koji ne sudjeluju u
prici Sto je sami pripovijedaju, ne pripovijedaju o svojim, nego o tudim (Cesto, dakako,
potpuno izmisljenim) dozivljajima. Kao primjere takve pripovijedne strukture mozemo navesti
Seherezadu i dje¢aka koji u filmu Roba Reinera Ostani kraj mene pri¢a o natjecanju u
zderanju. No, pripovjedaca filmskog zurnala iz prvoga dijela filma Gradanin Kane ne
mozemo uopce nazvati likom, premda se nalazi unutar price Sto je pripovijeda
ekstradijegeticki pripovjedac. U tom se Zurnalu, ukratko, prikazuje zivot velikog medijskog
magnata i poduzetnika, i to u (relativno labavo ulanc¢anoj) narativnoj strukturi, koja, dakle,

ima svoga pripovjedaca.

Ocito je, dakle, da pripovjedac toga (intradijegetickog) zurnala nije lik, premda se koristi
ljudskim glasom (komentarom), no kako nije ni ekstradijegeticki pripovjedac, ocCito je rijec o
intradijegetickom heterodijegetickom pripovjedacu. Premda je, dakle, najcesc¢a (a i

najuocljivija) situacija u kojoj je intradijegeticki pripovjedac lik u pric¢i ekstradijegetickoga

81



pripovjedaca, nije rije¢ o pravilu. Svaki put kada imamo film unutar filma (u ovome slucaju
narativni Zurnal unutar igranoga filma), pricu unutar price, predstavu unutar predstave, i
tako dalje, moZemo se susresti s ovakvim, izrazito nepersonaliziranim intradijegetickim

pripovjedacem.

Ako unutar price intradijegetickog pripovjedaca postoji jos jedan pripovjedac, na nizoj
narativnoj razini, takvoga pripovjedaca naratoloska literatura ¢esto naziva hipodijegetickim.
1z knjizevnosti se kao primjer navodi Okretaj zavrtnja Henryja Jamesa, u kojem je
ekstradijegeticki pripovjedac¢ anonimno “ja”, intradijegeticki je Douglas, a hipodijegeticki
pripovjeda¢ je guvernanta (Rimmon-Kenan, 1989: 90). U Fordovu vesternu Covjek koji je
ubio Libertija Valancea ekstradijegeticki je pripovjedac anonimna i impersonalna instancija

koja izlaZe cjelinu dogadaja te je, dakako, rijeC o heterodijegetickom pripovjedacu.

Unutar te price odvjetnik i politicar Ranse (J. Stewart) intradijegetiCki je homodijegeticCki
pripovjedac, koji izlaze novinarima svoju pric¢u (zasto je on, velika zvjerka, dosao na sprovod
marginalcu Tomu Doniphonu). Unutar Ranseove price jedan je od klju¢nih likova Tom
Doniphon (J. Wayne), koji prica kratku pri¢u o tome kako je zapravo stradao Liberty
Valance. Doniphonova je pri¢a podjednako zorno prikazana kao i Ranseova a, kako bi
gledatelj shvatio da je rije¢ o Tomovoj prici, prethodi joj voznja prema naprijed (prema
pripovjeda¢u Tomu), zamucenje slike i zatamnjenje. PriCa trece razine naziva se
hipodijegetickom, a Doniphonova je k tome i homodijegeticka (jer je on taj koji je ubio

Valancea, pa pripovijeda o svojim dozivljajima).

Narativno je jo$ slozenije organiziran film Medaljon Johna Brahma u kojem je pripovjedac
prve razine (ekstradijegeticki pripovjedac) takoder impersonalan, no pric¢a sadrzi ¢ak tri nize
razine pripovijedanja. Na zabavi prije viencanja sa simpaticnom Nancy, bogataskoga sina
Johna posjeti dr. Blair ne bi li ga upozorio da je Nancy poremecena te, k tome, Blairova
bivSa supruga. Nakon voznje prema naprijed (prema Blairu), zamucivanja slike i pretapanja,
zapocinje prica kojoj je on intradijegeticki pripovjedac. Kako ne bi bilo pretjeranih sumnji u
izlagacko pripisivanje prikazanih zbivanja njemu kao pripovjedacu, gledatelj moze cuti i
Blairov komentar, a na isti su nacin ucvrséene i izlagacke atribucije nizih narativnih razina.
Naime, unutar Blairove price izloZen je dogadaj kada je Blaira u ordinaciji posjetio slikar

Clyde, kako bi ga izvijestio da je njegova supruga Nancy laZzljivica i ubojica.

U Medaljonu je Clyde hipodijegeticki pripovjedac - pocetak je njegove price oznacen slicnim
postupcima[83] kao i pocetak intradijegeticke price, a unutar te hipodijegeticke price lik

Nancy pripovijeda o vlastitom djetinjstvu. Takva se pak prica naziva hipo-hipodijegetiCkom
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pricom (npr. Rimmon-Kenan, 1989: 90). Sve su te razine narativno zaokruzene pa iz
dogadaja pri kraju filma, opet na prvoj razini, u pri¢i impersonalnog ekstradijegetickog
pripovjedaca, zakljuCujemo kako je sve §to su likovi pripovijedali (ukljucujuci i Nancynu

pricu) po svoj prilici bilo potpuno istinito.

Radi lakse preglednosti korisnim se ¢ini i imenovanje po razinama - pripovjedac prve razine
pripovijeda cijelu pricu, ¢itav narativni tekst, a u Medaljonu postoje jos i pripovjedac¢ druge
razine (Blair), trece razine (Clyde) te Cetvrte razine (Nancy). Pripovjedac prve razine je,
dakako, heterodijegeticki (ako nema znacajke lika i osobnosti ne moze ni biti lik u vlastitoj
prici), a svi su ostali pripovjedaci homodijegeticki, jer pripovijedaju o svojim dozivljajima u

kojima izravno i sudjeluju.

Dakako, kada je rijeC o pricama prenesenim u filmskome mediju situacija je znatno slozenija
nego kada govorimo o knjizevnim pricama. Slika nije isto Sto i jezik (ovo je ocita, ali time ne
manje vazna konstatacija), pa mozemo eventualno govoriti o komunikacijskoj situaciji nalik
svakodnevnom verbalnom pripovijedanju, odnosno nalik knjizevnome pripovijedanju. U
verbalnom je pripovijedanju vrlo Cesto prilicno jasno tko pripovijeda recenice price, u
filmskom, medutim, ¢esto imamo dojam kako cijeli audiovizualni sklop sacinjava pricu
pripisivu jednom od likova. Stoga, imamo i dojam da, premda vidimo Huwa u uvodnim
kadrovima filma Kako je zelena bila moja dolina, i oni pripadaju njegovoj prici kao
ekspozicija,[84] u istom smislu u kojem ekstradijegeticki homodijegeticki pripovjedac
romana (autobiografija i drugih vrsta koje se koriste naracijom) zna davati podrobnije

informacije o sebi u sadasnjosti tijekom pripovijedanja o proslosti.

Kako bi ova problematika Sto jasnije bila ocrtana, pozabavit ¢emo se jo$ jednim vaznim
fenomenom filmskoga pripovijedanja. U mnogim se situacijama, naime, ono Sto komentar
kazuje ne poklapa sa slikom. Kod takvih suprotstavljenih informacija, medutim, u svijesti
gledatelja u nacelu e prevladati one prenesene vizualnim kanalom: slika je ipak dojmljivija
te se gledatelju nadaje kao vjerodostojniji prikaz dogadaja (Sto se moze povezati i s
psihologijskom Cinjenicom da vec¢inu senzornog unosa dobivamo vizualnim kanalom).
Primjera ima dosta - Malickova Pustara, Bressonov Dnevnik seoskog svecenika, scena iz
filma Pjevajmo na kisi u kojoj junak verbalno laze kako mu je karijera oduvijek bila
dostojanstvena, i kako se sjajno slaze sa svojom partnericom, a gledateljima je prikazan
potpuno drugaciji slijed dogadaja (s pripadaju¢im prizornim zvukovima!). Gledatelj je stoga
pozvan povjerovati kako, unatoc lazima koje prica novinarima, junak zapravo ne podnosi

svoju partnericu, koja je bahata, umisljena i neiskrena.
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Napokon, brojne su narativne situacije u kojima se prikazuju prosli dogadaji, ili se prikazuju
dogadaji nejasna fikcionalna statusa i narativne razine.[85] U Bergmanovoj Personi pocetak
filma, s paljenjem svjetiljke projektora, otvara strukturu koju na kraju filma zatvara gasenje
iste te luci, no prije pocetka odvijanja dogadaja izloZena je asocijativno bogata montazna
sekvenca sa zagonetnim likom djecaka (koji sanja film?), a kako junakinje pokazuju znakove
poremecene svijesti, kada se isti razgovor (o fotografiji) pocne ponovno odvijati, gledatelj ne
moze hiti siguran je li prvi put taj razgovor bio predskazanje, ili je ponavljanje znak
poremecaja svijesti. Mozda je, na kraju krajeva, oboje tocno, ili nijedno od ponudenog nije
toCno. Slicna je i struktura Buiuelove Ljepotice dana, u kojoj nije razjasnjeno je li junakinja
doista prostitutka, je li junak na kraju doista obogaljen te, ako jest (ako je njegov izlazak iz
stolice junakinjin zamisljaj/prividenje), kako gledatelj moze razluciti Sto je od ranije

prikazanih dogadaja takoder bilo prividenje.

Na kraju Kluba boraca nalazi se “pornografski” mikrokadar kakve je lik iz priCe umetao u
kino-kopije obiteljskih filmova, a u Resnaisovoj Providnosti likovi sustavno pokuSavaju
iskoraciti iz svoje narativne razine (o cemu piSe Chatman, 1999). To je, dakako, samo joS
jedna figura tekstualnosti, jo§ jedna mogucénost organizacije filmskoga izlaganja, u kojoj
narativne strukture imaju bitno drugaéiju vaznost nego u klasi¢no izloZenoj pri¢i Covjeka
kaji je ubio Libertyja Valancea. U Fordovu filmu ni u jednome trenutku nema dvojbi oko
narativne razine na kojoj se nalaze likovi ili dogadaji, a svi prikazani dogadaji odista su se
zbili na prikazanoj narativnoj razini, nisu tek slika iz necije svijesti pomijesana s prikazom
onoga Sto se na spomenutoj narativnoj razini zbiva,[86] a to Sto neke kljucne podatke
doznajemo tek iz hipodijegeticke price Toma Doniphona, pitanje je poklapanja

fokalizacijskoga zariSta s likom (pripovjedacevim "ja” iz proslosti) o kojem se pripovijeda.

Struktura narativnoga izlaganja u Bertoluccijevoj Strategiji pauka tek je nesto manje slozena
nego u Providnosti, jer junakinja (A. Valli) pripovijeda dogadaje vizualizirane tako da ne
moze biti rije¢ o Cistoj promjeni narativne razine (tzv. intradijegetickom pripovijedanju).
Premda je rije¢ o dogadajima iz proslosti, junakinja u njihovoj vizualizaciji izgleda potpuno
isto kao Sto izgleda na prvoj narativnoj razini, nije niSta mlada. A njenoga ljubavnika (iz
price o proslosti), k tome, glumi isti mladi¢ koji glumi junaka (ljubavnikova sina) u filmskoj

sadasnjosti, na prvoj narativnoj razini!

Kao da to sve nije dovoljno, unutar takvog pripovijedanja proslih dogadaja (koje, evidentno,
ne tezi klasi¢noj cjelovitosti niti mimeti¢noj uvjerljivosti prikazanoga svijeta) junakinja se

obraca i junaku (koji je ostao na prvoj narativnoj razini, u sadasnjosti), ali, ¢ini nam se zbog
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tako upadljiva postupka, i gledatelju. Na taj nacin junakinja krsi konvencije zbog kojih,
primjerice, u Medaljonu znamo koje nam dogadaje izravno pripovijeda dr. Blair a koje
dogadaje “samo” prepricava kao Clydeovu pri¢u.[87] U Strategiji pauka dolazi do
izjednaCavanja vremenskih razina i sustavnih napada na stabilnost gledateljeve percepcije
stvarnosti i dogadaja, a ta sumnja istodobno je i tema i jedan od ciljeva $to ih ta prica tezi
postic¢i u implicitnom citatelju (gledatelju). Dakako, zbog toga taj film i jest dobar primjer

modernistiCkog stila pripovijedanja.

b. Pripovjedaceva pouzdanost

Kao $to smo ve¢ napomenuli, osim prema narativnoj razini i stupnju sudjelovanja u
zbivanjima vlastite price, pripovjedaca mozemo opisivati i prema kriteriju pouzdanosti
njegova izlaganja. Kada implicitni Citatelj ima razloga sumnjati u ¢injeni¢nu istinitost ili
vrijednosno-konotacijske sugestije pripovjedaceva izlaganja, pripovijedanje se u naratologiji
naziva nepouzdanim, a takvim se naziva i pripovjedac. Dakako, nije uvijek lako prepoznati
takve situacije - adresat Kluba boraca, unatoc (tek djelomi¢no primjetnim) indicijama,
tijekom prve dvije tre¢ine trajanja u nacelu ne bi trebao shvatiti kako Tyler ne postoji dok,
dakako, izlaganje s druge strane ipak sugerira stabilnost i “pouzdanost” lika kojeg mozemo

nazvati Pripovjedacem (E. Norton).

No, ¢ak ni u zadnjim minutama filma, zbog snazne fokalizacije kroz svijest mentalno
poremecena junaka, te zbog neobicnosti prikazanih zbivanja,[88] pripovijedanje ne postaje
pouzdano, mozemo se josS uvijek pitati Sto se doista zbilo. Lezi li mozda Pripovjedac (Norton)
na samrti dok filmsko izlaganje uprizoruje njegovo predsmrtno bunilo? Dakako, ovo se
pitanje (vjerojatno nije na odmet ponoviti) ne odnosi ni na kakvu drugu stvarnost osim one
Sto je implicitni Citatelj narativnoga djela konstruira pri ¢itateljskoj konstrukciji (tzv.
iS¢itavanju) uzrocno-posljedi¢nog slijeda dogadaja iz cjeline informacija koju daje filmski

medij.

Jednoznacnog odgovora na to pitanje, dakako, ne mora biti pa se umjetnicka dojmljivost
brojnih filmova (pa i remek-djela kao Sto su Buifiuelovi Ljepotica dana i Taj mracni predmet
Zudnje) uvelike zasniva bas$ na nerazjasnjenosti ili nerazjasnjivosti prikazanih dogadaja. U
naznacenim primjerima osobito upada u oci razlika i razgranicenost izmedu pripovjedaca i
implicitnog autora, no s Chatmanovim se izborom filmskih primjera nepouzdanog

pripovjedaca ne bismo sasvim mogli sloziti.[89] Naime, u Dnevniku seoskog svecenika
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komentar (junakov glas koji Cita ulomke iz dnevnika) govori o grofu kao o prijatelju, a o
svom Zzivotu kao o tuznoj ali dostojanstvenoj egzistenciji, no vizualnim kanalom, ali i
prizornim zvukom, adresatu su prenesene sasvim drugacije informacije[90] - grof je hladan i
nepristupacan (Chatman, 1980: 235-6), a takvim osjecajima zrace i drugi u okruzju zupnika
koji od samoce i tuge drobi kruh u vino (otvorenije receno: odaje se alkoholu). “Nepouzdani”
komentar samo je jedno od pripovjedacevih sredstava, a ostalim izlagackim sredstvima
(slika, intradijegeticki zvuk!) daje se gledatelju sasvim jasno do znanja da je zupnikova (ne
pripovjedaceva!) slika zbivanja neprecizna, slicno kao u ve¢ spomenutoj Malickovoj Pustari.

Pripovjedac toga filma (pouzdano) izlaze nepouzdanost gledista lika.

Pravi je primjer nepouzdane naracije lazna retrospekcija u Hitchcockovoj Tremi (isto), u
kojoj skoro do samoga kraja vjerujemo u ispravnost Jonathanove price o vlastitoj nevinosti, a
vjerojatno nije naodmet pripomenuti ovu zanimljivost: sam je Hitchcock laznost te
retrospekcije drzao pogreskom u strukturiranju toga filma. Utjecajna naratologinja Dorrit
Cohn (2000), nadalje, istiCe potrebu razlikovanja dvije vrste nepouzdane naracije: stvarnu
nepouzdanost,[91] zasnovanu na pripovjedacevoj nemogucnosti ili nevoljkosti izlaganja
dogadaja Sto su se “stvarno” dogodili i ideolosku nepouzdanost[92] zasnovanu na
pripovjedacevim predrasudama ili zbunjenosti, pa je recipijent pozvan na pronicanje
dogadaja koji su se stvarno zbili, odnosno nacina na koji su se zbili. Cohn se pritom poziva i
na radove drugih teoreticara pripovijedanja.[93] Tu drugu vrstu nepouzdanosti (pripovjedaci
Marlow u Srcu tame, te Jason u Kriku i bijesu) Cohn naziva diskordantnom naracijom
(discordant narration), obrazlazuci kako ona upucuje da pricu valja shvatiti drugacije nego
Sto to “Zeli” pripovjedac, dakle drugacije no Sto bi upucéivali pripovijedacevi iskazi. Stoga je
oCita i uputnost razdvajanja instancije pripovjedaca od instancije implicitnog autora (2000:
311) - tom distinkcijom lakSe mozemo analizirati i obuhvatiti ove vazne pripovjedacke

fenomene.

Kao filmski primjer stvarne nepouzdanosti vjerojatno mozemo navesti Tremu, ali (iz ve¢
iznesenih razloga) i Klub boraca, a kao primjer ideoloske nepouzdanosti Svemirske marince.
Taj je znanstveno-fantasticni film redatelja Paula Verhoevena prepun militaristickih
ideologema, faSistoidnih ideja o odnosu drustva, vojske i demokracije, no takvi su prizori
supostavljeni s prizorima manekenskih junakinja i junaka koji se bore, ljube, tusiraju i ginu,
pri ¢emu su scene nasilja - iznimno brutalne, istodobno “stripovske” i zastrasujuce - tesko

uskladive s naizgled propagandnim znacajem mnogih pripovjedackih (audiovizualnih) iskaza.

Dakako, i scene nasilja su prikazane, bas kao i scene militaristiCke propagande, no scene
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nasilja ne dovode u pitanje stvarno odigravanje propagandno obiljezenih scena - one samo
dovode u pitanje vaznost njihove ideologije za konstruiranje onoga $to se obi¢no naziva

ideologijom nekoga filma.

Zapravo, ono Sto se u spomenutim Chatmanovim ulomcima iz knjige Story and Discourse
zbiva (vidi i njegovo obrazloZenje nepouzdanosti naracije u Tremi) mozemo nazvati
brkanjem pripovjedaca (narrator) s komentarom (voice over narration / narrator) i izravnim
pripisivanjem vizualno izlozene grade (svega S$to je osjetu vida dano u filmu) implicitnom
autoru umjesto pripovjedacu. No, ideja prema kojoj bi apstraktna tekstualna instancija bez
glasa (u slucaju filma to znaci bez slike i bez zvuka) izravno proizvodila sliku nije manje
besmislena od ideje o nepripovijedanim pricama. Chatman je vjerojatno iz tog razloga u
kasnijoj fazi razvoja svoje teorije vrlo izri¢ito ukljucio i vizualne komponente filma u
izlagacka sredstva filmskoga pripovjedaca (1990: 130-7), isticuci kako ne treba brkati
pripovjedaca i komentar (tek jedno od izlagacCkih sredstava Sto pripovjedacu stoje na

raspolaganju).

Dakle, kao Sto smo ve¢ isticali, nepouzdana naracija svakako je ironijska pripovjedna forma -
implicitni bi Citatelj trebao prepoznati kako je militaristiCka i faSistoidna propaganda filma
Svemirski marinci izlozena u ironijskom kljucu, u skladu s pomalo grubom Chatmanovom
definicijom jedne vrste ironije - onom u kojoj govornik izvodi skrivenu komunikaciju sa
slusateljem razlicitu od rijeci kojima se zapravo sluzi, na racun neke druge osobe ili pojave
(Chatman, 1980: 228). U tom smislu se vjerojatno moze reéi da i implicitni autor Tko pjeva
Zlo ne misli sa suptilnijim (implicitnim) gledateljem komunicira ograni¢enost

malogradanskoga svijeta likova, ali i pripovjedaca i adresata.

Ironijska se komunikacija u velikoj mjeri odvija izmedu implicitnog autora i implicitnog
Citatelja na racun pripovjedaca, pa mozemo reci kako je implicitni autor ironijski, a
pripovijedanje nepouzdano. Tumacenja prema kojima su melodrame Douglasa Sirka ironijski
pripovjedaceva melodramatskog izlaganja.[94] Tipologija kakvu Chatman razvija u knjizi
Coming to Terms (Postizanje sporazuma) djeluje i na njegovo poimanje nepouzdanog
pripovijedanja: trebalo bi, drzi Chatman, razlikovati nepouzdano pripovijedanje, u kojem je
pripovjedacevo izlaganje dogadaja u suprotnosti s onim Sto nam tekst sugerira kao istinu, od
“filtriranja podloznog gresci” (fallible filtration), u kojem su nepouzdani samo misli ili govor

lika kroz kojeg se pripovijedanje filtrira (filter-character) (1990: 149-150).

Pripovjedac u ovom slucaju nije nepouzdan, vec¢ lik o kojem se pripovijeda, a podloznost
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gresci lika pripovjeda¢ nekada izrijekom definira, a nekada ona ostaje tek implicitna u
diskurzu. Pri nepouzdanom pripovijedanju (primjerice rasista Jasona u Kriku i bijesu),
dakako, ne moze biti eksplicitnog izricanja pripovjedaceve nepouzdanosti, te je implicitni
Citatelj uocava iz opce konstrukcije teksta. Kod filtriranja podloznog gresci pripovjedac
adresatu izrijekom ili sugestijama stavlja na znanje greske i ogranic¢enja lika, poput
pripovjedaca vecega broja novela iz Joyceovih Dublinaca, odnosno poput Pripovjedaca iz
Kluba boraca koji sugerira ogranicenost lika oko kojega se njegova prica fokalizira vrlo
kratkim umecima Tylera u prizore iz vremena u kojoj ga Pripovjedac lik (njegovo
intradijegeticko ja) joS nije sreo. Filtriranje podlozno gresSci, zaklju¢uje Chatman, nije ista

vrsta fenomena kao nepouzdano pripovijedanje.

BILJESKE

[1] Sjajan pregled teorije pripovijedanja daje knjiga Mase GrdesSi¢ Uvod u naratologiju
(Grdesi¢, 2015).

[2] Vidi o tome, primjerice, kod Millera (1998: 3-51).

[3] Na Millerovu teoriju utjeCe deridijanska koncepcija znacenja. Miller je, inace, u pravu
kada zbog poznatosti fabule dovodi u pitanje Aristotelovu ideju kraja i pocetka, no u tom bi
kontekstu valjalo posvetiti pozornost i kazaliSnom (tj. ritualnom) kontekstu izvedbe. Mogli

bismo dakle govoriti o vaznosti pocetka i kraja izvedbe, za razliku od pocetka i kraja price.

[4] a change of state manifested in discourse by a process statement in the mode of “Do” or

“Happen”.

[5] Kao primjer mozemo navesti “esejisticke” dijelove Rata i mira, citirane dokumente u
Melvilleovu Mobyju Dicku te poetske, lirske i raspravljacke elemente filmova Moj ujak iz

Amerike, Prosle godine u Marienbadu, Hirosima ljubavi moja i Tratincice.

[6] Termin diskurz ulazi u teoriju knjizevnosti (preko Lévi-Straussove analize mitske
strukture) kao razina reCeni¢ne organizacije izlaganja price. U knjizevnosti ga prepoznajemo
kao jedinicu stila i pripovjednog modusa, koja se ne poklapa nuzno s receni¢cnom

rasclambom teksta (prema Biti, 1997: 59).
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[7] Komparatist i anglist Miroslav Beker (1982) predlozio je prijevod Chatmanova termina
discourse kao “obrada pric¢e”. To se ¢ini nezgrapnim rjeSenjem (discourse je, uostalom,

sasvim prilagodljiv hrvatskom jeziku i terminologiji), premda pokriva znatan dio problema.
[8] Kao primjer mozemo navesti znanstveno i sudsko pripovijedanje.
[9] Primjerice kadar, okvir, montaza, plan, rakurs, itd.

[10] Primjerice kada se lik prvi puta pojavi, ili se pojavi neocekivano odjeven (u uniformi,

maskiran u odjecu tipicnu za osobe drugacijeg identiteta...).

[11] Zanimljivo, simbolicki koncipiran prostor von Trierovog Dogvillea nije sprijecio

formiranje emotivno i psiholoski uvjerljivih, individualiziranih likova.

[12] Vedi je dio Pudovkinovih zapaZzanja primjenjiv i na snimke nastale digitalnom

tehnologijom.

[13] Subjektivnim kadrom (eng. point of view shot, ili subjective point of view shot; Cesto
skrac¢eno u POV shot) uobicCajeno se naziva kadar koji pripada videnju nekoga lika. Obicno
mu prethodi kadar najave (u kojem vidimo lik koji gleda), no najave ne mora biti. Gledaca
mozemo vidjeti u kadru koji slijedi nakon subjektivnog, a ne moramo ga uopce vidjeti (npr. u

brojnim filmovima strave).

[14] Dakako, uz eticki sustav, takvo ogranicenje interpretativne slobode odrzivo je (samo iz

drugih razloga) i u znanstvenom, filmoloskom sustavu.
[15] Society of Cinema Studies.

[16] Dakako, ne pokusavamo revolucionarnom prikazati tezu kako neki kriti¢ari nisu izbjegli
norme (i normativno reguliranje tumacenja), jer se normiranje u komunikaciji jednostavno
ne moze izbjeci. Stoga je korisno pitati se o kojem se normativnom sustavu u svakom

konkretnom slucaju radi.

[17] Izlagacku strukturu narusenih prostornih i vremenskih odrednica gledatelj, medutim,
Cesto ipak moze dijelom prepoznati (i u izlaganju pratiti) kao “djelomi¢no” narativnu

strukturu.

[18] Dakako, tzv. ambijentalno kazaliSte priblizava kazaliSne izvedbe filmskim normama

“mimetic¢nosti”, jer je prostor u takvim predstavama viSe konkretan i manje simbolican u
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odnosu na dominantne kazaliSne norme.

[19] Dogadaji i prostor, Cini se, nisu tako snazno povezani kao dogadaji i vrijeme. Definicija
dogadaja kao promjene stanja neodvojiva od vremena ne iskljucuje dogadaje smjestene na,
uvjetno receno, neprostornim popristima psihickih procesa, ¢ak ne nuzno jasno atribuiranih

bilo pojedinim likovima bilo instanciji pripovjedaca (vidi Beckettove romane).
[20] O uzajamnim afinitetima price i filma vidi u Peterli¢ (2000: 223-5).

[21] Interaktivna djela nekada koriste i elemente naracije. No, ako je uzrocnoposljedi¢na
veza uvjetovana “izvantekstualnim” intervencijama (ako je moguce izabrati “svrsetak” ili ako
svrSetka nema), ne mozemo govoriti o pri¢i. Metanarativne intervencije unutar Hanekeova
filma Funny Games (negativci premotavanjem video vrpce vrate vrijeme price unatrag te
sprijece pobunu zrtve), priblizavaju igrani film eksperimentalnom filmu, no kada zbiljska

publika premotava vrpcu vise nije rije¢ o filmu.

[22] Ovakvim se kazaliSnim intervencijama projekcija, u skladu s dvadesetostoljetnim
poetickim normama, priblizava likovnim umjetnostima mozda i u vecoj mjeri nego kazalistu!
Usput: u nijemome filmu bio je uobicajen komentar tijekom projekcije, prikazivaci su znali
imati djelomic¢nu slobodu u rasporedu grade, a i glazbena se pratnja mijenjala, Sto govori u

prilog medijskom razgrani¢avanju nijemoga i zvuc¢noga filma.

[23] Premda se pritom katkada brka diskurzivno usporavanje sa razlikom izmedu
gledateljskog dojma veli¢ine filmskih stepenica i izvanfilmskog znanja o veliCini stepenica u
zbiljskoj Odesi. Diskurzivno usporavanje je ocit dio filma, izvanfilmsko znanje o mjestu

radnje ne mora postojati.
[24]Vidi o tome u Turkovi¢, 2000: 196, itd.

[25] Ova se rije¢ u engleskome jeziku koristi u znaCenju poriva, potrebe, energije; potom
istjerivanja, natjerivanja, vodenja, vozenja, upravljanja (vozilom, zZivotinjama...), napada,
pohoda, pritiska ili nastojanja (npr. u ratovanju ili poduzetnistvu); pogadanja ili udaranja

(lopte, loptice za golf); snaznog kretanja prema necemu (npr. u sportu).

[26] Po nemilosrdnom je driveu bila cuvena, primjerice, ritam-sekcija orkestra Counta
Basieja koju su, uz vodu sastava, €inili i ritam-gitarist Freddie Green, basist Walter Page i
bubnjar Jo Jones. Slicno svojstvo imalo je i ritmicki mo¢no sviranje gitarista Djanga

Reinhardta, koji je utjecao na gitariste diljem svijeta do te mjere da su iz njegovog osobnog
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stila napravili Citav zanr. No, Djangova su ritmiCka snaga i polet najtezi za rekonstruiranje.

[27] Projekcijski iznimno kratka zabava i vecina njenih gostiju podredeni su temeljnome
zapletu, a mrak koji nezamjetno pada na osipajuc¢u zabavu podreden je likovnim i ritmickim

ucincima (vidi neonske reklame u zavr$noj sceni).
[28] Film je osvojio berlinskog Srebrnog medvjeda.

[29] Ucinak ubrzana pokreta podjednako ucinkovito moze se posti¢i usporenim snimanjem i

ubrzanom projekcijom, ali i normalnim snimanjem pomi¢nog umjetnog izvora svjetla.
[30] Primjerice, vidi u Chatman, 1980: 75 i kod Fecéa (2004).
[31] Vidi o tome, primjerice u Peterli¢, 1976: 188-196, Bordwell, 1986: 77-9, itd.

[32] Vrijedi napomenuti kako je ovaj termin isprva oznacCavao kratke kadrove prisjec¢anja

likova (vidi, primjerice, junakinjine uspomene u Hirosima, ljubavi moja).
[33] Unutar scene vrijeme tece u o¢ekivanom pravcu.

[34] No i kada oznaka to¢noga dana i sata, smjesSta zbivanja u ogranic¢en vremenski raspon,
znacenje filmske price moze svejedno upucivati na dugotrajnost ili stalno ponavljanje slicnih
zbivanja, a tipiCnost moze u znacenjskoj strukturi filma nadjacati akcidencijsku zanimljivost

pojedinih dogadaja.
[35] Jer, strogo gledano, nema pravog ponavljanja dogadaja - postoje samo slicni dogadaji.

[36] “Subjektivni kadar» sunca u izmaglici te u pozadini dizalice, kadar u kojem Marko

uzima crvenu jabuku. Na samome su pocetku filma u boji prikazani prizori iz sna.

[37] U primjerima koje koristi kao da i sam Genette (koji se filmom proklamirano ne bavi)
pomalo postaje zZrtvom vizualizacijske metafore - za fiksnu unutrasnju fokalizaciju u filmu
navodi samo najbanalniji primjer Montgomeryjeve Damu u jezeru (pokusaj dosljedne

primjene subjektivnoga kadra).
[38] Drugaciju koncepciju fokalizacije izlaze Mieke Bal (1992, 1999).

[39] Genette (1992: 101) tvrdi kako Balzac, nasuprot starijim misljenjima, bas i nije

konstruirao uzorne sveznajuce pripovjedace.
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[40] Na pocetku ipak vidimo junaka; tesko je naci primjere Ciste primjere potpuno fiksne

fokalizacije.

[41] Tada vidimo i prizore koje smo prije vidjeli, ali sada neiskrivljene junakovim mentalnim
poremecajem. U kakvom su to¢no odnosu ti kadrovi prisje¢anja sa svijeScu lika Cija ih
spoznaja izravno motivira? Nije vjerojatno da junak sebe zamislja u blizom planu, u kadru
vrlo slicnom kadru u kojem smo u fokaliziranoj naraciji vidjeli njegov alter-ego, i to u
naizgled subjektivnom kadru Sefa policije. Mozemo stoga reci kako je opet rijec o

narativnom izlaganju fokaliziranom kroz svijest lika.

[42] Amerikanac bi htio nagovoriti Jig na pobacaj bez postavljanja ultimatuma, dok bi ona,
Cini se, htjela roditi dijete, no jos vise od toga zeli njegovu ljubav i ¢ini se spremnom
Zrtvovati svoje Zelje. Ovo zakljucujemo prema informacijama iz njihova dijaloga, bez tragova

unutarnje fokalizacije.
[43] Ovo se zbiva na pocetku Verneova romana Put oko svijeta u 80 dana.

[44] Pritom je, uz glumu, vazan i, primjerice, izbor planova (nije jednako dojmljiv pogled

snimljen u totalu i onaj snimljen u krupnome planu), kao i drugih oblika filmskoga zapisa.
[45] MoZemo, ilustracije radi, spomenuti ikonografiju licitarskih srdaca i neodoljive Slagere.

[46] Ova se greska vjerojatno moZze objasniti dominantno knjizevnim, a nedostatno

filmoloskim, obrazovanjem vecine teoretiCara i kriticara koji se bave i filmom.

[47] U Invaziji tjelokradica neasimiliran ¢ovjek moze zavarati vanzemaljce ako se ponasa

hladno i bezosjec¢ajno - oni ga nece prozreti dok se ne oda izljevom emocija.
[48] Jasno, ova se zapazanja odnose na sve (ne samo na umjetnicke) narativne strukture.

[49] Peles u sklopu razradene semantike pripoviednoga teksta govori o psihemskoj

narativnoj figuri.
[50] Termin Pele$ preuzima od Jurija Lotmana, no navodi i doprinose drugih teoreticara.

[51] Dakako kulturalne se predrasude mogu dijelom zasnivati i na izvanfilmskim
¢injenicama: unato¢ velikim uspjesima u postizanju ravnopravnosti spolova, golemu vecinu
vojnih snaga u svijetu jos$ uvijek sacCinjavaju muskarci, a ¢ak i tamo gdje se djeca bore rame

uz rame s odraslima, djeCaka medu vojnicima svakako ima puno viSe nego djevojcCica.
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[52] Android Bishop potencijalna je slaba karika zato Sto je u prethodnom filmu (Scottov
Tudinac) android bio slaba karika, a ta ambivalencija obogacuje uvjerljivost opisane
distribucije mana. Dakako, placljivi marinac i zapovjednik tijekom akcije nisu sasvim
nefunkcionalni, Sto takoder obogacuje temeljni dojam uvjerljivosti iznimno artificijelne,

mastovite, a zanrovskim odrednicama jasno kontekstualizirane price.

[53] Zanrovi (melodrama, horor, vestern, itd.) funkcioniraju u raznim medijima - na filmu,

televiziji, u knjizevnosti, stripu, kazalistu, videoigrama, itd.
[54] Vidi, primjerice, tematski blok Film i emocije (2002) u Hrvatskom filmskom ljetopisu.

[55] Razlicit od izvanfilmskog iskustva emocionalnosti i od verbalnih narativnih struktura,

ali ne toliko razli¢it od konvencija glazbenoga kazalista.
[56] Taj ¢emo termin objasniti u idu¢em poglavlju o narativnim instancijama.
[57] Tocka glediSta moze se zapravo usporediti s brojnim oblicima filmskog zapisa.

[58] Mental acts of different narrative agents. Pritom je, dakako, pozeljna i preciznost oko

govora o “tocci gledista” u smislu percepcije, kognicije ili empatije (1990: 141).
[59] Chatman spominje i sinonim angle, kut.

[60] Ne prevodimo center kao srediSte jer nam se ¢ini kako terminom centar lakSe
upucujemo da je rijec¢ o tehnickom (naratoloSkom) terminu, a i glagolske tvorbe nam se

ovako Cine manje nezgrapnima.

[61] Chatmanovo lakSe pronalazenje knjizevnih nego filmskih primjera moze biti prilicno

uvjerljiv argument spomenutih kritika knjizevnocentri¢nosti njegove teorije.

[62] Konvencija prikaza govora pomocu takvih balona, tipiCnija za strip nego za suvremenu
karikaturu, kod starijih se likovnih formi moze, primjerice, zamijetiti, u politicko-vjerskim

karikaturama iz razdoblja reformacije.

[63] Sada nam se pogresnim c¢ini prihvacanje prijevoda termina implied author s

“podrazumijevani autor” u Gili¢ 1997. Uobicajeniji je i bolji prijevod “implicitni autor”.

[64] David Bordwell (1999: 157-165) na zanimljiv naCin razmatra personifikacijske

interpretativne strategije i njihov povijesni i teorijski kontekst.
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[65] Implicitni Citatelj, dakako konstruiran je pomocu citateljskih (gledateljskih) aktivnosti,

nije izravno materijaliziran u filmskoj formi.

[66] Dakako, ako motivacija likova i mnogi klju¢ni dogadaji nisu izlozZeni ili sugerirani, dojam
uzrocno-posljedicne povezanosti ne mora sasvim nestati. Popunjavanje praznina, uostalom,
nije tek dio privlacnosti price, nego i jedna od njenih glavnih tema (Prosle godine u
Marienbadu, Gradanin Kane, Duboki san, Treci ¢ovjek); pitanje je samo kada je praznina

toliko da visSe nema uzroc¢no-posljedicne povezanosti.

[67] Vidi o tome i u Chatman, 1990: 134. Terminoloska zbrka posljedica je, dakako,

autonomnog razvoja filmoloske terminologije u razdoblju prije procvata naratologije.
[68] Gledanje filma, dakako, u sebi ukljucuje i slusanje.

[69] Chatman tu kategoriju (uz neke izmjene) izrijekom preuzima od Waynea Bootha.
[70] Iznimke su najéeS¢e u amaterskim produkcijama.

[71] Suradnjom s Williamom Wylerom, Johnom Fordom i drugim redateljima.

” ou

[72] Vjerojatno se ti aspekti mogu “razrijesiti” “samo” kontekstualno, no i to je posebno

pitanje kojim se ovdje ne mozemo baviti.

[73] Ako empirijskim podudaranjem interpretacija zbiljskih gledatelja mozemo potvrditi
postojanje interpretativne zajednice, logicnom se Cini pretpostavka da tu zajednicu formiraju

neki zajednicki kodovi (odnosno njihovo prepoznavanje).

[74] Usputno: granice te zajednice, dakako, nisu u potpunosti ¢vrsto definirane, Sto je
uobicCajena osobina drustvenih (i semiotickih) zajednica, pa se besmislenim ¢ini navoditi

opce osobine svih granica kao argument da neka granica ne postoji.

[75] Moze se prigovoriti da figuru nastalu kognitivnim procedurama (¢itanjem) nazivamo
tekstualnom figurom, umjesto, recimo, figurom ¢itanja. No, tekst bez Citalacke aktualizacije
i nije toliko zanimljiv kao predmet teorije (pri cemu smo i film izabrali nazvati tekstom).
Tekst kao dio umjetnicke komunikacije pretpostavlja Citanje, odnosno (retoricke) figure koje
reguliraju Citanje, pa nije nuzno posebno isticati vaznost ¢itanja u ovom razmatranju. Inace,

ne slusajuci Bordwellov savjet, “Citanje” rabimo i kao metaforu za konzumaciju filma.

[76] U biljesci (1980: 150) Chatman napominje kako termin adresat (narratee) preuzima od
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Princea, a implicitnim Citateljem naziva Boothovu kategoriju postuliranog (postulated)

Citatelja.
[77]1 U prostoru dosega zvuka.

[78] Analiticki izdvojiti glumca od lika u filmskom izlaganju nije ni upola lako kao Sto bi se
moglo uciniti iz ovakve sistematizacije, a pogotovo bi se o distinkciji izgleda i izvedbe moglo

razgovarati.

[79] Ovaj je katalog izrazajnih sredstava kompatibilan s Peterlicevim oblicima filmskoga

zapisa.

[80] Prema Genetteu (1990: 120-9) i Rimmon-Kenan (1983: 94-6,1989: 90-2). Knjizevne smo
primjere ove tipologije ve¢inom preuzeli iz literature, filmski su uglavnom nasi. Inace,
prema Turkovi¢evoj bi terminologiji (2000b) vidljivi i Cujni znakovi ekstradijegetickog
pripovjedaca bili “izvanprizorni”. No ta terminologija ne podrazumijeva ni prednosti ni mane

naratoloSkog sustava, pa ga na ovom mjestu nece zamijeniti.

[81] Takvoga se primjera trenutno ne mozemo prisjetiti, no nije teSko zamisliti pricu u kojoj

pripovjedac prorok ili Saman pripovijeda o budué¢im dogadajima.

[82] Prije svega, neka vase gospodstvo zna da me zovu Lazarom s Tormesa, sinom Tome

Gonzdlesa (...) (Lazarillo de Tormes, 1964: 7).

[83] Voznja prema naprijed, promjena ZariSne duljine, promjena osvjetljenja (gasenje

reflektora, smanjivanje jaCine svjetla...), pretapanje.

[84] Zanimljivo je kako u uvodnoj sceni ne vidimo Huwovo lice, a ruke kojima lista knjigu ne

vidimo u subjektivnom kadru (premda ih i on, o¢ito vidi).

[85] Rijec je o dogadajima za koje na znamo jesu li zbilja odigrali u svijetu price te, ukoliko

jesu, kada su se odigrali te tko ih pripovijeda.

[86] Primjere klasi¢noga izlaganja ve¢ smo spominjali - Postanska kocija, Rio Bravo,

Tudinci...

[87] Dakako, to Sto Blair pripovijeda kako Clyde pripovijeda Nancyno pripovijedanje

struktura je moguca i u pripovijedanju u stripu te u drugim medijima.

[88] Smrtno ranjeni Pripovjedac razgovara s dragom, promatrajuci vizualno privlacan kolaps
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korporativne Amerike, a na kraju je u izlagacki slijed Kluba boraca umetnuta sliCica

muskoga spolovila kakvu je u kopije filmova umetao poremeceni junak.

[89] Zbog sloZena, tipicno nabokovljevskog viSestrukog ironijskog kodiranja, tesko se sloziti
s Chatmanovom ocjenom (1980: 234) Humberta Humberta, pripovjedac¢a romana Lolita, kao

pouzdanog.

[90] Tesko se sloziti s Chatmanovim tezama o povrsnoj slici, a dubljem i istinitijem
komentaru u Dnevniku seoskog svecenika (Chatman, 1990: 134-6). Slika i zvuk su u tom
filmu u vrlo zanimljivu meduodnosu, a melankoli¢na i Skrta ljepota (katkada okrutnih)

prizora sugerira duboku tugu kakvu komentar niti ne pokusava izredi.
[91] a factual kind of unreliability (2000: 307)
[92] an ideological kind (ibid.)

[93] Cohn citira Mathiasa Martineza i Michaela Scheffela, potom Ansgar Nunning i Susan

Lanser.

[94] Chatman, ¢ini se, zna pomijesati narativne instancije kada govori o ironiji, pa se odnosu
pripovjedaca i adresata pripisuje znacajke primjerenije implicitnom autoru i implicitnom

Citatelju.
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4. TEORIJA FILMSKE PRICE

Proucavanje specifiCnosti osjetilne recepcije filma u odnosu na ono Sto inace primamo nasim
osjetima u izvanfilmskom iskustvu svakako je jedno od najpoznatijih podrucja filmoloSkoga
rada; vidi primjerice radove Rudolfa Arnheima (1962: 13-31) i Ante Peterli¢a (2000: 19-24),
no spomenute su razlike samo jedna od sastavnica specificno filmskog izrazajnog repertoara

Sto ga Peterli¢ analizira s pomocu kategorije oblika filmskoga zapisa.

Film je u tom smislu vrlo korisno shvatiti kao zaseban medijski fenomen, premda ga
presijecaju isti kulturoloski, ideoloski, politicki i ostali kodovi pomoc¢u kakvih je lako Citati i
filmska djela i djela nastala u drugim medijima. Jedna od najvaznijih razlika izmedu filma i
starijih medija u kojima se izlaze prica svakako je ve¢ spomenuta mehanicka, strojna
uvjetovanost filmske projekcije, zbog koje film ima sasvim odredeno i mehanicki utvrdivo

trajanje.

Noél Burch, primjerice, istice kako, prema njegovu sudu, ukoliko uopée postoji odgovor na
pitanje o specifi¢nosti filmskoga medija, taj bi odgovor lezao u dijegetickoj snazi, zbog koje,
uostalom, film moze biti, kaze Burch, i snazno orude drustvene kontrole i sredstvo
revolucionarne mobilizacije (1990: 245). Ta je dijegeticka snaga, ¢ini se, sadrzana u
prizornoj dojmljivosti, pokaznoj snazi filmskoga medija pa, kada, primjerice, Peterli¢ (2000:
176-8, 214-5, itd.) obrazlaze sintetsko nacelo sjedinjavanja filmskoga djela,[1] jasno je da
govoreci o narativnom filmu ne moze zanemariti ostale elemente te sinteze. Dakako, ovo
zapazanje ukazuje na ono Sto je granica naratologije i kada se bavi pricama u drugim
medijima: svaki medij sposoban prenijeti pricu (ili imitirati narativnu komunikacijsku
strukturu) djeluje na svoje recipijente specificnim medijskim sredstvima, a razumijevanje tih
specificnih medijskih sredstava preduvjet je iole relevantne rasprave o umjetnickom dosegu
nekoga djela. Dakako, pragmati¢no gledano, iz ovoga slijedi da je ideja o filmologu kojega ne
zanima raznovrsnost klasi¢nih ostvarenja filmske povijesti smijesna - da bi iSta znao o
filmskom mediju stru¢njak mora biti izloZzen Sto ve¢em broju razlicitih tipova filmskoga

izlaganja, po mogucénosti ostvarenim na umjetnicki izniman nacin.

NasSa je ambicija, dakle, relativno skromna - ne samo da ne¢emo moci objasniti kako djeluje
podsvijest ili kako do¢i do pravednije raspodjele bogatstava u svijetu; mi ne¢emo moci
odgovoriti na pitanje zasto u knjizevnosti nema ni¢ega na isti nacin privla¢nog i

dojmljivog[2] kao Sto su, primjerice, Hitchcockova i Langova montaza i kompozicija kadra ili
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Chabrolove i Renoirove (dakako, i Hitchcockove i Langove...) voznje... Tome bismo mogli
pribrojiti i Fordovo virtuozno baratanje filmskim tempom i kompozicijom kadra (i
montazom), Bufiuelovo balansiranje na granici narativnosti - vjeSto pripovijedanje garnirano
suptilnim kori$tenjem neizrazajnih glumackih pojavnosti (primjer je prekrasna junakinja
Ljepotice dana) kao scenografije u tvorbi snazne sugestije onostranog, i tako dalje, i tako

dalje.

Ono sto ipak mozemo uciniti u ovome radu, jest ukazati na probleme vezane uz specificnost
filmskog izlaganja narativnoga tipa. Pritom usput podsje¢amo na vaznost temeljne
pretpostavke principa nadenosti i skrivenosti price kao specifi¢nosti filmske organizacije
dogadajnih nizova (Peterli¢, 2000: 223-231).

4.1. GLAZBENOST I ZORNOST FILMA

Govoreci o tim specificnostima filmskoga izlaganja posebnu pozornost valja posvetiti
usporedbama s glazbom, na Sto upucuju, primjerice, problematika filmskoga vremena,
problematika montaznoga ritma i tempa, ali i druga diskurzivna podrucja nastala unutar
filmologije. Primjerice, veliki redatelj i teoreticar filma Sergej Ejzenstejn (1978) vrlo je
rjecito obrazlozio vaznost odnosa filmske glazbe sa slikom u filmu Aleksandar Nevski, no
njegova razmatranja upucuju i na postojanje vizualnih vremenitih struktura srodnih glazbi -
koristenje glazbe u filmskom mediju nikako ne iscrpljuje ovu iznimno sloZzenu temu, kojoj se

filmologija vjerojatno nije posvetila u dovoljnoj mjeri.

U drugome svesku utjecajne Estetike i psihologije filma Jean Mitry (1967: 25-50 i dalje),
primjerice, znatnu pozornost posvecuje raznim definicijama ritma te ulozi ritma u glazbi, a
potom i u knjizevnosti te na filmu, istiCu¢i kako ritam u filmu dodaje slikovnom
priopc¢avanju, ali sam po sebi ne priop¢ava (Mitry, 1967: 81). Ovo je zapaZanje, ¢ini nam se
tek djelomi¢no toCno. Pokretna slika, naime, doista obiluje obiljem informacija nedostupnim
apstraktnom ritmu - koliko su junaci visoki, stari, otmjeni, lijepi, kojeg su spola (ali i roda),
Sto rade, kako su odjeveni, itd. No, ubrzavanje ili usporavanje ritma moze pridonijeti
informaciji o karakteru likova i njihovom mentalnom stanju, za Sto se dobrim primjerom ¢ine
mijene u ritmu tijekom trajanja filma Klub boraca, u kojem je pripovijedanje fokalizacijom

vrlo snazno povezano sa svijeS¢u glavnoga junaka.

Naime, kada se montazni, narativni i glazbeni ritam u Klubu boraca smire, tj. kada se tempo

uspori, vec i sama ta ¢injenica u nekim scenama ukazuje kako je junak smiren, ili napola
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umrtvljen neispavanoscu, a u drugim scenama ukazuje kako je izgubio kontakt sa Tylerom i
njegovom cudnom organizacijom: Tyler i njegovi sljedbenici stalno su u nekom pokretu;
dinamicnije su prikazani nego Pripovjeda¢ (pomocu montaze, pokreta u kadru, pokreta
kamere...). Ovakva informativnost mogla bi se prenijeti i na ritmicke znacajke lajtmotiva
vezanih uz pojedine likove, a glazba takoder moZze informirati. Primjerice, glazbeni (ba$ kao
i slikovni!) lajtmotiv mogu upozoriti na prisutnost (ili vaznost za pojedinu scenu) lika uz koji
se lajtmotiv veze cak i ako taj lik ne vidimo i ne ¢ujemo (primjerice popularna tema Dartha

Wadera u Zvjezdanim ratovima).

Upadljiva ugoda glazbene teme u sceni sprovoda Harryja Limea u prvome dijelu Reedova
Trecega covjeka, nadalje, barem donekle priopc¢ava (dakle, informira nas) o tome da
naizgled tuzna prigoda (skromni sprovod junakova starog prijatelja) mozda i nije uistinu
toliko tuzna, a ritam je vjerojatno jedno od vaznijih sredstava toga priopéavanja. No, ono na
Sto Mitry zapravo misli jest ¢injenica kako se u filmu ritam postize kombinacijom svih oblika
filmskoga zapisa: Mitry opisuje teznje vodec¢ih umjetnika nijeme filmske avangarde prema
filmskome ritmu kao glavnom sredstvu uoblicavanja filmske cjeline (Mitry, 1967: 67-80). On
nadalje, istiCe kako samo u glazbi ima Cistoga ritma, a vizualni ritam (poput onoga u
Eggelingovoj Dijagonalnoj simfoniji i u apstraktnim filmovima Hansa Richtera i Waltera
Ruttmanna) sam po sebi ne donosi nista, te je liSen emocionalnih u¢inaka. U glazbi je, pak
Cisti ritam kljuCan za postojanje svih njenih ucinaka, ali je zanimljivo i to §to Mitry zapravo

izravno povezuje filmski ritam s filmskim pripovijedanjem (1967: 83).

Dakako, sli¢nost filma s glazbom bila bi jo$ ve¢a kada bi ve¢ina glazbe bila namijenjena
snimanju na nosace zvuka, koji bi garantirali manje viSe jednako trajanje svake skladbe pri
svakoj reprodukciji. No, premda je vec¢ina skladane glazbe namijenjena izvodenju (te premda
varijacije postoje ne samo u pojedinoj izvedbi raznih orkestara ili solista, nego i u stilskim
znacajkama pojedinih razdoblja i pripadajucih stilistickih moda) u¢inak tempa i ritma na
konzumenta glazbenoga djela usporediv je s uCinkom filmskog ritma i tempa (odnosno
njihovih varijacija), kako to, uostalom kaze i Peterli¢ (2000: 219-222), koji ¢e kombinacije

retoricnih, upadljivih oblika filmskoga zapisa usporedivati s akordima u glazbi.

Prisjetimo li se jo$ i nase male usporedbe jednoga filmskog fenomena s pojavom iz jazza
(tzv. drive), vjerojatnom se Cini pretpostavka prema kojoj je vaznost naratoloskih zapazanja
o filmskoj prici ipak nesto drugacija nego Sto je vaznost naratoloskih zapazanja o proznim
knjizevnim djelima, u kojima je distribucija paznje bitno slobodnija, a ritmika, tempo,

dinamika (i sl.) ostvareni stilemima medija u kojem se prica izlaZze od manjeg su znacaja, pa
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narativnost vjerojatno ima vecu vaznost za vezivanje recipijentove pozornosti i organiziranje
Citalackog iskustva u razabirljivu cjelinu. Nadalje, unutar muzikologije govori se i o tzv.
agogickim ritmickim naglascima, nastalim pomocu duljine tona[3] (vidi u Randel, 1998: 10),
odnosno promjena u tempu, brzini izvodenja melodijsko-ritmicke cjeline (Majer-Bobetko,
1991: 16).[4] Dakako, kod pripovijedanja u stihovima, te su razlike izmedu filma i

knjizevnosti manje.

U tom smislu valja naglasiti vaznost, primjerice, Mitryjeva zapazanja o sveobuhvatnosti
filmskoga ritma, fenomena koji se odvija i u prostoru i u vremenu (1967: 84), no s njegovim
misljenjem da je ritam zapravo izravno, pa ¢ak i potpuno podreden prici teze bismo se mogli
sloziti; filmovi istoga Zzanra imaju vrlo slicne konkretne i semanticke oblike, no iz njih ne
mozemo zakljuciti kakva je, recimo, ritmicka struktura. U ovom je smislu sasvim dovoljno
prisjetiti se vesterna Howarda Hawksa, Johna Forda i Anthonyja Manna, semanticki i
figuralno katkada usporedivih s drugorazrednim filmovima istoga zanra (npr. vesterni Buda

Boettichera) koji, medutim, nemaju sjajno razraden ritam, tempo i dinamiku.

Naratologija se ponajviSe bavila knjizevnos$cu, no filmski medij, premda podjednako podesan
za prenoSenje price, ima brojne specificnosti koje ne treba smetnuti s uma. Uz spomenute
paralele sa strukturama glazbe vazna je i vizualnost: za razliku od knjizevnosti, film ima
vazno svojstvo pokazivanja (predmeta, osoba, prostora...), pa se nuzno razlikuje od
verbalnoga niza kojim se inace prenose price. Jedna je od kljucnih distinkcija unutar
tradicije opce teorije pripovijedanja, medutim, ona izmedu kazivanja (telling) i pokazivanja
(showing) price. Ovdje bi mogla nastati i terminolosko-konceptualna zbrka, jer pokazivanje
price u tradicionalnom (knjizevno-teorijskom) smislu vuce korijene jos iz antickog
razlikovanja dijegeze i mimeze, a nema nikakve veze s vizualnom (pokaznom) prirodom
filma. Platon je razlikovao dijegezu, prepricavanje dogadaja, kao u epu, od mimeze, izravnog
iskazivanja radnje, kao u tragediji (prema Peles, 1999: 61), pa mnogi teoreticari
pripovijedanja pomocu te opreke, pomalo metaforicki, prave tipologiju svih pripovjednih

tekstova.

Opreka dijegeze i mimeze nije, medutim, problematicna samo u teoriji filmskoga
pripovijedanja. Genette, primjerice, kritizira Waynea Bootha i druge teoreticare
pripovijedanja u Cijim se tekstovima moze naci teza kako su impersonalno ispripovijedane
(knjizevne) priCe “pokazivane” (Genette, 1983: 162-4 i dalje; 1990: 44-7)[5]. Pripovijedanje,
ako se odvija u jeziku, ni na koji nacin ne moze izravno predocavati (oponasati) zbivanja na

nacin pokazivanja: rije¢i mogu oponasati samo rijeci (npr. “mimeza” dijaloga). Stoga opreku
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dijegeze i mimeze, drzi Genette, ima smisla koristiti samo u govoru o pripovjednom i

dramskom nacinu izlaganja price, odnosno o pripovijedanju i dijalogu.

Prema misljenju nekih teoreti¢ara, s obzirom na to da narativni film najce$c¢e nedvojbeno (i
doslovno) pokazuje[6] Citavu pricu, nema smisla govoriti o pripovijedanju, a kamo li o
dijegezi (shvac¢enoj u sklopu opreke prema mimezi koju Genette kritizira). No, premda je
priroda filmske pri¢e zbog zornosti bitno drugacija od price prenesene medijem knjizevnosti,
te premda smo skloni sloziti se s tezama o nacelnoj problematicnosti vecine paralela filma i
jezika, ipak se c¢ini kako je Bordwellovo potpuno odustajanje od koncepcije kazivanja filmske

price (odnosno od filmskoga pripovjedaca) pretjerano radikalan potez.

Filmovi, ¢ini se, nedvojbeno imaju narativne strukture; gledatelji i novinari (pa i kriticari)
lako ih prepoznaju i rado prepri¢avaju, prema filmovima se piSu romani (premda je obrnuti
slucaj Cesci), a kriticari stalno mudruju oko uvjerljivosti price, razradi price i tome slicno.[7]
Nije jasno na koji bi se koristan nacin moglo govoriti o pri¢i bez elemenata o kojima govori
naratologija,[8] pogotovu ako imamo na umu da dojmljivost filmskoga medija ukljucuje
snazan element za¢udnosti, medijsko svjedo¢anstvo o tome da su dogadaji izlozeni.
Odbacivanje usporedbe filmskih prica s knjizevnima katkada je, ¢ini se, pod utjecajem
barem jedne od sljedecih pretpostavki koje David Bordwell na viSe mjesta izrijekom
odbacuje (npr., kao Sto smo ve¢ spomenuli, u Bordwell, 1999: 157-165), premda bi bilo

zanimljivo istraziti u kojoj ih je mjeri i sam interiorizirao.

a. Personalizirani pripovjedac?

Prihvacanje komunikacijske koncepcije pripovijedanja moze nekoga navesti na pogresku
shvacanja romana Kiklop ili Orkanski visovi bi¢ima iste vrste kao Sto su i pripovijesti
izgovorene u svakodnevnom zivotu, pripadne vrsti tisu¢lje¢ima starijoj i od modela
umjetnosti kakvim danas operiramo[9] i od filmskih prica. U filmskome mediju, dakako,
takav slijed izlaganja iz jedne stvarne osobe nije mogu¢, ako ni zbog ¢ega drugog, onda
barem zbog spomenutog osvjedocenja o mediju, upadljivog posrednistva filmske tehnologije,
sto je jedan od razloga zbog kojih i mozemo reci da je filmski medij (zorno) razlicit od
verbalnog. Nadalje, pisana knjizevnost ima svoju stariju sestru - usmenu knjizevnost (pri
¢emu bi mozda ipak trebalo to ovako napisati: usmena “knjizevnost”), dok, s druge strane,
ne postoji “usmeni film”. U tom je smislu Bordwell (i brojni drugi autori) doista u pravu kada

istice da ne treba personalizirati izvoriste filmskih prica - ako je film ¢ak i organiziran kao
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prica nekoga lika, to jos uvijek ne znaci da je neka osoba ispripovijedala pric¢u o liku koji

prica pricu.

Medijsku razliku filma i knjizevnosti nikada ne mozemo dovoljno naglasiti, no s druge strane
treba imati na umu da ni umjetnicko pripovijedanje nije sasvim ista stvar kao i svakodnevna
pripovjedna situacija. Nama se Cak ¢ini kako, kada god govorimo o knjizevnom
pripovijedanju, za knjizevni fenomen zapravo pomalo metaforicki koristimo naziv preuzet iz
svakodnevne komunikacije. Ako pripovjedac jest lik, tada u nacelu nema nikakvih problema
s tekstualnom figurom pripovjedaca kao osobe (adekvatno situaciji iz svakodnevne verbalne
komunikacije), premda je i tada pripovjedac sjeciste pripovjednih silnica nacelno iste vrste

kao i neosobni pripovjedac, samo s nekim razliCitim osobinama.

No, ukoliko pripovjedac prve razine, glavni pripovjedac narativnoga djela (smjesten iznad
razine price) nije lik (npr. u Postanskoj kociji, Konopu, Nedjelji na selu, Tudincima, itd.), nije
li tada puno uocljivija konvencionalnost te neosvijestena rasirenost personaliziranog
shvacanja pripovjedaca? Tko pripovijeda o Mme Bovary, tko na pocetku Ane Karenjine
mudruje o sretnim i nesretnim porodicama? Dobro, pripovjedac, ali tko je taj pripovjedac?
Kako smo vec¢ istaknuli, pripovjedac nije tko, ve¢ sto, tekstualna figura bas kao Sto su to i
druge narativne instancije, druga sjecista znacenjskih silnica normirana kao narativne
instancije u pripovjednoj komunikacijskoj situaciji. Naime, prica istjece iz pripovjedaca samo
u teorijskom analitiCkom konceptu, u zbilji je primatelj price taj koji svojom mentalnom
aktivnosc¢u aktualizira pricu pomocu tekstualnih uputstava (voden tekstualnim uputstvima). I
tijekom konzumiranja filmske priCe gledatelj ima razloga konstruirati pripovjedaca (kao
figuru iz koje izvire prica), upravo zato i samo zato Sto je rije¢ o konzumiranju price, pri

cemu (barem se nadamo) nije rijec o tautologiji, ve¢ o organskoj povezanosti.

Prihvatimo li, dakle, tezu kako ni kod zapisanih pric¢a pripovjedac nije osoba koja doista
kazuje pricu, ve¢ konvencionalni konstrukt Citanjem konstruiran iz zapisa[10] (a
konstrukcija je vodena aspektima teksta), lakSe ¢emo prihvatiti mogucnost koncepcije
filmskoga pokazivaca kao tek jedne podvrste pripovjedaca. Spomenuta distinkcija izmedu
pokazivanja i pripovijedanja (showing vs telling) zapravo se (dakako, metaforicki) najcesce
koristi u analizi knjizevnih pric¢a. Filmske su pak pri¢e pokazane u sasvim drugacijem,
doslovnom smislu, a kako to filmsko izlaganje ipak ukljucuje i zvuk (s relativno cestim
komentarom kao vaznim sredstvom pripovijedanja), koristenje termina pokazivac za
razlikovanje filmskog od knjizevnog pripovjedaca bas i ne osigurava terminolosku jasnocu.

Teza da pripovjedac nije osoba odnosi se, dakako, na sve price, pa tako i sve zapisane price
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(knjizevne, sudske, novinarske[11]...) te smo po ovom pitanju blizi Chatmanovim nego

Bordwellovim razmatranjima.

Termin pokaziva¢ bi stoga u filmskom kontekstu samo zakomplicirao metaforiku osobnosti
suptilnijim metaforama zapetljanim ve¢ u staroj dobroj opreci dijegeze i mimeze, a kada
Bordwell odbacuje filmskog pripovjedaca kako bi izbjegao personalizaciju vezanu uz ideju
pripovjedaca, Cini se da iz vlastitog usvajanja pogresne personalizacije pripovjedaca izvlaci
pretjerano dalekosezne zakljucke, pa (upotrijebimo metaforu koja se u filmskom svijetu bila

procula u jednoj drugoj raspravi) s prljavom vodom iz kade izbacuje i dijete.

b. Neposredovano odvijanje price?

Druga bi implicitna pretpostavka kojom moZemo pokusati obrazloziti naznacenu
Bordwellovu nedosljednost bila postojanje price neovisno o diskurzu koji je uoblicava
(prenosi). RijeC je o pretpostavci vrlo slicnoj onima zbog kojih je dio teoreticara
pripovijedanja bio sklon ustvrditi kako neke price nisu pripovijedane/kazivane, vec¢ se
odvijaju pred nasim oc¢ima (ili se “odvijaju” pred nasim “o¢ima”). No, premda je film kao
medij tako izrazito razlic¢it od knjizevnosti to jo$ uvijek ne znaci da se filmska prica odvija

ispred gledatelja sama od sebe, a Bordwell to vrlo dobro zna i na viSe mjesta izrijekom kaze.

Uostalom, ako bismo pretpostavku neposredovanosti price i prihvatili, zapravo bismo je
najlakSe primijenili na filmove ispripovijedane u klasicnom fabularnom stilu, zbog kojeg
montazne spone vrlo ¢esto bivaju od gledatelja neprimije¢ene. Drugo diskurzivno podrucje
na kojem se ova pretpostavka moze lako (a mozda i najlakSe) primijeniti svakako su filmovi
talijanskoga neorealizma, koji je mozda najekstremnije realistican narativni stil po tome Sto
ne ostvaruje iluziju kontinuiteta predocavanja (mimeze?) prikrivaju¢i montazne prijelaze -
taj stil izbjegava montazne prijelaze gdje god je tehnicki i ljudski moguce snimiti prizor
(odnosno seriju prizora) u jednome kadru, ili u Sto manjem broju kadrova. Diskretne voznje i
drugi pokreti kamere kompenziraju gibanje likova i druge dogadaje/mijene koji bi mogli

narusiti preglednost predocenih zbivanja za promatraca.

Rijecju, filmovi snimljeni u klasicnom fabularnom stilu, kao i neorealisticki filmovi, zapravo
prikrivaju svoj stil, artificijelnost, filmi¢nost (pa i pripovijedanost) te su u tom smislu samo
naizgled nepripovijedani. Nama se ¢ini kako su samo naizgled nepripovijedani kao Sto su tek

naizgled nepripovijedani Hemingwayevi i drugi narativni tekstovi u kojima pripovijedanje,
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stil, forma, nisu narocito upadljivi. Koncepciji o neposrednosti filmskoga prikaza zbilje, ¢ini
se, skloni su tzv. realistic¢ki teoretiCari filma (vidi, primjerice u Tudor, 1979: 41-59, Andrew,
1980: 75-123) no ne treba zaboraviti kako uvjezbanom oku ni forma “realisti¢nih” filmova
nije neupadljiva, bilo da nezamjetnost forme shvatimo u smislu neorealizma i dubokog
kadra, bilo u smislu klasi¢nog fabularnog stila. Primjerice, jedan je od glavnih zadataka
Kristin Thompson u knjizi Breaking the Glass Armor (1988) analiza klasi¢nog fabularnog

stila.

Bordwell doista ne bi trebao upadati u terminolosku (i koncepcijsku) zamku filmskoga
prikazivanja koje bi u konotacijama iskljucivalo artificijelnost svakog aspekta slike i zvuka.
Naime, u sklopu svojih kognitivisticki usmjerenih interesa, ovaj se teoreticar i povjesnicar
filma, izmedu ostaloga, bavi upravo time kako pojedini filmski postupci pridonose naraciji,
odnosno kako film djeluje na gledatelja. Upravo Bordwell s punim pravom i vrlo uvjerljivo
kritizira tezu prema kojoj dogadaji postoje prije nego Sto su u filmu prikazani; pokazuje
primjerice kako Cak i polozaj likova u prizoru (tzv. mizanscenska organizacija prizora) ima

znacajnu semanticku funkciju (Bordwell, 1986: 11).

Kod hickokovski razradeno montiranih pripovjednih sljedova (scena pod tusem iz Psiha), te
kod najradikalnijih filmova novoga vala (skokovita montaza u Do posljednjeg daha)
artificijelnost filmskoga izlaganja mozda jest najocitija, no podjednako su artificijelni i
prizori iz Hitchcockova Konopa, te prizori iz filmova neorealizma, iz kojih se, uostalom,

logi¢no razvila i (upadljiva) narativna slozenost mnogih filmova Roberta Altmana.

Cak i ako nije sasvim istinita, sljede¢a anegdota moZe ilustrirati vaznost forme, stila i pravila
cak i za stilski najnekonvencionalniji film. Snimatelj remek-djela Do posljednjeg daha Raoul
Coutard tvrdi kako je Godard stalno ispitivao tajnicu rezije Sto bi trebao uciniti da bi
sljedeca scena izgledala kao S$to izgledaju scene u klasi¢nom stilu (dakle, trazio je od nje
iznoSenje pravila dominantnog narativnog stila), kako bi potom mogao uciniti upravo
suprotno (Bordwell, Thompson, 2001: 370). Ova anegdota, dakako, suptilnijim gledateljima
filma nije potrebna da uoce dublje stilske veze izmedu raznih aspekata filmske tradicije;
rekli bismo, uostalom, kako se (na neki perverzan nacin), krajnje antiholivudski snimateljski
stil u ovome filmu moze shvatiti i kao posveta onim holivudskim filmovima s ¢ijim junacima
se malko voli poistovjecivati kapriciozni junak,[12] a na koje upucuju i glazba, scenografski

element filmskih plakata, New York Herald Tribunea i drugih znakova Amerike.

Napokon, ne treba zaboraviti kako majstorstvo forme cak i u klasi¢cnom holivudskom stilu

motivira zbivanja - integritet, snaga, cak i monumentalnost junaka u Hawksovu Rio Bravu
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dijelom se postize i time Sto njihov prikaz uglavnom nije montazno razlomljen (u smislu u

kojem Hitchcock voli montaZom rastrgati svoje junakinje na lica i dijelove tijela[13]). Cak je i
junakinja Rio Brava (suprotno nekim starijim interpretacijama) vrlo snazna i artikulirana pa,
premda malo pripomogne u oruzanom obracunu (oruzju, dakako, inace nije vicna), doslovno

vodi glavnu rije¢ u odnosu s junakom.

Nadalje, pripovijedanje price lika pomocu pokretnih slika, ¢esto spojenih s nekim
zvukovima, tipi¢na je (sada ve¢ stara, a svakako vrlo rasirena) filmska konvencija, pa nema
razloga za negiranje postojanja te konvencije kada je rijec o pripovijedanju nekoga lika
(intradijegetickog pripovjedaca). Uostalom, premda su medijski neosvijesteni proucavatelji
pripovijedanja u pravu kada isticu kako su filmu nedostupne suptilne nijanse u stvaranju
fokalizacije koje moze ostvariti jezik Henryja Jamesa (Abbott, 2002: 118), ipak je svodenje
filmskih izmjena tocke gledista na montaznu izmjenu perspektiva krajnje banalno i izrazito
neprimjereno slozenim izlagackim mogucnostima filmskoga medija.[14] Abbott, primjerice,
tocku “gledista” shvac¢a samo kao regulaciju doslovnog gledanja, Sto je zacudujuce
nerazradena koncepcija u tekstu pisanom nakon tolikih naratoloskih i filmoloskih studija o
ovim problemima. Naime, kada je o filmu rije¢, postoji dodatni razlog za koristenje termina
fokalizacija. Tipicno je (te nezaobilazno) filmsko izrazajno sredstvo i toCka promatranja -
mjesto s kojega (okom kamere) gledatelj promatra filmski svijet, a u svakome kadru mozemo

raznim parametrima precizirati njegovu tocku promatranja.

Ovo bi mozda valjalo razraditi: ako je tocka promatranja iznad prikazana predmeta -
govorimo o gornjem rakursu, ako je tocka promatranja vrlo daleko od prikazana predmeta
(najcesce covjeka), govorimo o totalu, ako se tocka promatranja kreée, govorimo o
“dinami¢noj kameri” odnosno, preciznije, o dinami¢noj tocci promatranja i tako dalje. Svi ti
parametri (te brojna druga vizualna i auditivna svojstva i sadrzaji kadra) mogu, medutim,
ovisno o kontekstu, sluziti tvorbi fokaliziranog filmskog pripovijedanja. Subjektivni kadar
(Peterli¢, 1995) pri tom je tek jedna od formi fokaliziranog pripovijedanja, ona forma u kojoj
se unutrasnja fokalizacija (uz brojna druga sredstva) ostvaruje filmskom konvencijom
izjednacavanja filmske tocke promatranja s videnjem lika[15], a sve je ovo (podsjetimo usput

i na taj teorijski kompleks) razlog nemoguénosti shvacanja filmske price kao neposredovane.

4.2. IZGOVORENA I ZAPISANA PRICA

Definicija pripovijedanja ugledne izraelske teoreticarke Shlomith Rimmon-Kenan, kao $to je
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poznato, podrazumijeva isklju¢ivo verbalni medij kojim se prenosi naracija, po cemu se
fikcionalno pripovijedanje razlikuje od prica u drugim medijima, kao Sto su film, ples i
pantomima (Rimmon-Kenan, 1983: 2). Sli¢no razmisljaju i drugi teoreticari pripovijedanja
(primjerice Stanzel, 1981: 5) dok Genette, vrijedi podsjetiti, kaze kako je proucavanje
pripovijedanja zapocelo s Proppom kao proucavanje price bez obzira na nacin na koji je
ispricana ili (kada je rijec o filmu, stripu, foto-romanu, itd.) prenesena izvannarativnim
medijem (izvannarativnim ako pricu, kako to ja ¢inim, definiramo u uzem smislu, kao
verbalnu transmisiju) (Genette, 1990: 16). Ova je napomena francuskoga naratologa iznimno
zanimljiva ne samo zato Sto definira pric¢u (kao verbalnu transmisiju) nego i zato Sto govori o

filmskom mediju koji prenosi pricu.

No, unato¢ uobicajenoj lucidnosti spomenutih zapazanja o vezi price i verbalnoga medija,
takva definicija u uzem smislu mogla bi se zapravo shvatiti i presirokom. Ne treba, naime
smetnuti s uma nezanemarivu razliku izmedu izgovaranja price (prvotnu narativnu formu) i
njena zapisivanja, tekstualnog fiksiranja (moguceg tek nakon izuma nekog pisma). Dakako,
pogresno je razvijati ovo medijsko razmatranje iz izgovorene price, preko zapisa jezika do
novih slikovnih medija (film, strip, itd.) jer je u mnogim kulturama (najpoznatiji je slucaj
drevnoga Egipta) prica ve¢ prije nekoliko tisu¢lje¢a zapisivana pomocu slika. No, stavimo li
na stranu ¢ak i potencijalno vrlo zanimljive povijesne studije medijskih transmisija price, ne
bi trebalo zanemariti Cinjenicu zapisivanja, odnosno razliku izgovaranja (i sluSanja) price od
zapisivanja i Citanja - osobito ako bi bila rije¢ o pismu srodnom nasem (u kojem, za razliku

od kineskoga pisma, znakovi oznacavaju glasove a skoro nikada mentalne predodzbe).

Primjerice, govorno komuniciranje price u tzv. usmenoj knjizevnosti podrazumijeva
potencijalno prilicno interaktivan odnos s adresatom i implicitnim Citateljem, ali i zbiljskim
Citateljem (u ovom slucaju, dakako, slusateljem) price. U pismu je, pak, izlaganje fiksirano,
bez povratnog utjecaja adresata, bez mogucnosti naknadne revizije pripovijedacCeve temeljne
zamisli, bez improvizacije i sli¢nih intervencija.[16] Govornik (ili, primjerice, pjevac[17])
price moze se prilagoditi potrebama nemirne ili natprosjec¢no skoncentrirane publike jer
izgovorena prica nastaje i biva recipirana prakticki istodobno (odnosno s vremenskim
odmakom potrebnim za zrac¢ni prijenos govora i slusateljevu kognitivnu obradu zaprimljenih
signala). U zapisu price nema viSe autorske intervencije, jer nova verzija teksta (kakvima je
bio sklon, primjerice, Krleza) fizicki ne uniStava stari tekst, a Citanja tog starog teksta su
moguca iznova i iznova, usporenije i ubrzanije, itd. Ukoliko je stari tekst i unisten, novi je

podjednako fiksiran, ali drugaciji.
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Osim toga, u zapisanoj je pri¢i organizacija izlaganja ipak bitno drugacija, a u odredenom
smislu bi se moglo reci i razradenija. Nije tajna da sloboda distribucije paznje pri Citanju
omogucuje gustocu diskurzivne organizacije nemogucu u prici koja se jednokratno odvija
linearno u vremenu; asocijativna mreza romana visokog modernizma tesko bi se mogla
organizirati u komunikacijskoj situaciji i kodovima verbalne knjizevnosti, koliko god, grcki
epovi bili komplicirani u svom kodu. S druge pak strane, dakako, filmovi kao $to su Osam i
pol, Prosle godine u Marienbadu, HiroSima ljubavi moja i Ponedjeljak ili utorak po stupnju

slozenosti podsjecaju na romane visokog modernizma.

Dakle, crtajuci baloncice Sto izlaze iz usta simpaticnih Covjeculjaka (kako bi prikazao
pripovjednu komunikacijsku situaciju) Genette je pokusao ilustrirati ono $to se zbiva u
pripovijedanju, premda mu je glavni predmet Proustov prozni romaneskni ciklus U potrazi
za izgubljenim vremenom, a ne verbalna prica (ep, trac, bajka...). To moze navesti na
hipotezu kako ¢ak ni najveci naratolozi ¢esto ne posvecuju dovoljno pozornosti problemima i
mogucnostima $to ih potiCe fenomen c¢itanja. Ovo apstrahiranje vaznih medijskih razlika
moze ohrabriti i naSe pokusSaje sumjeravanja filmskoga pripovijedanja i njegove teorije s
knjizevnim pripovijedanjem i njegovom teorijom, Sto god moglo “na kraju balade” proizaci iz
takve usporedbe.[18]

Za pocetak se valja prisjetiti zapazanja brojnih filmologa kako se filmska prica izlaze (odvija)
linearno u vremenu, a linearno se, takoder u vremenu (unato¢ spomenutom interaktivnom
potencijalu) izlaZe i govorna prica. Ako, dakle, kao kriterij usporedbe uzmemo
koncentriranu, linearno organiziranu pozornost primatelja price, polozaj filmskog primatelja
Cini se sli¢nijim poloZaju primatelja izgovorene price. S druge pak strane verbalno se
izlaganje price vrlo Cesto odvija pred relativno aktivnom publikom, pa pripovjedac koji uoci
manjak slusateljskog interesa (primjerice, zijevanje) moze preskociti manje zanimljiva
zbivanja, pojacati ulogu nasilja, podi¢i glas, jace naglasavati vazne rijeci i recCenice, zivlje

gestikulirati itd.

Prema kriteriju interaktivnosti filmska prica je bliza zapisanoj prici gdje te interaktivnosti
nema, a kazaliSno izlaganje uzroc¢no-posljedicno vezanih dogadaja (kazaliSno pripovijedanje)
i interaktivne forme omogucene racunalnom tehnologijom u tom su smislu svakako blize

verbalno izlozenoj priCi nego zapisanoj prici i filmskome zapisu.[19]
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4.3. KOMENTAR I PRIPOVJEDACEV “GLAS”

U ve¢ spominjanim (te ne pretjerano razradenim) razmatranjima narativnosti u raznim
medijima Abbot lakonski istice kako glas koji nas vodi kroz pricu pripada filmskome
pripovjedacu. Kako smo ve¢ istaknuli, stvari nisu bas toliko jednostavne - Cesto se mozemo
sresti, primjerice, s prilicno nejasnim, odnosno (potencijalno) viSezna¢nim odnosima slike i
glasa. Najvec¢im dijelom trajanja Resnaisova filma Prosle godine u Marienbadu nisu
najjasnije ni vremenske ni narativne razine na kojima se odvijaju zbivanja, a eventualno
samo zbivanja nedvojbeno vezana uz proslost mogla bi se nedvojbeno shvatiti kao dio price
Sto je pripovijeda lik kojem pripada komentar. No, ovaj smo znameniti film spomenuli s
razlogom, jer u njemu u velikom broju scena ne mozemo s vecom sigurnoscu ustvrditi jesu li
prikazani dogadaji uopc¢e dio junakova pripovijedanja, ili su samo prikaz proslih zbivanja, ili

junakovih, ali i junakinjinih, uspomena ili/ i zelja.

Dakako, komentar, moze pripadati homodijegetickom pripovjedacu, primjerice u filmu Kako
je zelena bila moja dolina, a moze pripadati i heterodijegetickom pripovjedacu koji nije lik iz
svoje price, primjerice u filmu Nedjelja na selu. Ve¢ smo, medutim, spomenuli primjere u
kojima slikovni prikaz i komentar nisu uskladeni, te dogadajima pridaju nesukladna
znacenja. Junakinjin glas-komentar u Pustari pokusava dogadaje ispripovijedati kao
romanticne, no ne mozemo reci da je cjelokupno pripovijedanje romanti¢no. Vizualnim
kanalom, ali i tzv. intradijegetickim zvukom (primjerice govorom), dakle zvukom pripadnim
svijetu filmske price, dobivamo dovoljno informacija za jak dojam o krajnjoj banalnosti i

nepoeticnosti pustolovine dvoje nerazumnih i emocionalno prilicno ispraznih spodoba.

Gledateljska je konstrukcija price u Pustari potpuno nespojiva s junakinjinim nezrelim
rijeCima o strasti te ljubavi - komentar je, kako to Chatman objasnjava (1990: 134-5) tek
jedno od sredstava kojima se sluzi filmski pripovjedac. Odnos slike i zvuka u filmu moze biti
vrlo sloZen, kao S$to pokazuje i spomenuta Chatmanova analiza filma Providnost (Chatman,
1999: 333-7), no ¢ak i kada struktura nije tako sloZena,[20] glas koji vodi kroz pricu moze
pripadati pripovjedacu koji moze i ne mora biti lik. No, kako smo vidjeli u slucaju Pustare,
glas lika u komentaru ne mora nuzno identificirati pripovjedaca s tim likom. U Pustari je
pripovijedanje ekstradijegetickog (nepersonaliziranog) pripovjedaca, ¢ini se u znatnoj mjeri
fokalizirano kroz (intelektualno te emotivno vrlo ogranicen) lik junakinje, pa njenim glasom i
svjetonazorom ekstradijegetiCki heterodijegeticki pripovjeda¢ komentira dogadaje prikazane

bez takve fokalizacije.

Filmsko je pripovijedanje, dakako uvjetovano spletom konvencija, pa ne bismo mogli govoriti
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o tome da lik-pripovijedac¢ (npr. Huw iz filma Kako je bila zelena moja dolina) doslovno
odasilje slike i zvuk kojima se izlaze slijed dogadaja. Ocita je, dakle, razlika prema,
primjerice, romanima u kojima na samome pocetku gramaticki signali lica identificiraju
pripovjedaca bilo kao lik bilo kao ekstradijegeticku instanciju, odmaknutu od likova i svijeta

price, primjerice, tre¢im licem pripovijedanja.

No, gledatelji svejedno dozivljavaju takvo pripovijedanje kao pricu lika, a postoje i tipicni
oblici filmskoga zapisa koji znaju snazno sugerirati pocetak i kraj price nekog lika: voznja
unaprijed prema liku (i to Cesto prema licu, koje se katkada zagleda u daljinu),[21] potom
montazno povezivanje prethodnog kadra s krupnim ili blizim planom lika koji ¢e zapoceti
pripovijedanje, upadljiva pojava neprizorne glazbe,[22] pretapanje, promjena slikovnih

oblika filmskoga zapisa (boja, crno-bijela tehnika, zasi¢enje boje, itd.).

No, cak i bez takvih signala, katkada je dovoljna pojava glasa kojeg mozemo prepoznati kao
glas nekog lika da bismo taj lik shvatili kao izvor price. Ako glas ne mozemo pripisati
nijednom liku, obi¢no smo ga skloni pripisati instanciji pripovjedaca koji izlaze sve sto
vidimo i ¢ujemo. No, pri tom iS¢itavanju (i, dakako, u znatnoj mjeri ucitavanju) instancije
pripovjedaca, nema potrebe personalizirati je iSta viSe nego Sto je potrebno personalizirati
instanciju pripovjedaca knjizevne price. A, ako govorimo o pripovjedacevu “glasu” (u smislu
u kojem se termin glas osobito koristi u starijoj teoriji opceg i knjizevnog pripovijedanja), u

filmu, kao Sto smo vidjeli, taj glas ukljucuje i sliku i sve zvukove.

BILJESKE

[1] Medijski specificna sinteza preuzetih jezika i univerzalija - ritma, price, logickih

struktura.
[2] Nije, dakle, rije¢ o razini privlacnosti ve¢ o vrsti privlacnosti.

[3] Naglasci se mogu ostvariti i jacinom i visinom tona, a i iz ovog usputnog nabacivanja
elemenata izrazajnog repertoara glazbe prilicno je jasno kako bismo i klasi¢nu glazbu mogli

usporedivati s filmskim medijem.

[4] Kao ilustraciju vaznosti agogike mozemo citirati jednu glazbenu kritiku: Igrajuci se

agogikom do ruba proizvoljnoga Pogorelic je u obje Beethovenove sonate upravo
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imperativom proizvoljnosti nametnuo protok vremena u skladu sa svojim unutarnjim uhom
(...). Za publiku (...) to je bilo naporno za slusanje jer je Beethovenova glazba izgubila svoju
imanentnu logiku. Pojedini dijelovi (...) bili su zbog usporena protoka gotovo
neprepoznatljivi, a ¢jelinu je bilo tesko slijediti upravo zbog poremecenih odnosa na
agogickom planu, koji su ponekad (...) isli do ruba nepostivanja notnoga teksta. (Peri¢-
Kempf, 2002).

[5] O tome piSe i Sonja Basi¢ (1982: 218-9i 1996: 57-8).

[6] U zvu¢nome filmu “pokazivanje” podrazumijeva i zvucni aspekt, $to je joS jedna (nadamo

se, oprostiva) terminoloska nezgrapnost.

[7]1 Pod utjecajem teatrologije moglo bi se govoriti o “radnji”, no takav bi izbor termina

odveo razmatranje u drugome pravcu.

[8] U ovom je smislu uvjerljiv Chatmanov odgovor na Bordwellovu kritiku naratoloske
koncepcije narativne transmisije (Chatman, 1990: 124-133), uz dodatak da Chatman tim
odgovorom ipak revidira svoje starije stavove, vjerojatno pod direktnim utjecajem

Bordwellove kritike.

[9] Taj “model” ukljuCuje i “antidefinicije” umjetnosti, s njihovim Cestim ustrajavanjem na
drustvenoj relevanciji onoga ¢ime se bave ¢ak i u sklopu najostrijih protivljenja samoj ideji o
umjetnosti. Dakako, zagovornici “naprednih” koncepcija umjetnosti ¢esto odustaju od starih

ideja o umjetnosti u korist jos starijih (npr. u korist teorije odraza).
[10] O psiholoskoj shemi personaliziranja vidi kod Bordwella (1996: 151).

[11] Primjerice, vrlo su popularne price o urotama unutar i izmedu politickih stranaka, price
o sportaSima i glazbenicima koji su se iz pakla droge i kriminala vinuli do golemih uspjeha,
itd.

[12] Premda skonca svoj zivot kao tipican francuski junak, kakve je ranije obicavao glumiti

jo$ jedan velikan francuske glume - Jean Gabin.

[13] Pritom osobito ¢esto prikazuje rubove tijela (lica, ruke), Sto se moze protumaciti i
strahom od cenzure i bojkota, ali i pokuSajem tematizacije seksualne sputanosti ili cak
provodenja agresivnih spolnih ¢inova. Ti su ¢inovi monstruozni kao Sto to znaju biti i (na prvi

pogled Cestiti) junaci (Vrtoglavica, Dvorisni Prozor, OzloglaSena, Sjenka sumnje).
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[14] Navodenje Projekta Vjestica iz Blaira k tome se doima prili¢no pogresnim: kadrovi toga
filma uglavnom nisu pripisani izravno liku ve¢ kameri (Cak i kada nitko ne gleda kroz njen
okular), sa svim tehnoloskim i fizickim ograni¢enjima snimanja, zbog kojih je opasnost u

kojoj se nalaze likovi jo$ jaCe naglaSena.

[15] U klasi¢nom su narativnom stilu pokreti tocke promatranja u subjektivnom kadru
najcesce pravocrtni, premda se ljudi njisu u hodu. U novijim filmovima i TV-emisijama
ucestalo je snimanje subjektivnoga kadra iz ruke, i to ¢ak do mjere u kojoj se radikalno
naglasava nepravocrtnost gibanja tocke promatranja. Taj postupak koji se u intenciji moze
shvatiti mimetickim (prikazati uvjerljivo gledanje!) Cesto postaje izrazita stilizacija. Dakako,
“subjektivni” kadar pripisan ve¢em broju likova ne pridonosi individualiziranju lika, no

pridonosi definiranju te stvaranju koherencije grupe.

[16] Dakako, Citanja se uvijek po necemu razlikuju jedno od drugog, cak i kada je Citac ista
osoba s vremenom se ¢itanja mijenjaju. No, dok se rukopis i svi primjerci knjige ne raspadnu
od starosti, napisana prica nudi uvijek iste znakove cCitateljima, a izgovorena prica (izvedba

price!) jednokratan je ¢in.
[17] O doslovnom “pjevanju” price moze se govoriti i u bluesu, countryju i folku (balade!).

[18] Uostalom, i razlike u generickom repertoaru usmene i pisane knjizevnosti, te formalne
razlike pojedinih vrsta i zanrova (npr. ep nasuprot romanu) sugeriraju vaznost razlike

govora i pisma, dva poprilicno razli¢ita medija.

[19] Vrijedi imati na umu da je u zapisanim epskim tekstovima sacuvana tek jedna od
mogucih verbalnih izvedbi repetitivne, no nikada potpuno iste strukture (k tome je sacuvana
bez zapisa o gesti, grimasi, govornoj intonaciji, glazbenoj pratnji...). Stoga je dobro

precizirati govori li se o pripovijedanju u zapisanom epu ili u kazivanju (izvedbi) epa.

[20] U tom se filmu prekoracuju granice narativnih razina, likovi se ponasaju suprotno
komandama komentara, katkada narusavajuci pripovjedacev autoritet, a katkada mu se
pokoravajuci (npr. iznova ispravno izvodeci scene u kojima su bili neposlusni ili su
pogrijesili). Ova je filmska struktura vrlo srodna prelazenjima granica razina u romanima

kao Sto je Vonnegutov Zajutrak prvaka/Dorucak sampiona.

[21] Ovaj govor se ne odnosi nuzno na izgovaranje; ¢ak i kada lik ima zatvorena usta, kada
njegov glas dozivljavamo kao iskaz misli, svejedno je snazan dojam njegova pripovijedanja.

Dakako, dojam utjelovljena glas ipak je drugaciji od dojma glasa kojem ne vidimo izvor.
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[22] Glazba Cesto nagovjeScuje opci ton retrospekcije - nostalgiju, mucninu, itd.
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5. TEORETICARI PRIPOVIJEDAN]JA I TRADICIJA

5.1. TEORIJSKI TEMEL]JI

Teorijski model Seymoura Chatmana (1980, 1990), uz vaznu ulogu lingvistike, ipak se
najcvrscée zasniva na tradiciji naratologije autora kao Sto su Gérard Genette i rani Roland
Barthes (Chatman, 1980), dok teorija pripovijedanja Davida Bordwella proklamira svoju
prvenstvenu povezanost s kognitivistickim strujanjima u raznim znanostima (1986: 29-47), s
naglaskom na psihologiju. Medutim, i Bordwell se izravno nadovezuje te poziva na teoriju

knjizevnosti i filma (ruski formalizam, strukturalizam, itd.; vidi u 1986: 7-9, 16-20).

Chatman pak zapocinje izlaganje svoje teorije znakovitim pozicioniranjem u slijed knjizevnih
teoretiCara - Aristotel,[1] americka tradicija - James, Lubbock, Booth, “ruska formalisticka
tradicija”, strukturalisti - Jakobson, Todorov, Wellek i Warren, Frye (Chatman, 1980: 15-8).
Bordwell pak u uvodu svoje Siroko Citane teorije filmskoga pripovijedanja govori o tri modela
analize price (1986:xi). Prvi model analize price Bordwell naziva reprezentacijskom
analizom, jer je rijeC o analizama koje se bave svijetom price, narativnim prikazom neke
stvarnosti, ali i $irim znacenjima, Sto zadiru izvan teksta. Kao primjer za ovakve analize
navodi “vec¢inu studija o realizmu ili liku u fikcionalnom tekstu” (isto). U drugome modelu

analize prica se proucava kao struktura, primjerice u radovima Proppa i Todorova.

Kao svoj zadatak i metodu Bordwell proklamira tre¢i model analize price - proucavanje
pripovijedanja, odnosno: price kao “procesa”, radnji selekcije, rasporeda i prenosenja
(rendering) materijala price kako bi se postigli specificni vremeniti (time-bound) ucinci na
opazaca (perciever) (isto). Bordwell istice kako su na njega jako utjecali ruski formalisti te
tvrdi kako je njihov rad (uz rad Henryja Jamesa) u razdoblju nakon Aristotela najznacajniji u

teoriji pripovijedanja.

No, isti¢e dalje Bordwell, kako se u praksi tri navedena pravca proucavanja krizaju, tako ce i
njegovo proucavanje filmskoga pripovijedanja (tj. narativne aktivnosti u filmu) katkada
dodirivati probleme narativne reprezentacije i narativne strukture (1986:xi); dakle -
dodirivat Ce i ostala dva teorijska podrucja. Reprezentacijskih studija u teoriji filma,
nastavlja Bordwell, bilo je malo, s iznimkom u teoriji Zanra (xii)[2]; kao najvaznijeg
predstavnika analize narativne strukture u filmu navodi Christiana Metza (isto), a kao svoje
prethodnike u prouc¢avanju pripovijedanja navodi Stephena Heatha, Raymonda Belloura i

Thierryja Kuntzela (xiii), no na njihov se rad, medutim, ne poziva u prevelikoj mjeri u
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kasnijem izlaganju. Dalje, medutim, istice kako ¢e razradivati i teze koje su postavili ruski
formalisti, Mukarovsky, Todorov, Genette, Chatman te izraelski teoreticar Meir Sternberg
(isto).

Za razliku od Chatmana, Bordwell se, dakle, pokusava preciznije pozicionirati unutar
teoretske tradicije, pokuSava reci i Sto njegova teorija jest i Sto nije, na Sto se nastavlja, a na
Sto se ne nastavlja.[3] Od naznacena tri pravca analize price Chatman je, dakako, najblizi
pravcu analize strukture, a vrijedi se prisjetiti i Genetteovih distinkcija izmedu razli¢itih
koncepcija termina price: Chatman se, dakako, bavi odnosom price u Zenetovskom prvom
smislu (diskurz!) i price u drugom smislu (prica!) dok Bordwell, premda se bavi i
specificnostima filmskoga diskurza (te rasporedom dogadaja u njemu) pokusava definirati
svoj rad preko kognitivistickih odrednica koje spadaju u podrucje treceg Genetteova

znacenja termina prica.

U prva dva poglavlja svoje knjige Bordwell analizira dva pravca u teorijskoj analizi fenomena
price. Prvi su “mimeticke teorije”[4] koje shvacaju pripovijedanje kao prezentaciju
prizora;[5] prikazivanje (1986: 3), a drugi su “dijegeticke teorije”’[6] koje pripovijedanje, bilo
doslovno bilo po analogiji, shvacaju kao verbalnu aktivnost; pripovijedanje, kazivanje (isto).
Prikazivanje i pripovijedanje (mimezu i dijegezu) Bordwell smatra modusima primjenjivim u
analizi raznih medija umjetniCke komunikacije, jer se o mimetickoj teoriji romana,
primjerice, moze govoriti ako vjerujemo da narativne metode pripovjednoga teksta nalice
dramskim metodama (1986: 3), a o dijegetickoj teoriji slikarstva se moze govoriti ako

znacajke slikarskoga prizora shvatimo analognima jezi¢noj transmisiji (isto).

5.1.1. Mimeticke teorije

Bordwell ukratko izlaze tradiciju promisljanja umjetnosti u kojoj je aristotelovska kategorija
mimesisa, oponasanja Sirila svoj doseg na dramu i slikarstvo, navodeci kako se ta ekstenzija
zbila ve¢ do Platonova doba (1986: 4). S obzirom na poznatost ove problematike, mimesis se
u hrvatskom jeziku moze nazivati i “oponaSanjem” (uz alternativne mogucnosti kao $to su
mimeza i reprezentacija), dijelom i zbog terminoloske konvencije, odnosno utjecaja
Dukatova prijevoda Poetike (Aristotel, 1983: 11). U Sirenju kategorije oponasanja, Cini se,
prilicno je utjecajna bila i rastuca vaznost scenografije u kazaliSnom oponasanju (isto), pa ne
¢udi vaznost teorije perspektive u teoriji slikarstva i kazaliSta, Cesto humanisticki

utemeljenoj na antickim uzorima (1986: 4-7). Teorije perspektive od velike su vaznosti i za
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utjecajan tekst “Narrative Space” Stephena Heatha (Heath, 1986: 385-391),[7] a i u nas je
imalo odjeka psiholosko, filmolosko te likovno-teoretsko bavljenje tom temom, osobito u

radu Hrvoja Turkovica (2002).

Pojednostavljeno receno, prema Bordwellovu su miSljenju teorije o perspektivi i teorije o
piktoralnosti drame, putem Siroko postavljenih razmatranja (i analogija povucenih izmedu
raznih medija), snazno utjecale i na teoriju knjizevnosti (Bordwell, 1986: 7-8). Henry James,
primjerice, eksplicitno razvija tocku gledista kao postrenesansnu metaforu perspektive
(Bordwell, 1986: 8), ali zahtjeva i dramatizaciju, jer je roman, poput dramske izvedbe, serija
slika! Dakle, premda se James obi¢no razmatra u kontekstu kasnije, strukturalisticki
formirane naratologije, ¢ini se da je njegov pristup kompatibilan nekim ranijim teorijskim

tradicijama.

Percy Lubbock, nastavlja Bordwell, takoder ignorira jezicnu definiranost romana, te razvija
Jamesove slikovne i kazaliSne metafore, razlikujuéi dvije pripovjedne metode. Prva od njih,
slikovna, predstavlja radnju u zrcalu svijesti lika (isto), dok dramska neutralno predstavlja
zvucne i vizualne Cinjenice dogadaja (isto).[8] Kao nastavljace ove “perspektivisticke”
(perspectival) teorije pripovijedanja Bordwell navodi D. W. Hardinga, Normana Friedmana,
Waynea Bootha i Wolfganga Isera. Mimeticka tradicija (shvacanje filma kao prikazivacke
umjetnosti), tvrdi Bordwell (1986: 9), dominantna je u prvim desetlje¢ima teorije filma, no
tesko se oteti dojmu kako Bordwell samim postavljanjem u izlagacki slijed u znatnoj mjeri
supstituira, odnosno sugerira uzro¢no-posljedicne veze u razvoju teorije filma.[9] Primjerice,
Bordwell kaze kako se, uz metaforu Frances Marion o dramatiziranju price u filmu, isticu i
filmoloske teorije u velikoj mjeri svodive na teoriju filmske slike (Miinsterberg, Arnheim,
Kuljesov, Bazin). No, Arnheim i Bazin obi¢no se navode kao predstavnici (manje ili viSe
izravno) suprotstavljenih teorijskih tendencija - Arnheim formalisticke, koja istiCe znacenje
filmske forme i istrazuje njena svojstva, a Bazin realisticke,[10] koja, polaze¢i od mimetiCke
snage filma, pokusava filmski medij (i njegovu estetiku) svesti na odrednice reprodukcije
stvarnosti (Andrew, 1980: 14-123, Tudor, 1979: 41-59).

Napokon, istice Bordwell, nakon Vsevoloda Pudovkina,[11] i drugi autori formuliraju
shvacanje prema kojemu film predstavlja pricu kroz videnje nevidljivog ili zamisljenog
svjedoka (isto). Taj nevidljivi promatrac (invisible observer) kasnije biva izjednacen s
pripovjedacem, u skladu s doista markantnom i vaznom cinjenicom da u filmu dogadaje
vidimo, a biva izjednacen i s redateljem. Redatelj se, naime, osobito (ali ne isklju¢ivo) u

starijoj filmskoj teoriji i kritici najcesce istice kao glavni, ako ne i iskljucivi autor filma,
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organizator filmskih prizora. Bordwell, medutim, istice kako je metafora o nevidljivom
promatracu upadljivo problemati¢na, primjerice kod primjene filmskih postupaka koji
svracaju pozornost na montazu, te onemogucuju tzv. nevidljivu montazu (continuity cutting)

- primjerice podijeljeni ekran, zastor, “nemoguci” polozaji kamere, i tako dalje.

Unatoc¢ utemeljenosti Bordwellovih prigovora koncepciji nevidljivoga promatraca,
uvjerljivost ideje o nevidljivom promatracu kao stilskoj figuri, ¢ini nam se o¢itom u
voajerskoj privlac¢nosti filmova koji prikazuju razli¢ite aspekte intime svojih likova (Ozuove i
Sirkove melodrame, erotski filmovi...), ali i filmova koji pred gledatelja postavljaju sablasne,
odvratne ili zastrasujuce prizore i situacije (primjerice Hitchcockovi i Cronenbergovi
filmovi). Na te prizore i situacije gledatelj reagira kao da je rije¢ o zbiljskim situacijama, koje

promatra iz neke perspektive koja ga ¢ini nevidljivim.

Nadalje, prilicno se ocCitim Cini kako se u filmskoj teoriji o nevidljivom i idealnom promatracu
najcesce govori kao o figuri koja obuhvaca i one situacije koje su u izvanfilmskom videnju
nemoguce (ili barem krajnje netipi¢ne), pa nije sasvim uvjerljiv Bordwellov kontraargument
prema kojem se u filmu predmeti gledanja cesto vide na nacine bitno drugacije od zbiljskih
promatraca. Uostalom, Pudovkin izravno kaze kako filmska forma (dakle filmsko gledanje)
samo nali¢i onome Sto vidimo u zbilji, a uvijek se od tih videnja po ne¢emu i razlikuje, a
spominje i kategorije (npr. filmsko vrijeme i filmski prostor) zbog kojih razlike filmskog i

izvanfilmskog videnja uopce i postoje.

Napokon, Bordwellova naracija (ovaj termin koristimo svjesno, s aluzijom na
dvadesetostoljetnu epistemologiju) o povijesti mimetickih filmskih teorija, Cini se,
zanemaruje glavne naglaske Pudovkinova teoretiziranja. Ono je, iz tocke gledista koju je
Bordwell izabrao, doista “mimeticko”, no pitanje je u kojoj je mjeri ta toCka gledista vazna za
Pudovkinov rad. Zapravo se u Pudovkinovu stalnom naglasavanju montaze (Pudovkin, 1970:
23-8 i dalje), a ponajviSe u naglasavanju redateljske (1970: 97), ali i scenaristicke (1970:
29-31) priprave prizora ponajbolje vidi vaznost onoga $to bismo mogli nazvati filmskim
formalizmom, odnosno konstruktivizmom (1970: 51, 73, 94 i dalje, 131-2, itd.). Taj je
formalizam, k tome, prozet oCitim utjecajem teze o autorskoj (redateljskoj) intencionalnosti
(npr. 1970: 128, 158).

Pripadnikom mimeticke tradicije Bordwell (1986: 12 i dalje) inaCe smatra i Ejzenstejna, a
najplodnijom tezom tog utjecajnog redatelja i teoreticara smatra onu prema kojoj se radnja
price ne odvija na samome filmu, nego u gledateljevu umu, a na temelju filmskih podrazaja

(1986: 14). Dakako, ova se Ejzenstejnova teza Bordwellu ¢ini najplodnijom jer se lijepo
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uklapa u kognitivisticki okvir Bordwellovih razmatranja. No, raniji su komentari s razlogom
EjzenS$tejna prvenstveno svrstavali u formalisticku, ¢ak konstruktivisticku struju filmske
teorije, a i za spomenute Pudovkinove opise montazne konstrukcije prizora (npr. Pudovkin,
1970: 23-8)[12] od primarne je vaznosti upravo to kako ¢e gledatelju izgledati prizorni slijed.
Dakle, Cini se da, naglaSavajuci vazne aspekte rada nekih teoreticara, Bordwell ne pridaje

dovoljnu vaznost aspektima koji se mogu shvatiti najvaznijima.

5.1.2. Dijegeticke teorije

Dok je Aristotel naveden kao utemeljitelj tradicije mimetickih teorija pripovijedanja,
utemeljiteljem dijegetiCke tradicije Bordwell smatra Platona, prema ¢ijoj koncepciji,
pojednostavljeno, u lirici (i drugim primjerima dijegeze), pjesnik izravno govori svojim
glasom, a u drami (i drugim primjerima mimeze) pjesnik preuzima tude glasove - govori
kroz likove kao da je netko drugi (tj. kao da je taj lik; Bordwell, 1986: 16). Cini se kako se
termin dijegeza (preko Genettea) u suvremenoj teoriji pripovijedanja prosirio iz filmske
teorije (isto), no u dvadesetom su stolje¢u ruski formalisti ipak ostavili veceg traga,

prvenstveno proucavanjem jezicne grade knjizevnosti.

Na tragu ruskih formalista zapravo razmisljaju i Bahtin i Mukarovsky, kao i Brecht, koji
pokusSava antiaristotelijanskim postupcima istaknuti dijegeticke i jezicne potencijale
kazalista (Bordwell, 1986: 17). I (zapadno)europskom strukturalizmu Bordwell u ovome
smislu posvecuje posebnu pozornost (isto), navodeci posebne Barthesove zasluge za Sirenje
Saussureove teorije o znakovima na sve aspekte kulture (na modu, reklamne oglase, hranu,
itd.), pa su svi mediji u semiotickoj tradiciji promatrani kroz lingvisticku metaforiku. U to je
vrijeme Barthes, tvrdi Bordwell, zastupao tezu prema kojoj svako pripovijedanje ovisi o

lingvistickim kodovima.

Posljednju tvrdnju Bordwell potkrjepljuje upucivanjem na tekst “Introduction to the
Structural Analysis of Narratives” (Barthes, 1982: 112), engleski prijevod Barthesova ¢lanka
iz 1966. Barthes doista koristi lingvisticku terminologiju za analizu priCe, no njegov hrvatski
prijevod kaze: Pripovjedni tekst mozZe se oslanjati na artikuliranu jezi¢nu djelatnost, usmenu
ili pisanu, na ¢vrstu ili pokretnu sliku, na pokret, ili na odredenu mjesSavinu svih sastojaka.
Pripovjedni tekst nalazimo u mitu, predaji, bajci, pripovijetki, noveli (...) na vitrazu, filmu, u
konverzaciji (Barthes, 1992: 47). Tu koncepciju Barthes dopunjuje i napomenom kako,

premda bi “razumno” (1992: 49) bilo teoriju pripovijedanja uspostaviti na modelu
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lingvistike, takav model niposto nije imperativan; u biljesci ¢ak navodi i primjer vise logicke

nego lingvisticke koncepcije pripovijedanja Claudea Bremonda.[13]

Hrvatski je prijevod u ovom uocavanju medijske raznolikosti uobliCenja prica vjeran
izvorniku (Barthes, 1966: 1-3), a i Heathov engleski prijevod (doduse, u izdanju kasnijem od
onoga Sto ga koristi Bordwell), slijedi izvornik (Barthes, 1982: 72). Dapace, engleski prijevod
spomenute biljeske, s primjerom nelingvisticke analize price Claudea Bremonda, obogacen
je i Heathovom napomenom kako su Bremondove studije sakupljene u knjizi Logique du
récit, u kojoj se prica analizira prema slijedu logickih alternativa, a aktualizacija svake
mogucnosti stvara nove alternative (Barthes, 1982: 82, bilj.). Ocito, kada je rijeC o uporabi
lingvistickih kategorija, Barthes nije bio iskljuciv, a Gerald Prince (1973: 12) u jednoj biljeSci
upravo u tom smislu upucéuje na isti Barthesov ¢lanak. Stoga ne¢emo biti preuzetni ako
ustvrdimo kako Bordwellovim interpretacijama povijesti teorija ipak ne treba slijepo

vjerovati.

No, bilo kako bilo, spomenutim tekstom je Barthes, prema misljenju americkoga filmologa,
zapoceo drugu fazu semiotickog proucavanja price, u kojoj se ona proucava kao transmisija
od posiljatelja prema primatelju. Naglasak se od proucavanja oznacavanja, dakle, prebacuje
na proucavanje iskazivanja (Bordwell, 1986: 17), a velik je utjecaj na ovu fazu analize price
imao lingvist Emile Benveniste (vidi, primjerice, Barthes, 1992: 48-50 i dalje). No, kako
ispravno istice Bordwell (1986: 17), ve¢ su ruski formalisti upozoravali na analogije filma i

jezicnih umjetnosti.[14]

Utjecajni marksisticki teoreticar Colin MacCabe, medutim, tvrdi kako u klasicnome filmu
mozemo zamijetiti diskurzivnu hijerarhiju kakva je tipiCna za (realisticki) roman 19. stoljeca
(Bordwell, 1986: 18): metajezik romana je istinit te transparentan, odnosi se na realnost, te
su pomocu njega “stavljeni u navodnike”, odnosno uokvireni, razni govori nize razine. U
filmu, pak, likovi govore, a njihovi su diskurzi uokvireni kamerom, koja nam (transparentno
te istinito) pokazuje Sto se zbiva, omogucavajuci gledateljevu prosudbu istinitosti i valjanosti
izgovorenih istina, bas kao $to u romanu Middlemarch George Eliot “metajezik” (dakle
glavna razina pripovijedanja, ona koja sadrzi ostale razine) izvjestava o unutarnjem zivotu
likova Ciji govor prenosi (isto). Prije svega treba re¢i da ovakva uporaba termina metajezik
danas nije standardna; taj se termin obic¢no rabi za kodirane tipa govora o necemu (npr.

metafilmologija kao analiza filmologije).

Prema Bordwellovu je misljenju, nadalje, MacCabeova koncepcija devetnaestostoljetnog

realizma neprecizna, jer je neprimjenjiva na najveci dio romana iz toga stoljeca (ukljucujuéi i
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romane na koje se MacCabe poziva),[15] dok je pretenzija jezika na istinitost primjenjiva i
na druge tipove tekstova (izvjeSca, eseji...). Zapravo, na njih je ¢ak i viSe primjenjiva nego na
romane kao $to je MacCabeov omiljeni primjer Middlemarch. Nadalje, MacCabeovo
razlikovanje jezika u navodnicima i jezika bez navodnika (Bordwell, 1986: 19), krajnje je
neprecizno kada je rijeC o analizi knjizevnoga pripovijedanja, jer ne omogucava zahvat u
probleme slobodnog neupravnog govora, viSestrukog uokviravanja govora unutar drugih

(recimo, intradijegetickih) govora, i tako dalje.

Postoji, medutim, joS jedan vazan aspekt ovog teorijskog modela; Bordwell, naime, ne istice
u dovoljnoj mjeri marksisticke temelje i intenciju MacCabeovih tekstova; u njima je
pripovijedanje, ¢ini se, prvenstveno zanimljivo kao jedan od nacina ideoloske transmisije, a
sklonost marksistickih teoretiCara prema realizmu zasluzivala bi pak posebno razmatranje,
duboko utemeljeno u povijesti filozofije i povijesti estetike, ali takoder i u politickoj
povijesti[16]. Sukladno tome, MacCabe, dakako, devetnaestostoljetni realizam shvaca kao
tek jedan, povijesno ¢vrsto fiksiran aspekt realizma, koji treba proucavati u njegovoj punini.
No, devetnaestostoljetna je koncepcija realizma, prema MacCabeovu misljenju, osobito
snazno utjecala na film, pa joj zato filmolozi i trebaju pokloniti punu pozornost (MacCabe,
1986: 179-180 i dalje).

Medutim, Bordwellu se (prilicno neopravdano), ¢ini kako MacCabe, priklanjajuci se i
metafori o nevidljivome promatracu, pretjerano favorizira kameru na Stetu drugih aspekata
filmskoga pripovijedanja - zvuka, osvjetljenja, kostima, gesti itd. (Bordwell, 1986: 20). No,
kao Sto cak i sam Bordwell ispravno pretpostavlja ve¢ u sljedecem pasusu, MacCabeu je
kamera (oCito neprecizan) naziv za sve ono sto u filmu vidimo (a vjerojatno i za ono Sto
Cujemo). Bordwell, s druge strane, nije sasvim u krivu kada napominje kako je MacCabeov
primjer vizualne transparentnosti i neupitnosti (Pakulin film Klute) jako loSe izabran, jer se u
njemu na zanimljiv nacin izmjenjuju i kombiniraju fokalizacijska zariSta pa, nasuprot
MacCabeovim tumacenjima (MacCabe, 1994: 56-7), na kraju filma ne znamo Sto junakinja
zeli, niti hoce li veza nje i Klutea uspjeti. Stoga bi se i Bahtinovske napomene o knjizevnome

pripovijedanju lako mogle primijeniti i na ovaj film (Bordwell, 1986: 20).

Napokon, u zasebnome potpoglavlju Bordwellove knjige (1986: 21-6) obraden je rasiren
model utjecaja dijegeticke koncepcije pripovijedanja na teoriju filma pomocu kojega najbolje
mozemo ocrtati razlike teorijskih koncepcija Davida Bordwella i Seymoura Chatmana:
njihova odnosa prema rjeSavanju problema iz teorije filma lingvistickom metodologijom i

konceptima preuzetim iz raznih teorija jezika. U tom je aspektu proucavanja filma, prema
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Bordwellovu mi$ljenju, osobito vazna bila teorija iskazivanja Emilea Benvenistea (osobito
iskaz i iskazivanje), premda su iz nje krajnje nesustavno preuzimani koncepti koje taj
utjecajni lingvist katkada nije pretjerano razradivao, a koristio ih je manje dosljedno nego

sto bismo mogli zakljuciti od mnogih filmskih teoreti¢ara (Bordwell, 1986: 21).

Bordwell drzi kako u ovoj tradiciji nedostaje opravdanje uporabe lingvistickih kategorija, ali
i uporabe upravo Benvenisteovih lingvistickih kategorija, konstruiranih za rjeSavanje
specifi¢cnih lingvistickih problema u proucavanju francuskoga jezika (isto). Metafora filma
kao jezika vrlo je Cesto dovodena u pitanje u sklopu kognitivisticki usmjerenih razmatranja
filmskih problema (Vidovi¢, 1999) - citirat ¢emo, primjerice, Virginiju Brooks: Zapravo, ideja
da je film nekakav jezik ostaje tek stanovita intrigantna metafora koju niti prati prikladna
metoda, niti izri¢it program, niti koherentni cilj. Sto se tice teorijskog okvira, nasiroko je
poznat korpus Metzovih napisa, koji su, medutim, temeljito liSeni bilo kakva
eksperimentalnog sadrzaja, a ¢ak su liSeni ikakva nagovjestaja u povodu toga kako da se

dode do odluke o ispravnosti ili neispravnosti njegovih tvrdnji (Brooks, 1999: 32).

Mnogi su autori (primjerice sam Metz), medutim, priznavali kako Sire pojam jezika izvan
lingvistickih okvira, odnosno da koriste lingvisticku metodologiju svjesni njene
artificijelnosti te ogranicene primjenjivosti, pa bi od op¢eg dokazivanja onoga od cega je i
Metz zapravo krenuo (da film nije isto Sto i jezik), ¢ini se, korisnijima bile studiozne analize
ucinaka Metzove semiotiCke teorije filma. A ¢ak ni te opce usporedbe jezika i filma nisu bez
presedana; Jean Mitry, primjerice, kaze kako bi svodenje jezika na rijeci znatno suzavalo
znacenje pojma jezik, a film se izrazava pomocu slika kojima se ne razmjenjuju ideje, pa ne

bi mogao biti jezik jer nije komunikacijsko sredstvo (Mitry, 1966: 47-8).

Jezik on, nadalje, Sire definira kao (bilo kakvu) strukturu koja omogucava izrazavanje ideja
raznovrsnim znacima, simboli¢nim ili ne, stalnim ili prolaznog trajanja (Mitry, 1966: 48) i
izrazava nezadovoljstvo ogranicenjima klasi¢ne, “lingvisticke” definicije jezika (1966: 49).
Stoga se, dodajmo jos i to, Mitryju i ¢ini kako su Metzovske sloZzene semioticke analize filma
zapravo slijepa ulica, jer je film jezik bez znakova: Film se ne koristi nikakvim nemotivisanim
znakom ili simbolom (...). Ne samo da slika nije, kao sto rec jeste, znak “po sebi”, nego nije

ni znak bilo ¢ega. Ona pokazuje i to je sve. (Mitry, 1978: 436)

Napokon, istice Bordwell, benvenistovski su signali diskurzivnosti krajnje specificni za
jezicni medij, pa se od njih u filmologiji mora odustati, a analogije tih signala pronadene u
filmskim izrazajnim sredstvima Cesto su vrlo upitne. Naime, gramatickim se kategorijama iz

verbalnoga pripovijedanja, kao Sto je lice (prvo, drugo i trece), u filmskom izlaganju price
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mogu pronalaziti samo ekvivalenti, a kod nekih je gramatickih kategorija i to upitno. Kako
bi, pita se Bordwell, izgledala filmska snimka u drugome licu? Dakako, u filmu nema
gramatickih kategorija u onome smislu u kojem postoje u verbalnom jeziku, pa i nismo
posvecivali posebnu pozornost teoreticarima pripovijedanja koji razraduju tipologiju
pripovijedanja prema licima. No, ¢ini nam se da (vratimo se korak unatrag) ipak treba
prihvatiti pretpostavku da je pripovijedanje vazna diskurzivna mogucnost, rasirena te

utjecajna figura filmskoga izlaganja.

Prihvatimo li tu pretpostavku, tvrdnja da je film uvijek u tre¢em licu, premda istinita na
nesto doslovnijoj razini, prestaje vrijediti na viSoj razini organizacije filmskoga djela. RijeC
je, dakako, o nekoj vrsti imitacije, odnosno o filmskom ekvivalentu komunikacijske situacije
izlaganja u prvome licu. U tom smislu izravno obracanje likova gledatelju mozemo shvatiti
kao filmski ekvivalent pripovijedanja u drugom licu,[17] npr. u Do posljednjeg daha, ili u
Klubu boraca. U Fincherovu filmu postoji scena u kojoj Pripovjedac pripovijeda o svojoj prvoj
tucnjavi s Tylerom. To je naizgled prilicno “pokazan”, stilski relativno suzdrzano
pripovijedan prizor, osobito ako ga usporedimo s nekim drugim scenama iz filma. No,
odvijanje te scene prekida se zamrzavanjem pokreta i Pripovjedacevim rije¢ima: Reéi ¢u vam
nesto o Tyleru. Potom su umetnuta objasnjenja Tylerovih destruktivnih hobija - umetanja
pornografskih prizora u obiteljske filmove i zagadivanja restoranske hrane tjelesnim

izlucevinama.

Zapoceta scena tuc¢njave prikazana je tzv. integralnom metodom filmskog prikaza ¢ovjeka, a
umetnuto objasnjenje snimljeno je anketnom metodom[18]: Pripovjedac u prvome planu
slike gleda u kameru i tumaci kako Tyler dio vremena radi kao kino-operater kako bi
neslutec¢im obiteljima podmetnuo pornografsku slic¢icu ili dvije, a u drugome planu vidimo
Tylera kako spaja role. Potom se Tyler obrati “gledateljima”, dakle adresatu pripovijedanja,
te rukom pokaze mjesto u zraku (odnosno, iz perspektive adresata, mjesto unutar slike) na
kojem se pojavi oznaka spajanja rola koju filmski junaci verbalno objasnjavaju gledateljima.
U restoranu zatim Pripovjedac, sveudilj gledajuci u kameru, objasSnjava kako i zasto Tyler
radi u restoranu (kako bi mokrio u hranu, Sto ovaj u drugom planu slike i radi). Tyler je,
zanimljivo je napomenuti, svjestan Pripovjedaceva (metanarativnog) prisustva u svom
(dijegetskom) svijetu dok pokuSava mokriti, te ga upozorava: Nemoj me gledati, ne mogu to

ciniti ako me gledas.

Ovakvi primjeri obracanja likova adresatu (gledatelju) ¢ine nam se ekvivalentnim verbalnom

pripovijedanju u gramatickom drugom licu, jer obracanje likova kameri (vidi, primjerice i
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pocetak filma Rupa), s upotrebom gramatickog drugog lica, upravo tako djeluje na
implicitnog gledatelja. On konstruira adresata na slican nacin na koji to radi implicitni
Citatelj knjizevnoga pripovijedanja u drugom licu. Kako bi docaralo takav dozivljaj, filmsko
se pripovijedanje, dakle, vrlo ¢esto (no ne i isklju¢ivo) koristi vizualnom figurom glumca koji
gleda u kameru (tzv. anketna metoda prikaza ¢ovjeka), a njegove rijeci i pogled ne pripadaju

ni liku ni fikcionalnom prizoru.

Dakako, ovdje je rije¢ o usporedbi s verbalnim pripovijedanjem, koju ne mozemo primijeniti
u svim filmskim situacijama. No, jedna je od tipi¢nih filmskih konvencija pripovijedanje lika
o vlastitim dozivljajima. Na pocetku Kluba boraca Pripovjedac se nalazi u nezavidnoj
situaciji (netko mu drzi pistolj u ustima), te najveci dio trajanja filma pripovijeda kako je do
te situacije doslo, komentirajuci ta zbivanja u prvome licu. Prihvatimo li (temeljno jezi¢nu)
metaforu pripovjedaca za opis filmskoga pripovijedanja, dobro ¢e posluziti i metafora o
prvome licu pripovijedanja, pa odrasli Huw u filmu Kako je zelena bila moja dolina
pripovijeda o sebi u prvome licu. Dakle, premda je Bordwell uvelike u pravu kada lingvisticki
utemeljenim teorijama narativnog filma zamjera terminoloski kaos, nesustavnost i nejasna
obrazlozenja fenomena pripovijedanja (Bordwell, 1986: 24-5), ipak se pretjeranim c¢ini

potpuno odbacivanje lingvistickih paralela i metoda u proucavanju filma.

Kada je rije¢ o Bordwellovim vezama s teorijom knjizevnosti i teorijom pripovijedanja, vrijedi
formalista o motivaciji Bordwell tumaci (1986: 36) kao rani i k tome vrlo lucidan uvid u
kognitivnu regulaciju recepcije price. Ova je Skola (pretezito knjizevnih) teoreticara, Cini se,
zahvatila vrlo vazan aspekt (umjetnicke) komunikacije - pitanje procedura kojima gledatelj (i
Citatelj) opravdava tekstualne elemente, te pitanje nacina na koji elementi bivaju
rasporedeni prema prototipovima ili klasificirani unutar odgovarajuce mreze (isto). Pritom
tzv. umjetnicku motivaciju Bordwell naziva transtekstualnom, te objaSnjava na primjeru
filmske scene u kojoj Marlene Dietrich pjeva kabaretsku pjesmu. Prema kompozicijskoj je
motivaciji ta scena opravdana jer pomoc¢u nje junakinja upoznaje junaka, prema realistickoj
je motivaciji opravdana jer Dietrich glumi kabaretsku pjevacicu, a prema transtekstualnoj je
motivaciji opravdana jer je tipiCna za glumicin zvjezdani imidz - Dietrich cesto pjeva slicne

pjesme u filmovima.[19]

No, kao $to Bordwell s pravom istiCe (isto), dominantni je komercijalni film izrazito
uniformiran[20], Sto je vjerojatno razlog zbog kojih neke njegove stilske sheme gledatelji

prakticki automatski primjenjuju, te ocekuju da ce ih se filmsko izlaganje pridrzavati, kao
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kada prepoznajemo total kao nedijegetski komentar na osnovu prototipova. Takoder
koristimo i stilisticke obrasce. U glavnoj struji narativnoga filma iza totala ce vjerojatno
uslijediti neki blizi plan, a glazbenom prijelazu je primjerenije postupno utisavanje (fade out)
nego montazno prekidanje. Neke su stilisticke alternative malo vjerojatne, a neke su

potpuno isklju¢ene (Bordwell, 1986: 37).

TeSko nam je, zapravo, opravdati Bordwellove poteskoce u uskladivanju Chatmanovske
iskazivacCke teorije s vlastitim kognitivistiCkim postavkama o tekstu koji daje podrazaje za
tvorbu narativnih instancija u situacijama koje “imitiraju komunikacijsku situaciju”.
Chatman, primjerice, istice kako je filmski pripovjedac spoj raznih varijabli, a sintezu tih
varijabli u pripovjedaca izvrsno opisuje Bordwell (Chatman, 1990: 135). Narativni film,
naime imitira komunikacijsku situaciju pripovijedanja osjetilno poticuci gledatelja na
odredene kognitivne operacije (nacelno ponovljive te ponavljane svaki put kada medijski
pismenog gledatelja izlozimo narativnom filmu). Rekli bismo stoga kako se Bordwellova
zapazanja o tome kako tekst tvori narativne instancije (a ne obratno) odnose prema
Chatmanovoj teoriji narativnih instancija otprilike kao proucavanje uzroka prema

proucavanju posljedica.

Jer, Bordwell proucava razloge, temeljne pretpostavke, kao i nacine nastanka figura
narativnosti, dok Chatman polazi od trenutka kada su te figure narativnosti ve¢ nastale:
zanima ga Sto one jesu, kakve sve mogu biti, u kojoj su mjeri korisne u analizi filmova i tome
slicno. Napokon, dok Chatman poglavljima o diskurzu proucava podrucje koje su (govoreci,
izmedu ostalog, o sizeu) obradivali ruski formalisti, Bordwell istice kako njegova narativna
teorija proucava “zasto je size konstruiran takvim kakav jest, te kako stil funkcionira u
odnosu na size” (Bordwell, 1986: 62).[21] Uostalom, filmovi u kojima su uzrocno posljedi¢ne
veze manje uocljive vjerojatno su u odredenom smislu manje narativni od filmova u kojima je
te veze lakSe uociti. U tom bi smislu klasicni fabularni filmovi Hawksa i Beckera,[22] ali i
novije znanstveno-fantasticne pustolovine Georgea Lucasa i Jamesa Camerona, u ve¢oj mjeri
bile narativne od modernistickih filmova kao Sto su Osam i pol, Tratincice, Ponedjeljak ili

utorak ili Prosle godine u Marienbadu.
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[1] Nelogi¢nim se moze Ciniti izlagacko niveliranje Aristotela s proslostoljetnim autorima:
veliki Grk nije dijelio moderne ideje o knjizevnosti i umjetnosti. No, kada se pozivaju na
Aristotela, noviji teoreticari, dakako, ne govore o “autenti¢cnom” ili o cjelokupnom Aristotelu,

nego o odbljescima njegove misli koji su utjecali na formiranje disciplina kojima se bave.

[2] Napisane su, medutim, mnoge (primjerice, psihoanaliticke, marksisticke i feministicke)
studije koje se bave (ili sluze) filmom, a ako obracaju pozornost na pripovijedanje, spadale bi

u ovu kategoriju.

[3] Istodobno se ograduje od visokoteorijskih ambicija, navodeci vaznost historiografskih i

drugih utjecaja na svoj rad, otvarajuci ga kritikama zbog eklekticizma.
[4] mimetic theories

[5] the presentation of a spectacle

[6] diegetic theories

[7] Premda utjecajan, Heathov je tekst, kako to s pravom tvrdi i Barry Salt (1992: 20-2),

prilicno kaotican.

[8] Prisjetimo li se tumacenja filma pomocu lingvisticki utemeljenih teorija, tesko je

previdjeti ironiju u ovakvom ignoriranju medijskih specifi¢nosti knjizevnosti.

[9] Prema Barthesovu misljenju, takvim se supostavljanjima sugeriraju (nepostojece)
uzrocCno-posljedi¢ne veze prema nacelu post hoc ergo propter hoc (vidi u: Biti, 2000b: 36-7).
Dakako sugestija uzrocno-posljedi¢nih veza krajnje je poZeljna kod fikcionalne narativnosti,
no problem nastaje kada se ista narativna tehnika koristi za sugeriranje veza u stru¢nom,

logi¢ko-argumentativnom, nefikcionalnom tekstu.

[10] U ovu problematiku c¢itatelj moZze uéi i pomocu kratkih ali informativnih clanaka iz

Filmske enciklopedije, npr. “Realisticka teorija” (Filmska enciklopedija 2, 1990: 411-2).
[11] Sovjetskog redatelja i teoreticara Bordwell navodi prema: Pudovkin, 1970: 70-1, 254.
[12] Osobito je zanimljiv opis filmske konstrukcije prizora eksplozije (str. 25-6).

[13] Bremondov ¢lanak objavljen je u istom broju casopisa Communications (Bremond,
1966: 60-76). O njegovoj teoriji vidi i kod Scholesa (1976: 96-103,107), Rimmon-Kenan
(1983: 22-7) ili PeleSa (1999: 203-5, 213-216).
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[14] Bordwell ni ovdje ne posvecuje dovoljno paznje pojedinim formalistickim tekstovima,

svodedi ih na fraze poput naglasavanje srodnosti filma i knjizevnosti.

[15] Bahtinova polifonijska koncepcija romana, uostalom, primjenjiva je i na realizam
devetnaestog stolje¢a (Bordwell, 1986: 19-20).

[16] MacCabe (1994: 66-7), naime, iz nedostatna odrazavanja drustvenih sukoba izvodi
negativnu ocjenu (reakcionarnog!) umjetnickog djela. Ovakvog se (pomalo zastrasujuce
banalnog) rezoniranja, moramo dodati, ne bi postidjeli ni najostriji zagovornici socrealisticke

estetike.

[17] Ne treba brkati obrac¢anje “gledatelju”/“kameri” (preko granice filmskoga svijeta) i
krupni plan kao oblik filmskoga zapisa. Naime, obrac¢anjem gledatelju narusava se
prostorno-vremenska cjelovitost prikazane scene, no za to se koriste razni planovi, npr. u
spomenutim primjerima iz Kluba boraca. Autonomija filmskoga svijeta, dakako, moze se
narusiti i bez verbalnoga obracanja i bez krupnoga plana, primjerice kada u Vukoti¢cevom
Surogatu junak pogleda “prema kameri” (gledatelju) pa, postiden, zakopa glavu u pijesak
prije obnazivanja straznjice, jer se srami razodjenuti pred gledateljima. Krupni plan, dakako,

najcesce jednostavno nema ovu “transgresivnu”, tj. metatekstualnu funkciju.
[18] O metodama prikaza Covjeka (i tvorbe filmskoga lika) vidi u Peterli¢, 2000: 206-213.
[19] Ocito je rije¢ o svodenju umjetnicke motivacije na intertekstualnost.

[20] Ovu uniformnost potpomazu i drugi vizualni mediji, recimo, TV-emisije, stripovi
organizirani prema stilistiCkim shemama srodnim filmskima (npr. planovi, izmjeni¢nost

izlaganja prispodobiva izmjeni¢noj montazi).

[21] Dakako, niti su sve instancije podjednako vazne niti ih naratologija smatra podjednako

konvencionaliziranim; vidi, primjerice, Genette, 1990: 95.

[22] Premda poCetak Rupe nije tipican za razdoblje dominacije klasi¢noga stila, nije ni bez
presedana. Nadalje, dramaturgija Dubokog sna (istraga podredena odnosu junaka i
atmosferi filma) otvara pitanje vaznosti dogadajnoga slijeda za cjelinu djela, bas$ kao Sto se

to moze reci za kasnije “kriminalisticke” filmove Chabrola i Taverniera.
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6. ZAKLJUCAK

Kognitivisticke filmologe zanimaju, izmedu ostalog, nacini na koje film navodi gledatelja na
izvrSavanje vrlo razlicitih operacija pomocu kojih razumijeva pricu (Bordwell, 1986,
Branigan, 2001, itd). S druge se strane u teoriji pripovijedanja vezanoj uz knjizevnost sve
cesce govori o “kritickoj” naratologiji (npr. Bal, 1992, 1999) ili o “postmodernoj” teoriji
pripovijedanja (Gibson, 1996), fenomenima nastalim uplivom poststrukturalistickih i drugih
teorijskih koncepcija. Medu utjecajnim knjizevnoznanstvenim koncepcijama “prirodna”
naratologija Monike Fludernik (1996) najbliza je interdisciplinarnom kognitivistickom
teorijskom kompleksu. Kako je u filmskoj teoriji pripovijedanja zadnjih desetljeca uocljiva
obnova nekih postavki ruskoga formalizma, strukturalizma i naratologije, Cesto se govori o
formalizmu i neo-formalizmu. Dakako, kritike s raznih poststrukturalistickih i marksistickih
pozicija u nacelu su podjednako primjenjive i na Chatmanove i na Bordwellove radove;
Scholes (1980), primjerice, u prikazu Chatmanove knjige Story and Discourse ukazuje kako
je rije¢ o dobroj formalnoj analizi, ali samo o formalnoj analizi, koja ne otvara pitanja
kritickih prokazivanja burzoaske ideologije “transparentnih” narativnih tekstova (Gili¢,
2003).[1]

No, ako analiticku metodu smisljenu za razumijevanje narativnih struktura vrednujemo
prema kriteriju vodenja prema cilju kojem nije namijenjena (npr. cilj razumijevanja
ekonomskih odnosa ili drustvene distribucije moc¢i), logicno je da ¢e “konzervativna”,[2]
formalisticka metoda losije proci od analiticke metode koja tom cilju jest namijenjena
(primjerice, razni marksizmi).[3] Napokon, ¢ak i ako bi takvo vrednovanje neprimjerenim
kriterijima bilo opravdano, ipak se ne ¢ini uputnim vatreno prihvacati zdravo za gotovo cak
ni drustveno-analiticke, a kamo li drustveno-reformske ucinkovitosti kritickih metoda
lociranih u geto humanistickih sveuciliSnih odsjeka i instituta. Pojednostavljeno, zelimo reci
da bi izravan reformsko-revolucionarni ucinak proklamiranja humanistickih znanstvenika
drustvenim aktivistima mogao biti zanemariv, dok bi s druge strane Steta Sto ce je
humanisticke znanosti nuzno pretrpjeti od takve kapitulacije pred politikom mogla biti

poprili¢na.

Kognitivizam, drzi povjesnicar filmskih teorija Stam, pokazuje dirljivu vjeru u razum (nakon
Auschwitza) i znanost (nakon HiroSime). Zadrzava svoju vjeru u znanost, premda je
“znanost” ne tako davno “dokazala” inferiornost Crnaca, Zidova i Americkih Starosjedilaca

(Native Americans) (Stam, 2000: 240). KliSe o vezi razuma i Auschwitza, odnosno znanosti i
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Hirosime, dakako, nije na istoj razini razmatranja kao pitanje na koji na¢in razumijevamo
pricu, ili pitanje o nacinu na koji pamtimo neke filmske podrazaje: u nakani je na “viSoj“
(drustveno-analitickoj) razini, u provedbi pada u procjep izmedu razliCitih razina. Tesko je
reci kaze li se iSta takvim Sirenjem grijeha maloga broja znanstvenika na “znanost” u cjelini
- na isti bi se na¢in moglo govoriti i 0 “teoriji“ a ne samo o znanosti. Tada bi se moglo reci
da Stamovi radovi pretendiraju na to da budu teorijom, premda je “teorija“ ne tako davno
dokazivala superiornost bijele rase, a ako je Stamova metoda druStvenoznanstvena,
zanimljivo je da su, prema mnogim relevantnim misljenjima, upravo drustvene znanosti
uvelike krive za kulturocid kojim su americke i australske vlasti “pomagale” svojim

starosjediocima da se uklope u dominantnu kulturu.

UzviSeni na razinu op¢ih kulturalnih vrijednosti i nacela, “razum” i “znanost” ne znace izvan
filozofskih rasprava prakticki nista, a ako bismo Stamovu raspravu o ovoj temi nazvali
filozofskom bili bismo jako nepravedni prema filozofiji. Uostalom, ako bi i postojala spomena
vrijedna veza izmedu kognitivistickog “razuma” i nacistickih koncentracijskih logora, tada bi
Stam i psihoanalizu i marksizam trebao optuziti kako veliki dio legitimiteta i drustvenih

utjecaja izvlaCe iz istih mehanizama moci i eminentno racionalistickih ambicija.[4]

Znakovito je, nadalje, i Zizekovo meandriranje izmedu dviju teza: prema jednoj kognitivisti u
kritici psihoanaliticke filmske kritike nisu u pravu, a prema drugoj zapravo jesu u znatnoj
mjeri u pravu, ali se njihove kritike odnose na teoriju degeneriranu u Zargon, a ne na prave
lakanovce. Pravi su lakanovci, dakako, uz Joan Copjec, jos samo ZiZek i jo$ neki njegovi

sunarodnjaci (vidi u Zizek, 2001: 1-5 i dalje).

S druge je strane, medutim, Robert Stam u potpunosti u pravu kada istice kako
kognitivistiCka razmatranja nisu jedina, pa Cak ni temeljna sastavnica u Bordwellovu radu
(str. 235-6). Doista, u knjizi Narration in the Fiction Film kognitivistiCka teorija u strozem
smislu je primijenjena samo u jednom (doduse vaznom) poglavlju, a ostali dijelovi knjige
osebujna su, katkada nezgrapna, ali vrlo dojmljiva sinteza filmoloske stilistike, uz odavanje
(zasluzene) pocasti naslijedu teorije knjizevnosti (ne toliko i teorije filma) ruskoga

formalizma, s tek povremenim izravnijim upucivanjima na kognitivistiCke pretpostavke.

Bordwellova bliska suradnica Kristin Thompson, medutim, nije kognitivistica (Cesce je
nazivaju formalisticom), no i ona istice kako je tijekom proucavanja filma polako pocela
napustati dominantnu (psihoanaliticku...) redukcionisticku paradigmu trazenja argumenata i
ilustracija za vec¢ postojece diskurzivne modele (Thompson, 1988: 3-5 i dalje), a David

Bordwell je u viSe navrata polemizirao s kritikama kognitivizma koje toj metodi podmecu
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“prirodoznanstvenu” ambiciju apsolutne istinitosti (Bordwell, 1999: 9). Naime, ¢ak ni u
prirodnim znanostima nije rije¢ o apsolutno istinitim modelima, ve¢ samo o uzastopnim
aproksimacijama zbiljskih procesa (isto). Pridjev “zbiljski” u ovome kontekstu jasno ukazuje
kako je i za kognitivistiCka proucavanja filma, ba$ kao i za naratoloska proucavanja prica, od
velike vaznosti ambicija referiranja na predmet smjesten izvan diskurza kojim se te teorijske

Skole sluze. Ovi teoretiCari vjeruju u sporazumijevanje i moguénost argumentirane rasprave.

Problem referencije se, dakako, u ovoj temi uobliCuje kroz vrlo vazan problem istinitosti.
Filozof i filmski teoretiCar Noéll Carroll (1996: 52-6) se, primjerice, cudi teoreticarima koji
odustaju od koncepcije istinitosti, jer mu nije jasno po kojim bi se drugim kriterijima mogao
vrednovati neki sud i kako razgovarati o bilo ¢emu. Cak i politi¢ko utemeljenje neke
teorijske postavke podrazumijeva neku vrstu istinitosti, a to Sto su moguce razne
interpretacije istoga teksta[5] ne znaci da nema istinitih ili izrazitije istinitih interpretacija.
Razne istinite tvrdnje, uostalom, vrlo ¢esto nisu medusobno iskljucive. To Sto, primjerice,
historiografske naracije nisu apsolutno istinite ne znac¢i da ne mozemo govoriti o istini u
uzem smislu - o istini u odnosu na neke utvrdive pretpostavke. Ako pak te pretpostavke
nemaju pretenziju definiranja svega, ni istina nije apsolutna i sveobuhvatna, niti ima takvih

ambicija, pa joj se te ambicije u ozbiljnoj polemici ne bi trebale ni predbacivati.

Naznacena je metodoloska pretpostavka zajednicka i Bordwellu i Chatmanu (i Thompson, i
Braniganu...), jer oba teoretiCara ocito pretpostavljaju kako je moguce, primjerice, utvrditi
istinitost ovakvih tvrdnji: Gradanin Kane je crno-bijeli film, a Tko pjeva zlo ne misli nije;
audiovizualno izlaganje dogadaja u Klubu boraca povezano je s junakovom percepcijom
njegove vlastite stvarnosti (fokalizacija!), i tako dalje. Nadalje, bez sporazuma o temeljnim
pretpostavkama referencije i moguce istinitosti, ¢ini nam, nemoguce je reci da su (kao Sto
smo vidjeli) Bordwellove interpretacije Barthesove i Pudovkinove teorije neistinite, odnosno
da Chatman neke Genetteove postavke prepricava bolje, a neke losije. Nadalje, ove
zajedniCke pretpostavke Bordwellove i Chatmanove teorije Cine se prilicno korisnim (mozda

cak i neizostavnim) polaziStem ozbiljnijih rasprava o bilo kojoj temi, ne samo o filmu.

No, pokusamo li ipak razluciti po cemu se ovi teoreticari razlikuju, ne mozemo zanemariti
vec¢ spominjanu ¢injenicu da se “filmska” naratologija (Chatman), izravno temelji na
strukturalizmu. Stoga nema potrebe filmsku naratologiju razdvajati od klasi¢ne (pretezito
knjizevne) naratologije, premda se filmska naratologija razvila u razdoblju u kojem su u
suvremenoj teoriji (ili Teoriji) glasniji bili pravci utemeljeni na filozofskim, socioloskim,

ideoloskim i teorijskim postavkama marksizma, psihoanalize, feminizma, post-kolonijalizma
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itd.[6] Najbolje bi stoga bilo termin naratologije ¢uvati za (lingvisticki utemeljenu) tradiciju
izravno zasnovanu na (francuskom) strukturalizmu (Chatman, Prince, Rimmon-Kenan...), a u
Sirim kontekstima govoriti o “teoriji pripovijedanja”, koja bi ukljucivala i naratologe i
kognitiviste i post-strukturalisticke teoreticare pripovijedanja, kao i pripadnike svih drugih
teorijskih Skola koje se sustavnije bave pripovijedanjem. Ako se, pak termin naratologija
koristi ¢ak i za te teorijske Skole, neizostavnim se ¢ini barem naglasiti kako je rije¢ o

“kritickoj” ili, primjerice, o “postmodernoj” naratologiji.

U ovako ocrtanom povijesno-teorijskom kontekstu mozemo reci kako, primjerice, Cesto
spominjani filmoloski tekstovi Laure Mulvey (1994a i b) nastaju u sklopu najutjecajnijih
trendova novijega proucavanja knjizevnosti, dok s druge strane Chatmanov rad, premda
¢vrsto utemeljen u tradiciji knjizevne teorije, pripada kontekstu u novije vrijeme
utjecajnijem u proucavanju filma nego u proucavanju knjizevnosti. Ne ¢udi stoga Sto,
primjerice, ni drugo izdanje Bitijeva teorijskog pojmovnika (2000) nema u bibliografiji knjigu
Coming to Terms, dok u prvom izdanju toga utjecajnog pojmovnika natuknica o naratologiji
zavrsava recenicom pomalo nalik smrtnoj presudi: Naratologija ustupa mjesto polivalentnoj
teoriji pripovijedanja (Biti, 1997: 239). Malko nas medutim ipak iznenaduje to Sto Chatmana
nema ni u Stamovu kazalu imena, a u bibliografiji je samo njegova knjiga Story and
Discourse (Stam, 2000: 347), ¢ije nedostatke u znatnoj mjeri ispravlja knjiga Coming to

Terms.

Dakako, kognitivna znanost od veéeg je znacenja u proucavanju jezika nego u proucavanju
knjizevnosti (premda je i u potonjem podrucju bilo zanimljivih pokusSaja), pa je jedan od
mogucih istrazivackih pravaca i pokusaj korelacije filmologije i (filmskoga medija) s
kognitivnom lingvistikom, a ne samo s kognitivnom psihologijom.[7] No, Hrvoje Turkovi¢,
jedan od domacih prakticara svojevrsnog kognitivizma ve¢ u razdoblju prije medunarodnog
uspostavljanja kognitivisticke filmoloske Skole, ne zagovara tu orijentaciju neumjerenom
gorljivos¢u. Ve¢ u proslovu bloka tekstova naslovljena Suvremena filmska teorija:
kognitivisticki pristup on napominje kako je metodoloski stroza, samosyjesnija, teorijsko-
spekulativna i teorijsko-empirijska struja teoretiziranja formulirana osamdesetih uzela
suvremenu kognitivisticku znanost kao svoj orjentir i svoj “zastitni znak”. Takav je izbor
recena struja nacinila da bi postala jasnijom njezina izdvojena priroda (Turkovi¢, 1999: 6).
Dakle, drzi Turkovi¢, kognitivisti zapravo ne proizlaze iz kognitivne znanosti, nego je

uzimaju kao svoj zastitni znak.

Prisjetimo li se, uostalom, kako se i Peterli¢eva studija filmskoga vremena (1976) velikim
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dijelom vodi (proto)kognitivistiCkim preokupacijama, joS su znakovitije sljede¢e Turkovi¢eve
napomene: Bordwellovo i Carrollovo proklamiranje “kognitivisticke ere” u istrazivanju filma
Turkovi¢ ovako objasnjava: Spektakularnost je bila zajamcena dvostruko. Vezivanje uz jaku i
sveproteznu suvremenu struju kognitivistiCke znanosti zadovoljavalo je do pretjeranosti
dovedenu akademsku potrebu da se bude u toku bitnih intelektualnih struja ovog vremena,
potrebu za hvatanjem intelektualne mode, a osobito ako se ta Cini revolucionarnom, jer
potkrjepljuje dojam da je rije¢ o necem posve novom u kontekstu filmske teorije, o pristupu
(...) kaji otvara plodonosne izglede posve novom razvoju spozndgja o filmu. S druge strane,
spektakularnost je zajamcena i time Sto su vec priznati autoriteti akademsko teorijskog
pristupa napali svoju (anglosaksonsko-frankofonsku) akademsku sredinu, njezin dominantni
modus pristupa filmu[8] (Turkovi¢, 1999 b: 49).

Nadalje, premda je kod metateorijskih i programskih deklaracija teSko razluciti sto je vazna
teza a, Sto retoricko uljepsavanje vlastite pozicije, Steta je presutjeti Bordwellovu napomenu
kako bi sve o cemu govori moglo ispasti pogresno i beskorisno, jer je takva vecina teorija, a
one teorije kojima se posrecilo tek su malim dijelom u pravu, te ponegdje znaju biti korisne
(Bordwell, 1999: 17). Premda ovakva skromnost zna biti i Suplja retorika, treba naglasiti
njenu prednost u usporedbi s nekim iskazima teoreti¢ara koji ne uzimaju u obzir vlastita

ogranic¢enja i mogucnost pogreske.

KognitivistiCke su teme, primjerice, u opseznom udzbeniku filmske teorije The Cinema Book
obuhvacene zajedno s formalizmom Kristin Thompson u vrlo kratkom poglavlju o formalizmu
(Cook, Bernink 2000: 341) a, unato¢ kratkom osvrtu na naratologiju, Chatmana u toj knjizi
nismo nasli. Dakako, feminizam je, primjerice, nesto bolje prosao, pa u kazalu te knjige ima
cak 18 poduputnica na pojedine probleme kojima se feministicko proucavanje filma bavi. U
pojmovniku Key Concept in Cinema Studies (Hayward, 2002), nadalje, nema poglavlja i
natuknica o kognitivizmu, mentalnim obrascima, procesima zaklju¢ivanja odozgo ili odozdo i
drugim temama i terminima iz kognitivisticke misaone orbite, a i naratologija je viSe nego
skrto obradena (vidi, npr. na str. 257). Kada cijele teorijske Skole izostanu iz knjige o
“kljuénim konceptima” proucavanja filma, sasvim je jasno da izostavljeni koncepti ili nisu

kljucni ili ne spadaju u istu diskurzivnu praksu (u Cinema Studies).

Zadnja sugestija zapravo i nije netocna, a mogli bismo joj naci potvrdu i u ¢injenici da
kognitivisti katkada izrijekom odobravaju koristenje svojih formalistickih zapazanja za
proucavanje kulture (npr. reprezentacije zenskosti, ideoloskih uc¢inaka formi, itd.).

Pojednostavljeno: kognitivisti proucavaju filmski medij (djelovanje filmske forme na
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gledatelja, itd.), film im nije samo simptom politickih kodova, nesvjesnog, djelovanja

kapitala, drzavnih i ideoloSkih aparata i tome sli¢no.

No, nema potrebe ogranicavati se na stalno iste usporedbe i polemike izmedu filmologije,
znanosti o knjizevnosti ili filozofije. Unato¢ ¢estom ispreplitanju i medusobnim utjecajima
znanosti o knjizevnosti i filmologije, ¢ak ni mnoge potencijalno zanimljive ideje nisu ni ¢esto
ni pretjerano razradeno primjenjivane na film, a i u muzikologiji bi se vjerojatno naslo
korisnih no neiskoristenih poticaja za buduce filmoloske pokusaje. Vjerojatno bi stoga valjalo
produbiti istrazivanja medijske specificnosti i umjetnicke posebnosti na koju su ukazivali
formalisti, kao i proucavanje (transmedijskih) “dubinskih struktura”, segmentacije
cjelokupnog znacenja u kodove kod raznih ogranaka strukturalizma i semiotike; prouc¢avanja

su vrijedna i nacela organizacije filmske cjeline, i tako dalje.

Dakako, teorijske polemike o, primjerice, fokalizaciji najceS¢e ne negiraju postojanje
problema subjektivnosti pripovijedanja te potrebu analitickog rasclanjivanja tekstualnih
mehanizama i indikatora takve subjektivnosti. Mieke Bal, bivSa naratologinja i jedna od
istaknutijih stru¢njakinja iz podrucja teorije pripovijedanja u spomenutim Genetteovim
napomenama o mogucnosti shvacanja vanjske fokalizacije u odnosu na jedan lik kao
unutrasnje fokalizacije na drugi lik, vidi priznanje nemoci njegove (krute, staromodno
lingvisticki utemeljene) teorije sukobljene sa stvarnim sloZzenostima fenomena pripovijedanja
(Bal, 1992: 318-320). Nama se pak ¢ini da je to Genetteovo priznanje zapravo rjecit odgovor
kriticarima naratologije koji banaliziraju tu teorijsku Skolu, svodeci je na mehanicisticki
kostur prema kojem naratolozi (krutim tipologijama) pokusavaju rascijepiti slozene
fenomene pripovijedanja (pokusavaju totalizirajuci podrediti slozenu narativnu igru

oznacitelja krutoj diskurzivnoj mrezi jedne dubinski konzervativne teorijske Skole)...

Genette, naime, izrijekom uvida da se nefokalizirani tekst zapravo moze shvatiti kao
ekstremno slozeno fokaliziran, iskazujuci time svijest o tome da su fenomeni uglavnom
slozZeniji no Sto to izrice bilo koja analitiCka klasifikacija. Genette nije dakle ba$ sasvim
nesvjestan da govori s jedne pozicije (koja dakle nije ni apsolutna ni egzaktno potpuno
odrediva), dok bi stvari drugacije izgledale kada bi bile sagledane s neke druge pozicije.
Genetteovo je priznanje relativnosti nekih aspekata vlastite teorije sasvim u skladu s
Bordwellovim zagovaranjem istrazivanja srednje razine (Bordwell, 1996b: 26-30),
usredotocenih na konkretne fenomene (kao Sto su problemi vezani uz pripovijedanje), bez

teoretskog okvira primjenjiva na cjelokupnu ljudsku civilizaciju.

Unato¢ ambiciji strukturalizma i semiotike da na kraju balade obrazloze cijelu kulturu, moze
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se reci (barem kada je rijec o provedbi toga projekta u konkretnim istrazivanjima), kako su
sveobuhvatni i apsolutni strukturalizam i formalizam s kojim neki kriti¢ari ratuju zmajevi od
papira. Protivnici te zmajeve sami sastavljaju kako bi s njima mogli ratovati, a zapravo su
mnoge tzv. velike teorije te koje su sveobuhvatne i apsolutisticke (robinje tzv. metafizike
prisutnosti), jer razraduju neupitno temeljne i sveobuhvatne probleme Covjekove
egzistencije i drustvenih odnosa. Na veéinu razli¢itih pitanja (npr. o razliCitim vrstama
umjetnickoga izlaganja) zagovornici neke od “velikih teorija“ znaju, k tome, ponuditi
neobicno sli¢an (pace, katkada i isti) odgovor. Ako znacenje stalno izmice a oznacitelji klize,
relativne i kontekstualno odredene (i ogranicene) kada ih zauzme kriticki ili napredni

teoretiCar.[10]

U novije je vrijeme teorija pripovijedanja dosta pluralno, prilicno dijaloski orijentirano
podrucje, u kojem je bilo zanimljivih pokuSaja povezivanja naratologije i kognitivizma,
analize recepcije i konstrukcije price, istrazivanja problema filmskih emocija i drugih
vrijednih istrazivanja. Uz daljnji rad u tim podrucjima, vrijedna bi bila paznje i Sira primjena
Chatmanove metode (i drugih naratoloskih koncepcija) na analize klasika filmske
umjetnosti, kako bi se ocrtala Sto Sira panorama izlagackih moguénosti. Zanimljivo su
podrudje istrazivanja i zakonitosti filmske nasuprot knjizevnoj ili stripovskoj naraciji, a dobar
bi dio svih ovih istrazivanja mogao naci primjenu i u analizama drugih medija pogodnih za
naraciju ili njeno imitiranje. ViSe bordvelovski pravac istrazivanja bila bi, dakako, analiza
izlagackih strategija specifi¢nih za filmski medij, ¢cime bi se bolje objasnilo i na koje sve
nacine film imitira pripovjednu situaciju te kako djeluje na svoga recipijenta (ne samo u

slucajevima u kojima imitira pripovjednu situaciju).

Govoriti o sveobuhvatnosti neke teorije, dakako, proklamirana je idealizacija. No, to ne znaci
da nema smisla ulagati trud i vrijeme u pokusaj Sto Sireg i Sto iscrpnijeg analiziranja
fenomena; teoriji je takav idealizam imanentan Cak i kada se proklamira “najskromnijom” i
najmanje ambicioznom. Ve¢ smo napominjali srodnost uc¢inaka filma s uc¢incima glazbe, pa
se negdje u tom smjeru nalaze ne samo ogranicenja naratologije primijenjene na film (prva
veca prepreka na putu do nedohvatne sveobuhvatnosti), nego i potencijalno vrlo plodno
polje istrazivanja slozenosti filmskoga medija. Ta sloZena struktura medija kakvu ovdje
sugeriramo nije, dakako bit filma (koja sve u filmu iscrpljuje i kojom se moze sve objasniti),
ali jest vazan regulativan mehanizam odredivanja, primjerice, onoga Sto filmska naracija jest

(i kako djeluje na gledatelja), pa i onoga Sto filmska naracija nije.
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Zakonitosti koje bi se na ovaj nacin rasvijetlile zacijelo su i jedan od vaznijih regulativnih
mehanizama u povijesti filma, pa se vrijedi nadati ceS¢em pokusSajima pisanja filmske
povijesti iz te perspektive, za razliku od dominantnog obrasca objasnjavanja vecine estetskih
filmskih parametara i zakonitosti mijenama u drustvu, promjenama u ideologiji, proizvodnim
odnosima i tome sli¢no. Socijalne povijesti filma Cesto, naime, iskazuju sklonost socijalnom
determinizmu (naravno, dokazivom tek retroaktivno, a bas nikada iskoristivom za
predvidanja umjetnickih struktura), a umjetnost ipak ima i neke specificne norme i

zakonitosti, nesvodive na socioekonomske parametre.

BILJESKE

[1] Mnogi marksisti, medutim (npr. MacCabe), zahtijevaju “transparentnost” umjetnickih

tekstova.

[2] Zapravo je sam termin “konzervativan” vrlo konzervativan, osobito ako podrazumijeva
supstancijalisticko i transcendentalistiCko hipostaziranje drustveno-ekonomske teorije kao
kljuca za razumijevanje umjetnickih djela. Takvo su hipostaziranje, uostalom, odbacivali i

brojni marksisti.

[3] Procjenu valjanosti marksistickih teorija u socio-ekonomskoj domeni prepustit ¢emo

kompetentnima - sociolozima, ekonomistima, mozda i filozofima.

[4] O (pseudo?) racionalistickim pretpostavkama psihoanalize vidi kod Bordwella (1996: 95,
itd.), a Zizek ovako legitimira Lacana: nasuprot iskrivljene slike Lacana kao pripadnika
“poststrukturalizma” ova knjiga pokazuje njegov radikalni razilazak s
“poststrukturalizmom”; nasuprot iskrivljenoj slici o Lacanovom opskurantizmu smjesta ga u
tradiciju racionalizma. Lakanovska je teorija mozda najradikalnija suvremena verzija

prosvjetiteljstva (Zizek, 2002: 21).

[5] Carrollov je primjer to $to je Orwellova Zivotinjska farma uistinu tekst o totalitarizmu, a
takoder je uistinu tekst o staljinizmu, ¢emu ¢emo dodati jos$ neke istine. To je uistinu prozni
tekst koji uistinu govori o potlacenim Zivotinjama koje zbace ljude no imitiraju njihove

obiCaje i zakone, to je uistinu narativni tekst s alegorijskim mehanizmima, itd.

[6] Sjajan uvod u ove teorijske kontekste daju Culler (2001) i Biti (1997, 2000).
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[71 Vidi kod Warrena Bucklanda (2000) i u ¢lanku Mirka Petri¢a (2005).

[8] Vrijedi dodati Turkovi¢evu definiciju dominantnog pristupa s kojim kognitivisti imaju
problema: Rijec je o interpretativhom pristupu zadojenu “visoko spekulativnim
poststrukturalistickim, neopsihoanalitickim i slicnim poviSenim interpretativnim modama“
(isto). Termin “neopsihoanaliticki” odnosi se ovdje na lakanovsku psihoanalizu - za razliku
od tradicionalne (“prave”): frojdovske, adlerovske i, dakako, medicinske...). Ne Cini se,
medutim, smislenim govoriti o toj struji kao “neopsihoanalizi”, kad je ona u humanistici

istisnula frojdovsku Skolu te postala temelj psihoanalitickih tumacenja filma ili knjizevnosti.

[9] Dakako, Genette ne iskazuje stalno tu autoreferencijalnu svijest, no ¢ak i kad bi je htio ili

mogao stalno demonstrirati. A zasto bi se to, uostalom, i moralo ili trebalo stalno Ciniti?

[10] U ovom je kontekstu zanimljivo i spomenuto Zizekovo razlikovanje pravih teoreti¢ara od

na utemeljitelje velikih teorija. Ni filmski odvjetci velikih teorija, dakako, ne oskudijevaju

proizvodacCima zargona.
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SAZETAK

Tradicija proucavanja price obi¢no navodi Aristotela kao svoj izvor, no teorija pripovijedanja
u dvadesetom stolje¢u uglavnom se izravno zasniva na strukturalnoj lingvistici Ferdinanda
de Saussurea, potom na ruskome formalizmu te na morfologiji bajke Vladimira Proppa,
dosezima temeljnim za strukturalisticke i semiotiCke metode proucavanja prica. U
strukturalistickom je kontekstu iznikla i naratologija, specificna teorija pripovijedanja koja
pokusava opisati temeljne narativne strukture, zajednicke za price ostvarene u svim
medijima (s glavnim predstavnicima R. Barthesom, G. Genetteom, A. J. Greimasom, Tz.
Todorovom, Sh. Rimmon-Kenan, itd). Unato¢ sve razvedenijem poststrukturalistickom
proucavanju pricCe, naratologija se nesmetano razvijala tijekom 1970-ih i 1980-ih, pa se u taj
kontekst upisuje i filmsko-knjizevna naratoloska teorija Seymoura Chatmana. Filmologija je
u svom razvoju, dakako, imala razli¢it put od znanosti o knjizevnosti, pa su i novija
(poststrukturalisticka i marksisticka) stremljenja u filmologiji bila od manjega znacaja.
Tijekom 1980-ih poststrukturalisticku je teoriju filma s mjesta najznacajnije (ili barem
najglasnije) struje novijeg proucavanja filma odmijenila kognitivistiCka filmoloska Skola s
Davidom Bordwellom kao jednim od najvaznijih predstavnika. Obiljezivsi
“poststrukturaliste” kao zagovornike “velikih teorija”, kognitivisticka se filmologija
utemeljila na dosezima kognitivne psihologije, koristec¢i se, medutim i dosezima ruskoga
formalizma i knjizevnoznanstvenoga strukturalizma. Premda Bordwell odbacuje jezik i
lingvistiku kao temelj proucavanja filmske price, valja, medutim, imati na umu kako film
ipak imitira (jezicnu) komunikacijsku situaciju pripovijedanja, pa dok kognitivisti
(pojednostavljeno) proucavaju kako percipiramo film (pomoc¢u obrazaca, shema, itd.),
naratolozi proucavaju Sto se zbiva kada film imitira pripovjedacku situaciju: koje se
narativne instancije formiraju (implicitni autor, pripovjedac, adresat, implicitni Citatelj) te
kakve su sve mogucnosti filmskoga pripovijedanja (npr. pouzdano i nepouzdano
pripovijedanje, fokalizirano i nefokalizirano, pripovijedanje na viSe narativnih razina, itd.). Ti
su istrazivacki pravci oc€ito, dakle, komplementarni pa bi daljnom interakcijom (uz,
primjerice, elemente preuzete iz teorije glazbe) mogli i u budu¢nosti znatno obogacivati ne
samo teoriju nego i povijest filma, vodeci u pravcu sinteza koje nikada nisu konacne, ali je

teznja prema njima vjerojatno sastavni dio svake ozbiljnije teorijske koncepcije.
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SUMMARY

The theory of narration usually cites Aristotle as its source, although the twentieth-century
study of narration is mostly based on the structural linguistics of Ferdinand de Saussure, as
well as Russian formalism and the (morphological) study of folktales conducted by Vladimir
Propp. These foundations are crucial for the structuralist and semiotic study of narration,
and it is in the context of structuralism that the birth of narratology took place. Narratology
is a distinctive type of theory of narration, concerned with describing the deep structures
common to stories told (transmitted) in all media, with chief contributors R. Barthes, G.
Genette, A. J. Greimas, Tz. Todorov, G. Prince, Sh. Rimmon-Kenan and others. In spite of the
more aggressive and continually diverging post-structuralist theory, narratology has
continued its development, with film and literary narratology of Seymour Chatman as one of
the most prominent achievements in recent decades. Needless to say, the historical
development of filmology has not followed completely the path of the theory of literature, in
spite of the continuous contacts and mutual influences between the two fields. That is the
reason why the more recent (post-structuralist and Marxist) tendencies (although not
insignificant) have been of less importance and influence in filmology than in literary study.
The cognitivist film theory, with David Bordwell as one of the key figures, became the most
prominent school in filmology in the 1980s. Marking the advocates of post-structuralist film
studies as the proponents of “grand theories”, the cognitivist film theorists based their
method on the achievements of cognitive psychology, also relying, however, on the works of
Russian formalists and structuralist theory of literature and (to a lesser extent) of film.
Although Bordwell jettisons language and linguistics as the basis for studying film narration,
one must bear in mind that film quite often mimics the (verbal) communicative situation of
narration. So while the cognitivists basically study the ways we perceive the medium of film,
the narratologists study the phenomena that take place when the medium mimics the
narrative situation: which instances (textual figures) are formed (implied author, narrator,
addressee, implied reader, etc.). In this branch of narratology the various types of narration
in film are also studied; for example, reliable and unreliable narration, focalised and
unfocalised narration, multi-levelled narration, etc. Since these types of theory are evidently
complementary, their future contact (with, perhaps, some additional elements imported
from the theory of music) might further enrich not only the theory of film, but the history of
film as well. Naturally, the synthetic ambition of this approach can never be completely

fulfilled, but some sort of synthetic tendency is probably central to every serious theoretical
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effort.
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