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— k.— STUDENTSKI

DANIEL YACAVONE je predavac na postdiplomskom
studiju pri Filmskim studijima Sveucilista u Edinburghu
gdje je i doktorirao tezom o umjetnosti i refleksivnosti u
europskom filmu nakon 1960; magistrirao je filozofiju pri
Sveucilistu u Yorku, a diplomirao na Connecticut Collegeu.
Objavio je vise stru¢nih radova poput SPACE, THEME AND
MOVEMENT IN KIESLOWSKI'S TROIS COULEURS: Rouge (u
Studies in French Cinema, 2006). Bavi se odnosom filma
i umjetnosti, posebno slikarstva; estetikom, filozofijom
umjetnosti, tradicijama fenomenologije i hermenutike
kroz film, europskom znanstvenom fantastikom, teorijom
filmskih svjetova, filmskim vremenom i prostorom. Trenutno
drzi uvodni kolegij o europskom film i zavrsava svoju prvu
knjigu— FiLM WORLDS: A New Philosophy of Cinema as Art,
koja ¢e izaci iduce godine.
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— k.— STUDENTSKI

Filmski kriti¢ari i teoreticari ¢esto ukazuju na “svje-
tove” koje filmovi stvaraju, predstavljaju ili sadrze, kao $to
je, npr., svijet ERASERHEADA (David Lynch, 1977) ili svijet
FANNY I ALEXANDERA (Ingmar Bergman, 1982). Poput
svijeta romana ili slike, svijet filma u ovoj prevladavajucoj
upotrebi termina znadi sadrzaj ili okvir radnje ili neki drugi
formalni i tematski aspekt koji ga razlikuje od drugih filmova
na izrazit i ¢esto trenuta¢no prepoznatljiv nadin. Ipak, filo-
zofskim se terminima mnogo vise moze re¢i o filmovima kao
svjetovima ili filmovima koji obuhvacaju svjetove. Ovaj ce
¢lanak izloziti na koje nacine bavljenje temom filmskih svje-
tova zahtijeva potrebnu reevaluaciju viseznac¢nih pitanja koja
su vazna za suvremene filmske teoreticare i filozofe filma,
uklju¢ujuci odnos filmske reprezentacije i izrazajnosti, re-
fleksivnosti, prirode filmskog stila i autorstva te odnosa filma
prema drugim umjetnickim formama, kao i njihove izravne
interakcije.

Filmski svjetovi, kako ¢u pokazati, kompleksni su
dozivljajni objekti koji sadrze i simbolicku/kognitivnu i afek-
tivne dimenzije. Teorija koja teZi obuhvatiti ono $to je u njima
najprivla¢nije i najneobi¢nije mora se pozabaviti njihovim
stvaranjem, objektivnim postojanjem i subjektivnim isku-
stvom gledatelja. Ovaj tekst pokusat ¢e skicirati $iroke kontu-
re takve teorije i identificirati neke od njenih klju¢nih eleme-
nata.’! Moje razmatranje filmskih svjetova potpomognuto je
konceptima dvojice filozofa: Nelsona Goodmana i Mikela
Dufrennea.’? Dok se Goodman uglavnom koncentrira na

01 — Ovdje predstavljen koncept filmskog svijeta namjeravam dublje istra-
7iti i razloZiti, osobito u odnosu na filmski stil i autorstvo, refleksivnost te
prisutnost i upotrebu slikarstva u narativhom filmu, u monografiji koja ¢e
nastati u sklopu istrazivackog projekta postdoktorske stipendije Britanske
akademije (odrZane na Sveudilistu u Edinburghu 2007 -2010).

02 — Koliko mi je poznato, Dudley Andrews je jedini teoreti¢ar (barem $to
se engleskog govornog podrudja tic¢e) koji citira Goodmana i Dufrennea
u kontekstu filmskih svjetova. U knjizi CONCEPTS IN FILM THEORY Andrew
kratko razlaze Goodmanovu teoriju stvaranja svjetova i njegova $ira raz-
matranja o umjetnickoj reprezentaciji u odnosu na teorije filmske repre-
zentacije a usputno referira i na Dufrenneovu PHENOMENOLOGY OF AE-
STHETIC EXPERIENCE kao alternativni pogled na umjetnost i filmske svjetove
(ANDREW 1984, 40-47).




njihovo stvaranje, a Dufrenne na njihovo iskustvo, obojica
naglasavaju radikalno singularnu prirodu zatvorenih (self-
enclosed) svjetova umjetnickih djela. Svjetovi narativnog
filma takoder posjeduju ova obiljeZja $to opravdava opis
svjetova koje filmovi stvaraju i predstavljaju u suprotnosti
prema ,,obi¢nim“ fikcionalnim narativima ili reprezentacija-
ma svijeta.??

DVA ZNACENJA FILMSKIH SVJETOVA — Pocevsi od
1970-ih, kad su se mnogi filmski teoretic¢ari okrenuli od
istrazivanja prirode filma uopce, njegove srzi i konkretnog
iskustva kako bi se koncentrirali na narativni diskurz filma i
dodirne teme, o svijetu fikcionalnog filma uglavnom se teore-
tiziralo u dijegetskim terminima. To jest, viden je kao “fikcio-
nalni svijet prie” (BORDWELL 1985, 16) koji film pruza, razlicit
od ¢inova ili postupaka pripovijedanja koji mu ne pripadaju
(i koji sacinjavaju nedijegetsko). Takva perspektiva izjedna-
¢ava kvalitetu filmskih svjetova s fikcionalnim sadrzajem, s
onim $to se prikazuje u suprotnosti s onim kako se prikazuje,
zanemarujuci pritom sve $to nema veze s reprezentacijom.
Ipak, jasno je da nedijegetski elementi filma, elementi bez
ikakvog izvora u filmskoj fikcionalnoj stvarnosti, podjednako
pripadaju svijetu koji film stvara i gledateljskom iskustvu kao
i okvir radnje ili likovi. Takvi elementi mogu ukljucivati glaz-
bene dijelove, npr., TAKO JE GOVORIO ZARATUSTRA Richarda
Straussai NA LIJEPOM PLAVOM DUNAVU Johanna Straussa u
2001: ODISEJT U SVEMIRU (1968) Stanleya Kubricka; vizualni
materijal prve generacije nefilmskoga, npr., impresionisti¢-
ke i kubisticke slike u LUDOM PIERROTU (1965) Jean-Luca
Godarda ili veé postojece filmske i videosnimke, npr., filmski
zurnali o Drugom svjetskom ratu u ZRCALU (1975) Andreja
Tarkovskog. Stoga se koncept filmskih svjetova koji se podu-
dara s njihovim stvaranjem i iskustvom, bez da nepotrebno
apstrahira jedno od dvoga, ne moze ograniciti na fikcionalno
suprotstavljeno realnom, na ispripovijedano u odnosu na pi-
tanje kako je pripovijedano niti na sadrzaj ili reprezentaciju
navodno razli¢ite od forme ili izraza.

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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Manje restriktivan pogled na filmske svjetove (kakvi
se stvaraju u iskustvu gledatelja) nedavno je pokusao izloZiti
Daniel Frampton unutar svoje $ire “filmozofije”. Koristeci
se fenomenologijom i ranom formalistickom filmskom teo-
rijom, Frampton se zalaZe za postojanje “film-svijeta” koji
nastaje i “dizajnira se” onim $to on naziva “filmskim umom’
(ekvivalent samom filmu) kao posljedica “filmske misli” (ili
“premisljanja”) o likovima i situacijama u kojima se nalaze
(FRAMPTON 2006, 7). Frampton ispravno prepoznaje po-
trebu za konceptom filmskih svjetova koji ne zanemaruje
“filmsko” u korist reprezentiranog sadrzaja (FRAMPTON 2006,
5). Naglasava i “transfigurativnu” prirodu filmskih svjetova
koja ih razdvaja od “stvarnosti” i u tome nalazi objasnjenje
za njihovu samosadrzanost i samodefiniranost (FRAMPTON
2006, 5). Ipak, Framptonov pojam “osnovnog filmskog svi-
jeta” reprezentacije (FRAMPTON 2006, 7) koji se preobrazava/
oblikuje posredstvom filmskog uma problematican je zbog
pretpostavke da zivoti ili percepcije likova u ve¢ini slucajeva
odreduju prirodu svijeta koji film predstavlja (umjesto da su
sami njime odredeni), zbog svog “anti-refleksivnog” odmaka
(FRAMPTON 2006, 110) i zamjene prisutnosti i namjera re-
datelja impersonalnim ¢iniocem filmskog uma.* Cak i u
slucaju gledateljeva konkretna iskustva filma, izostavljanje
stvaraoca filmskog svijeta iz njegova/njezina djela moze u

”

03 — Razlike izmedu ontologije filma Stanleya Cavella kako je izloze-
na u njegovoj knjizi THE WORLD VIEWED: Reflections on the Ontology of
Film, i koncepta filmskih svjetova izlozenih u ovom tekstu odrazava se u
Cavellovoj tvrdnji da filmovi, zahvaljujuci svojoj utemeljenosti na fotogra-
fiji, za razliku od ostalih tipova umjetnickih djela predstavljaju svijet. Kao
argument u korist ove premise navodi, primjerice, klasi¢nu realisti¢ku teori-
ju Andréa Bazina i ostalih koji tvrde: dok slika ‘jest svijet’, fotografijaje “od
svijeta”(CAVELL 1971, 24). Iz razloga koji ée postati jasni Cavellova osnovna
distinkcija u suprotnosti je s mojom teorijom filmskih svjetova, koja bez
obzira na to prepoznaje temeljne razlike izmedu statickih svjetova slika i
vremenskih svjetova filmova.

04 — Vidi FRAMPTON 2006, 75. lako se slazem s Framptonovom tvrdnjom
o vaznosti filmskog svijeta koji uvijek iscrpljuje namjere i moguénosti pred-
vidanja redatelja, stav po kojem je redatelj (umjesto filmskog uma) uzro¢no
odgovoran za filmski svijet pa sam svijet time nije svodiv na zivot i/ili namje-
re redatelja nije ni po ¢emu u kontradikciji s Framptonovim konceptom.




konac¢nici potkopati jedinstvenost i drugost koju Frampton
s pravom pokusava pridati filmskom svijetu. Jake i potenci-
jalno slabe tocke Framptonova dobrodosla koncepta “film-
svijeta” (filmworld) ukazuju na neka od osnovnih teorijskih
pitanja s kojima se potencijalna teorija filmskih svjetova mora
uhvatiti u kostac, uklju¢ujuéi odnos izmedu reprezentacije
i ekspresije, transformacijsku narav filmskih svjetova (loci-
ranu u transformacijskim kapacitetima filmskog medija i u
kreativnoj redateljskoj uporabi filmskoga medija), ali i auto-
refleksivnu dimenziju filma.%> Takoder, treba obratiti pozor-
nost na odnos izmedu pojedinih filmskih svjetova.

Predlazem dva nacina na koja se filmski svjetovi
u ovom prosirenom smislu mogu teoretizirati i na koja se
pritom spomenutim pitanjima moze pristupiti. Prvo, filmske
svjetove mozemo “izvana” promatrati kao simbolicke objekte
koji se mogu podvréi analizi s naglaskom na transformacij-
skoj prirodi njihove reprezentacije. Drugo, mozemo ih sagle-
dati “iznutra” kao afektivna iskustva s viemenskom dimen-
zijom koja se ne mogu pojednostaviti, s fokusom na prirodi
njihova izrazaja koja omogucuje udubljivanje (i funkcionira
prvenstveno na osnovi intuicije). Goodmanova kognitivi-
sticka teorija umjetnic¢kog “svjetotvorstva” koja se koncentri-
ra na stvaranje, percepciju i analizu svijeta umjetnic¢kog djela
kao simboli¢kog objekta moze nam posluziti u istrazivanju
filmskih svjetova na prvi nacin, dok nam Dufrenneova fe-
nomenologija estetskog iskustva, usmjerena na subjektiv-
no iskustvo svijeta umjetnic¢kog djela kao estetskog objekta,
moze pomoci u konceptualizaciji filmskih svjetova u drugom
smislu koji se prvenstveno odnosi na njihovu fenomenolosku
dimenziju, dimenziju prvog lica. Kao $to ovaj opis sugerira,
modeli stvaranja i iskustva filmskih svjetova koji ¢e iz toga
proizadi trebaju se promatrati kao komplementarni, a ne me-
dusobno iskljucivi.

FILMOVI KAO STVORENI SVJETOVI OBJEKTI — U
svojoj knjizi WAYS OF WORLDMAKING (1978) pokojni ame-
ricki analiti¢ki filozof Nelson Goodman tvrdi da su zna-
nost, jezici i umjetnost produkt razli¢itih konceptualnih/

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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simbolickih sustava koji stvaraju svjetove (ili verzije svjetova)
vodedi se pritom funkcioniranjem vlastitih kategorija i temat-
skih okvira.?® Svjetovi se sastoje od simbola koji funkcioniraju
u skupinama unutar veéih sustava, od kojih svaki predstavlja
razlic¢itu, potencijalno istinitu ili “ispravnu” verziju “svijeta”
ili toga “kako stvari stoje” (GOODMAN 1978, 3). Svjetovi su u
pravilu nesumjerljivi.?” Kad se radi o umjetnosti, ne moze
dodi do “prijevoda” iz jednog umjetnickog svijeta u drugi -
primjerice, iz van Goghova svijeta, koji predstavljaju njego-
ve slike, u Rafaelov— osim po cijenu ispustanja onoga $to
svaki ¢ini jedinstvenim (GOODMAN 1978, 3). U svakom svijetu
ili svjetotvornom sustavu ono sto se opisyje ili predstavlja
nuzno je povezano s onime kako se opisuje ili predstavlja.
Klju¢an je Goodmanov naglasak na nastajanju svje-
tova iz “drugih starijih svjetova’, pri ¢emu se njegova teorija
odnosi na transformacije i odnose medu svjetovima, a ne na
inherentno svjetovima opisanim u izolaciji (GOODMAN 1978,
7). Stoga je svjetotvorstvo u umjetnosti prije svega proces
“prerade” (GOODMAN 1978, 6) pri ¢emu se svjetovi postoje-
¢ih umjetnickih djela (i ostalih vaznih simboli¢kih svjetova
ili svjetskih sustava) i konvencije koje su ta djela ustanovila
osobitim stilom transformiraju u nov umjetnicki svijet ¢iji

05 — Kao $to, primjerice, mnogi Godardovi filmovi iz 1960-ih pokazuju,
(auto) refleksivni aspekti filmskog svijeta i priznavanje (bilo direktno ili in-
direktno) redatelja (npr. Godarda) kao njegova stvaraoca, ¢esto se pojavljuju
zajedno i simultano se iskazuju unutar filma. Naravno, gledateljevo iskustvo
autorefleksivnih ukazivanja jest ili moze biti znacajan dio konkretnog isku-
stva filmskog svijeta i potpuno razumijevanje takvih intervencija zahtijeva
predznanje o redatelju i vjeru u njega kao stvaraoca filmskog svijeta, nasu-
prot Framptonovoj tvrdnji da takvo znanje moze ili treba biti uklonjeno iz
filmskog iskustva ne bi li mu se ostalo dosljedno i kako bi “zapocelo ¢isto
razumijevanje filmskog razmisljanja” (FRAMPTON 2006, 75).

06 — Goodman takav pristup naziva “analitickom studijom tipova i funkci-
ja simbola i sustava simbola” (GOODMAN 1978, 5) i ponajvi$e ga zanima “vise
stvarnih svjetova” za razliku od “moguéih” ili “alternativnih” svjetova koje
analiti¢ki filozofi nerijetko razmatraju (GOODMAN 1978, 2).

07 — Zato $to ne postoji na¢in na koji bi se skupina “ispravnih” (to jest, za-
nimljivih i unutar sebe koherentnih) verzija svjetova mogla svesti na jedan
set simbola ili koncepata, a koji ne bi imao veze s predkonceptualiziranom
stvarno$¢u vise od samih verzija (GOODMAN 1978, 11).




“primjer” ¢ini upravo samo djelo jer je “uzorak” tog svijeta
(Goodman 1978, 1-12).° Goodman predlaze pet osnovnih
simboli¢kih procesa (koji ¢esto funkcioniraju u kombinaciji)
ukljucenih u stvaranje svjetova iz drugih svjetova: “sastavlja-
nje i rastavljanje”, “isticanje”, “sredivanje”, “brisanje i dopu-
njavanje” i “izobli¢enje” (GOODMAN 1978, 7-17).

Sudimo li po ovom kratkom pregledu, iznenadu-
je sto Goodman spominje film tek jednom u svojoj knjizi
NACINI SVJETOTVORSTVA, referirajudi pri razmatranju priro-
de umjetnickog stila na prepoznatljivi “stil ili potpis Alaina
Resnaisa” i implicirajuci da se radi o nadinu svjetotvorstva
(GOODMAN 1978, 34). Naravno, vec¢ina narativnih filmova
razlikuje se deiktickom prirodom svoje filmske reprezenta-
cije od tradicionalnih umjetnosti slikanja i crtanja na koje
se Goodman uglavnom koncentrira. Koji god ontoloski ili
estetski znacaj tome pridamo, jasno je da je uzro¢na veza
izmedu snimljenog objekta i njegove uhvacene i projicirane
slike vise od “puke” sli¢nosti ili konvencionalne asocijacije.’®
Prema Goodmanu, kao ve¢ postojec¢i materijali za stvaranje
umjetnickih svjetova mogu posluziti sve simbolicke verzi-
je stvarnosti dostupne umjetniku u danom vremenu i pro-
storu i uobli¢ene u svjetove, podjednako umjetnicke kao i
one koje to nisu. Ipak, kad se radi o filmu, izvor nisu samo
dane simbolicke reprezentacije stvarnosti koje pruzaju ma-
terijal za umjetnicku transformaciju, ve¢ i dinamicni ljudi,
mjesta i predmeti neovisne egzistencije koja se ¢esto opire
redateljevom uspostavljanju kontrole. (Slikari se takoder
mogu posluziti izgledom ili osobinama stvarnih predmeta
ili ljudi te u tom smislu ovisiti o njima, no u ve¢ini sluca-
jeva na znatno manje izravan i aktivan nadin od redatelja.)
Takva interakcija redatelja i stvarnosti duhovito je dramati-
zirana u emotivnom portretu reziranja, u filmu AMERICKA
NOC Francoisa Truffauta, ¢iji se naslov odnosi na filmi¢no
stanje stvari u pravom svijetu koje se koristi da bi se prikazala
njegova suprotnost na ekranu!® (u jednom svijetu). Pritom
se redatelj mora muciti kako bi stvorio umjetnicki zanimljiv,
dvodimenzionalan filmski svijet iz trodimenzionalnih stvari
i bica koja se pojavljuju pred kamerom: u dovrsenom filmu
snimljene stvari i bi¢éa mogu biti prepoznatljive kao takve (tj.

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]




o
=
(=]
N
9]
<
4
@
Q
~
Ay
o)
I
[==]
=)
=
-1
)
=
=
=)
Z
=
<
R~
=)
5
=]
M
=)
4
>
3]
N
=
4
M
=
%]
o
4
>
3]
N
=
4
¥
<
N
a
A
©]
°2]
<
9]

— k.— STUDENTSKI

kakve postoje izvan filma), no ipak su u filmu transformirane
u nesto drugo.

Iz istih razloga druga filmska i umjetnicka djela, ne-
ovisno o tome radi li se o slikama, lirskim pjesmama, skul-
pturama itd., i u izvjesnoj mjeri njihovi svjetovi, mogu biti
dio “filmi¢ne” stvarnosti filmskog djela (dok samo djelo moze
vige ili manje ukazivati na tu ¢injenicu). Naravno da filmovi,
kad se radi o svijetu umjetnosti, nisu jedinstveni po svojoj
sposobnosti potpune ili djelomi¢ne inkorporacije drugih
umjetnickih djela. Ipak, s obzirom na fotografsku i vremen-
sku dimenziju filma, moguénosti montaze i zvu¢nog zapisa,
filmski medij je osobito sklon takvom posudivanju ili, mogli
bismo re¢i, citiranju. Redatelji poput Godarda, Tarkovskog,
Petera Greenawayja i Raula Ruiza dosljedno pokazuju
kako formalne i tematske dijalektike koje proizlaze iz spaja-
nja isudaranja ve¢ postojecih filmskih i umjetnickih svjetova
svec¢im filmskim svijetom koji ih sadrzi, ali i iz sudara unutar
veceg svijeta, mogu same po sebi biti klju¢an princip stvara-
nja filmskog djela.

Uzmemo li u obzir ove inherentno filmske osobine,
koja je uopce osobita vaznost Goodmanove teorije svjeto-
tvorstva za stvaranje filmova? Takoder, kako njegovih pet
procesa simboli¢ke transformacije moze upravljati stvara-
njem filmskih svjetova? Da bi mogli pruziti ikakvo objasnje-
nje filma, Goodmanovih pet procesa trebalo bi moc¢i obja-
sniti transformacijsku mo¢ stvaranja filma i njene formalne,
reprezentacijske i refleksivne aspekte. To jest, objasniti: (a)
kako film koristi ustanovljene estetske i tehnic¢ke konvencije
kako bi iz njih stvorio nesto novo, (b) kako film transformi-
ra prirodu ili percepciju “filmi¢ne” stvarnosti koju pruzaju

08 — Tako je, primjerice, “Degas slikom Zene koja sjedi uz rub slike i gleda
van zanemario tradicionalne standarde kompozicije i primjerom pruzio nov
nadin videnja, tj. ustrojavanja iskustva” (GOODMAN 1978, 137).

09 — Naravno da digitalna filmska tehnologija mijenja taj odnos i narativni
film (u $irem smislu) ne mora biti temeljen na snimljenom materijalu, pa
¢ak ni na kameri.

10 — Naslov Truffautova filma odnosi se na snimanje no¢nih scena tijekom
dana uporabom posebnih filtara.




kamera i zvu¢ni zapis (a koja moze ukljucivati druge filmove
i umjetnicka djela) i $to to moze znaditi za reprezentaciju te
(c) kako je filmski svijet smjesten, ili se smjesta u odnosu na
druge filmove, kao i u odnosu na filmsku povijest i praksu, $to
pripada aspektu (auto)refleksivnosti i onome $to ¢u nazvati
“interfilmskim” ! elementima filmova. Posljednja kategorija,
interfilmsko, moze se odnositi na izravno referiranje filmova
jednih na druge, njihovu upotrebu i preradu poznatih Zanrov-
skih elemenata ili na remake: bili oni neposredni, npr., svijet
pSTHA (1998) Gusa Van Santa koji proizlazi iz PSTHA (1960)
Alfreda Hitchcocka ili apstraktniji, npr. mastovite prerade
Hitchcockove VRTOGLAVICE (1958) u MJESTU OPROSTAJA (LA
JETEE, 1962) Chrisa Markera i RIJECI SUZHOU (2000) Yea
Loua.

lako ne Zelim sugerirati potpunu podudarnost svakog
Goodmanova simboli¢kog procesa s pojedinim tehni¢kim
elementima filma ili sustavima tih elemenata— s$to bi bilo
suviSe nategnuto jer iste osnovne tehnicke elemente koriste
redatelji vlastitih, jedinstvenih filmskih stilova i oni mogu,
u kontekstu veceg svijeta koji grade, imati razlicite efekte
ili znacenja— posve je opravdano poistovijetiti ih s nekim
karakteristi¢nim osobinama i uporabama filmskog medija
dostupnim redateljima kao stvaraocima svjetova.

Primjerice, Goodmanov prvi proces, ujedno i pro-
ces najsireg dosega, sastavljanje/rastavljanje, ocigledno je
vazan za filmsku mizanscenu, u najsirem smislu rijeci, pa se
vise-manje poklapa s, npr., filmskim uokvirivanjem i raska-
driranjem u teoriji Gillesa Deleuzea. Goodmanove defi-
nicije sastavljanja (kojom samosadrzane cjeline nastaju “od
dijelova te ¢lanova i podrazreda, od kombiniranja obiljezja u
skupove”) i rastavljanja (tj., podjele sastavnih dijelova anali-
zom koja rastavlja “vrste” u “podvrste” i “sastavna obiljezja”)
(GOODMAN 1978, 7) srodne su Deleuzeovim definicijama
uokvirivanja/raskadriranja kao “zatvorenog sustava” ¢iji “di-
jelovi pripadaju razli¢itim setovima koji se konstantno dijele
u podskupove ili su i sami podskupovi Sireg skupa” (DELEUZE
1986, 16).!2 Goodmanova druga kategorija, isticanje, pita-
nje je naglaska: koliko pojedina obiljezja prisutna u nekoj
umjetnosti ili svakodnevnom svijetu dobivaju pozornosti

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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drugdje. Na razini tehnickih elemenata filma isticanje moze
biti povezano s pitanjem kako se ono unutar okvira stavlja “u
prvi plan” ili ostaje “u pozadini” (doslovno i metaforicki) uo-
kvirivanjem, pokretom, planom, izborom objektiva i fokusa
ili montazom.

STRADANJE IVANE ORLEANSKE (LA PASSION DE
JEANNE D'ARC, 1962) Carla Theodora Dreyera i SUPENJE
IVANI ORLEANSKOJ (PROCES DE JEANNE D' ARC, 1962) Roberta
Bressona ilustracija su filmskog isticanja koje se, izmedu
ostaloga, ocituje u razlikama u sastavljanju i rastavljanju. U
analizi Deleuzea i drugih teoreti¢ara, Dreyerovo STRADA-
NJE, prikazujuci Ivanu kao mucenicu u zanosu, koristi duge
krupne kadrove u kojima dominira prisustvo izrazajnih lica
pa je predstavljeni prostor ujedinjen. Bressonov PROCES,
pak, u prikazu Ivane kao buntovne zatvorenice koristi srednji
plan i kadrove koji suprostavljaju govornike te “raskadriranji-
ma” stvara fragmentiran prostor (DELEUZE 1986, 108). Prikazi
sudenja i pogubljenja Ivane Orleanske obojice redatelja
kreativne su interpretacije iste povijesne figure i dogadaja
posredstvom razlicitih formalnih i tematskih naglasaka (pri
¢emu su forma i tema neraskidivo povezane). U ovom slucaju,
Bressonov svijet IVANE ORLEANSKE svjesno je (mogucde i ne-
svjesno) temeljen na Dreyerovu od kojeg kreativno odstupa,
jednako kao i na svakom drugom povijesnom ili umjetnic-
kom izvoru. Takoder, DJEVICA IVANA (JEANNE LA PUCELLE,
1994) Jacquesa Rivettea zasniva se na Dreyerovu kao i na
Bressonovu filmu. Sva tri filma s istom povijesnom temom
predstavljaju filmske svjetove organizirane u razliite vrste,
nista manje no $to je slucaj s verzijama iste epizode iz KRI-
STOVA ZIVOTA u Rembrandta i Pierra della Francesce u
Goodmanovoj analizi (GOODMAN 1987, 11).

11 — U ovom kontekstu, umjesto da referiram na “intertekstualni” aspekt
filmova (termin koji pripada strukturalistickoj i semiotickoj filmskoj i knji-
Zevnoj teoriji) koristit ¢u neutralniji i konceptualno slabije optere¢en pojam
“inter-filmsko”.

12 — Odnos izmedu koncepta filmskih svjetova predstavljenog ovim tek-
stom i Deleuzeove filozofije filma kompleksna je tema kojoj se zelim po-
svetiti u buduéim istraZivanjima.




Filmski svjetovi tako mogu biti grupirani u konste-
lacije ili galaksije (u ovom slucaju, radi se o galaksiji posve-
¢enoj Ivani Orleanskoj) u konstantno bujaju¢em svemiru
filmske povijesti, s drugim “satelitskim” svjetovima koji se
roje oko njih.!? Svjetovi svake skupine dijele zajednic¢ke mate-
rijale (u ovom slu¢aju dominantno tematske naravi) pomocu
kojih nastaju razlidite i jedinstvene simbolicke forme. Ipak,
u ovoj $irokoj nominalisti¢koj perspektivi naglasak se stavlja
na diferencijalni odnos izmedu pojedinih filmskih svjetova i
na rezultat njihovih simboli¢kih transformacija, umjesto na
slicnosti koje postoje i ostaju nakon transformacija (tj. sli¢-
nosti u obliku zajednickih znakova, kodova ili diskurza, na
koje se naglasak stavlja u semiotickim i strukturalisti¢kim
teorijama knjizevne i filmske intertekstualnosti). Drugim
rije¢ima, u skladu s naglaskom na “stvaralackom” aspektu
filmskog svjetotvorstva, glavni fokus komparativne analize
filmskih svjetova stavljen je na novu upotrebu postojecih ili
zajednickih materijala u pojedinim filmskim svjetovima kao
samosadrzanim ili samodefiniraju¢im cjelinama, umjesto na
prirodu koristenih materijala.

Vratimo li se na Goodmanovih pet procesa, pre-
ostala tri — sredivanje, brisanje/dopunjavanje i izoblice-
nje—mogu se transponirati na film na sli¢an nacin s ob-
zirom na pojedina formalna filmska obiljezja. Neka od tih
obiljezja mogu biti iskljuc¢ivo filmska, no kad ih promatramo
iz makroskopskog gledista simbolickog svjetotvorstva, dijele
sli¢nu transformacijsku funkciju kao i obiljezja slika, crteza
ili skulptura. U usporedbi s intertekstualnim pristupima ce-
stima u filmskoj teoriji, istraZivanje o stvaranju i objektiv-
nom postojanju filmskih svjetova poduprto Goodmanovim
procesima, kao i njegovom sirom simboli¢ckom kategorijom
egzemplifikacije, moze omoguditi dublje razumijevanje
konstruiranja filmskih svjetova jednih iz drugih i, malo
opcenitije, pruziti odgovore na pitanja kako i $to filmovi
mogu transformirati. Istovremeno, u suprotnosti s nac¢elima
“Cistog” filma, koristene kategorije nisu inherentne filmskom
mediju, ve¢ su apstraktne i fleksibilne do razine koja omo-
gucuje usporedbe izmedu pojedinih filmskih svjetova, ali i
drugih tipova umjetnickih svjetova. Primjerice, paralela koju

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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Jacques Ranciére povlacdi izmedu Bressonovih filmova i
Flaubertove MADAME BOVARY referirajudi na tip “slikovito-
sti” koju dijele u odnosu na ostala filmska i knjizevna djela
(RANCIERE 2007, 2-6).14

No, ovakav pogled na filmove kao stvorene svjetove
objekte nije samo apstraktan teorijski konstrukt. Kao sto je
slucaj i s AMERICKOM NOCI, velik broj filmova koristi stvara-
nje vlastitog filmskog svijeta (djelomice ili u potpunosti) i
filma samog kao temu. Takvi filmovi autorefleksivno drama-
tiziraju procese filmskog svjetotvorstva kao simboli¢ne tran-
sformacije (kako taj termin koristi Goodman) pa ih moZzemo
promatrati i kao primjer sireg konstruktivistickog pogleda
na umjetnicko stvaranje kao ponovnu tvorbu po pravilima
Goodmanovih pet procesa.

Relativno nedavan primjer PET OPSTRUKCIJA (2003)
Larsa von Triera istraZivanje je svjetotvorstva u (Siroko defi-
niranom) narativnom filmu koje se inovativno odvija unutar
strukturnih granica dokumentarca. U filmu von Trier stupa
u natjecanje s danskim eksperimentalnim i dokumentarnim
redateljem Jorgenom Lethom (jedan od von Trierovih
uzora), pri ¢emu Leth mora pet puta iznova stvarati svoj
razigrani, lazno antropoloski, kratki film SAVRSENI COVJEK
(1967) svaki put po pravilima koja propise von Trier, a koja se
odnose na lokaciju, dopustene tehnike pa ¢ak i rod (igrani vs.
animirani film, itd.). Uz svih pet novih verzija, film ukljucuje i
kadrove iz originalnog SAVRSENOG COVJEKA na mjestima pri-
jelaza iz jedne u drugu novu verziju. Dakle, dani filmski svijet
koji se ponovno tvori ukljucen je u vedi, urednicki nastrojen
svijet samog filma u kojem Leth i von Trier gledaju nove
verzije, raspravljaju o njima i u kojem von Trier postavlja slje-
dedi izazov. Kad bismo detaljno proucavali PET OPSTRUKCIJA,

13 — Godardov film ZIVJETI SVOJ ZIVOT (VIVRE SA VIE, 1962), koji sadrzi
scenu iz STRADANJA IVANE ORLEANSKE i sugerira nekolicinu metaforickih
paralela izmedu Ivanina Zivota i Zivota glavne junakinje, jedan je od takvih
satelitskih svjetova u odnosu na razradenu galaksiju Ivane Orleanske.

14 — V. Ranciéreovu kritiku esencijalistickih pojmova “Cistog” filma te
njegovu diskusiju o Bressonovim filmovima kao njihovoj suprotnosti u
THE FUTURE OF THE IMAGE (RANCIERE 2007, 2-6).




mnoge kreativne odluke i transformacije koje su na djelu u
stvaranju svake nove forme svijeta SAVRSENOG COVJEKA iz
filmskoga materijala originala ili kao izravan odgovor na nj
(kao i na neposredno prethodece verzije SAVRSENOG COVJE-
KA) mogle bi se proucavati po nac¢elima Goodmanovih pet
procesa. Ovaj film uopée provokativno pokazuje dinamiku
filmskog stvaranja kao ponovne tvorbe u kontekstu potica-
ja i usmjeravanja redateljeve kreativnosti do koje dolazi u
odnosu na ranije ustanovljene, ve¢ postojece granice. Dok je
u von Trierovom slucaju takva dinamika posve uskladena s
njegovim uobic¢ajenim metodama rada koje podrazumijevaju
sustav samonametnutih restrikcija, ona je i simbol ogranice-
ne prirode sveukupnog filmskog stvaralastva. Za Goodmana
je ona ujedno i simbol sveukupnog umjetnickog stvaralastva,
u mjeri u kojoj je stvaranje ograni¢eno na kreativno preobli-
kovanje ve¢ postojeceg svjetotvornog materijala (koji, pak,
pruzaju znacajni postojeci simbolicki svjetovi ili verzije svje-
tova i ono $to je njima organizirano).

Kao $to pokazuju metafilmski primjeri filmova poput
PET OPSTRUKCIJA, postoji viSe nac¢ina na koje se filmski svje-
tovi (kao simboli¢ki objekti) mogu smatrati preobrazavaju-
¢ima do stupnja koji ih izdvaja i razlikuje od njihovih (poten-
cijalno zajednickih) izvora ili sastavnih dijelova: neovisno o
tome jesu li oni preciznije definirani kao drugi umjetnicki
ili filmski svjetovi, mogu¢i tehnicki elementi filma ili pojave
ljudi, mjesta i predmeta koji pripadaju nasim svakodnevnim
iskustvenim svjetovima. No priroda filmskih svjetova nije ni
priblizno iscrpljena njihovom transformacijskom dimenzi-
jom ili njihovom objektivnom simboli¢kom naravi.

FILMOVI — OBUZIMAJUCA ISKUSTVA SVJETOVA — Za
razliku od slika, filmovi kao estetski objekti imaju realnu vre-
mensku dimenziju i karakter dogadaja. Ta osobina omogu-
¢uje filmovima da budu i da pruze obuzimajuda i afektivna
iskustva izvan simboli¢kog i perceptivnog (u uZzem smislu
rije¢i) u mjeri koju slike i skulpture, primjerice, u pravilu ne
doseZu (bez obzira na to koliko nas perceptivno i imagina-
tivno mogle zaokupiti). Filmovi su svjetovi na vise nacina

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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ili na razli¢ite nac¢ine u odnosu na nefilmska i atemporalna
djela, pri ¢emu se osobito isti¢u izrazajni i afektivni u¢inci na
koje ne mozemo dosljedno primijeniti Goodmanovu teoriju
svjetotvorstva jer je ogranicena na simboli¢ko i kognitivno
(kao aspekte koji se mogu formalizirati i sistematizirati na
objektivan nacin).!®> Egzistencijalna fenomenologija umjet-
nickih svjetova francuskog filozofa Mikela Dufrennea kon-
centrira se na izraz i estetski objekt, i ¢ini mi se da moze
pruziti izrazajnu i iskustvenu komponentu koja nedostaje
Goodmanovoj teoriji umjetnickih svjetova.

U FENOMENOLOGIJI ESTETSKOG ISKUSTVA Dufrenne
uspostavlja dvije osnovne podjele.t® Prva je izmedu umjet-
nic¢kog djela i estetskog objekta. Dok je umjetnic¢ko djelo
fizicki predmet, “empirijska stvarnost u kulturalnom svije-
tu’, estetski je objekt konkretno iskustvo umjetnickog djela,
njegov ostvareni “osjetilni” potencijal (DUFRENNE 1973, 16).
To je prvo i primarno u (potencijalnom) procesu udaljavanja
od empirijske stvarnosti i svakodnevnog koje izaziva estetski
objekt utjecudi na stav promatraca, udaljavanje koje iskustvo
objekta obogacuje samosadrzanoséu i uranjanjem.

Dufrenneova druga klju¢na podjela odnosi se na
“prikazane” (represented) i “izrazene” svjetove umjetnickog
objekta. Prikazani svijet stvara ili ukljuc¢uje reference na ono
$to je izvan njega, ili, drugim rije¢ima, na ono $to “znadi” u

15 — lako Goodman pokusava obuhvatiti umjetnicki izrazaj u svojoj teoriji
svjetotvorstva, objasnjavajuci ga kao simbolicki proces slican egzemplifika-
ciji (GOODMAN 1978, 27-32), Cesto ponavljan prigovor ¢jelokupnoj njegovoj
filozofiji umjetnosti nedostatak je pozornosti koju pridaje manje kognitiv-
nim aspektima umjetnickih djela i njihovim svjetovima: osobito onim as-
pektima (o¢igledno vaznima za vremensku formu filma) koji se odnose na
osjecaj, raspolozenje ili druge manje opipljive kvalitete ¢ije razumijevanje ili
prepoznavanje moze imati jednako (ili vise) veze s “intuicijom”, “osjecanjem”
kao i “gledanje” ili “znanje” koji proizlaze iz podrobne stilske analize djela.

16 — FENOMENOLOGIJA ESTETSKOG ISKUSTVA prvi je put objavljena na
francuskom kao PHENOMENOLOGIE DE L'EXPERIENCE ESTHETIQUE (Pariz:
Presses Universitaires de France, 1953), a prevedena je na engleski 1973. Kako
$to naglasavaju Monroe Beardsley, Eugene Kaelin i ostali, ovo je djelo
znacajan doprinos egzistencijalnoj fenomenologiji i estetici, neovisno o
¢injenici da Cesto ostaje u sjeni Merleau-Pontyeve ili Sartreove teorije
umjetnosti, na koje se poziva nudedi istovremeno alternativu njihovim uvi-
dima (v. BEARDSLEY, 1966, 371-372 i KAELIN, 1966, 359 —385).




konvencionalnom smislu rije¢i. To se ne odnosi samo na,
primjerice, prikaz ljudi, mjesta i predmeta u filmu, ve¢ na
prikaz objektivnog prostora i viemena unutar kojih su stvari
i bica smjesteni.!” Ova “gola reprezentacija” osigurava svije-
tu estetskog objekta “normu objektivnosti” i svijet koji je, u
slu¢aju romana, na primjer, “zajednicki likovimaii ¢itateljima’
(DUFRENNE 1973, 175).'8

No, iako omogucuje potrebnu pozadinu unutar koje
i u odnosu na koju likovi, primjerice, mogu djelovati, pruza-
juci yjedno i objektivan prostorno-vremenski red, Dufrenne
tvrdi da je reprezentirani svijet estetskog objekta, ¢iji filmski
ekvivalent, kao $to smo vidjeli, kritic¢ari i teoretic¢ari nerijetko
smatraju jedinim svijetom filma, u najboljoj verziji, pseudo-
svijet. Prikazani svijet mozZe biti obiljezen “distancom koja
razdvaja stvarno od prikazanog’, simboli¢ckom distancom
koju Goodmanovo svjetotvorstvo naglasava, ali je sam po
sebi lisen stupnja potpunosti i samodostatnosti, originalno-
sti i posebnosti koji je nuzan da bi se o njemu moglo govoriti
kao o pravom (estetskom) svijetu (DUFRENNE 1973, 176).'°
Izraz pruza estetskom objektu “osjecano jedistvo” koje je, po
Dufrenneu, karakteristi¢no za dozivljene svjetove umjetnic-
kih djela, a izvor mu je u konkretnom iskustvu svjetova nasih
svakodnevnih Zivota (DUFRENNE 1973, 177).

Iako mu mozda pridonosi, izraz u ovom pogledu nije
ogranicen na pojedini osjecaj ili emociju koju dani objekt,
dogadaj ili lik u filmu, npr., mogu prenijeti i koju gledatel;
prepoznaje i/ili osjeca, ve¢ je sinteti¢no ili Gestalt-svojstvo
djela kao cjeline koje se nalazi u objektima i bi¢ima, ali “im
ne pripada kao njihovo vlastito” osim ako ga sami ne uzro-
kuju (DUFRENNE 1973, 168). Dufrenne opisuje takav izraz ili
“osjecanje svijeta” kao “iznenadni vanjski, neosobni princip
zbog kojeg kazemo da je atmosfera naelektrizirana” ili da se
osjeca “sre¢a u zraku” (DUFRENNE 1973, 168). Na taj nadin
reprezentirano i izrazeno, sjedinjeni stilom koji ih spaja u
iskustvenu cjelinu, zajedno stvaraju potpuni svijet estetskog
objekta (DUFRENNE 1973, 185).2°

Bez obzira na to $to Dufrenne svoje primjere nalazi
uglavnom u slikarstvu, glazbi i knjizevnosti, on za razliku od
Goodmana razmatra reprezentacijski aspekt filmskog djela,

”

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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vjerojatno zato $to svojstva filmskog medija koja se ¢esto
promatraju kao realisti¢na, ukljuc¢ujudi i deikticki aspekt te
pokret u vremenskoj dimenziji, mogu odavati dojam aprior-
nog privilegiranja reprezentacije u odnosu naizraz, pri ¢emu
prvo uvjetuje drugo. No umjesto da film vidi kao iznimku u
svojim teorijama o estetskom objektu i njegovu svijetu, tvrdi
da “zadatak filma koji odgovara njegovim tehnic¢kim svojstvi-
ma koristi sve slikovne moguénosti kako bi prosirio repre-
zentacijsko polje do dimenzija svijeta” (DUFRENNE 1973, 175,
moj kurziv). Filmovi se stoga ne bi trebali oslanjati na svoju
fotofilmsku iluziju i njihovi bi stvaraoci trebali biti svjesni da
se “umjetnost ne treba sramiti svog medija i svojih granica.
Film moze prosiriti nasu viziju bez pribjegavanja ‘varanju”
(DUFRENNE 1973, 175).

Na pravom smo putu slijedimo li Dufrenneov savjet
o razlici izmedu ,iluzionisti¢ke” sposobnosti filmova (kao
svjetova) i njihove pretezno estetske funkcije (¢ak i ako joj
Liluzionisti¢ka“ sposobnost doprinosi). Stovise, pojam svijesti
o mediju koji Dufrenne naglasava, spremnost prihvac¢anja
inherentnih estetskih ogranicenja kao i inherentnih sposob-
nosti medija koju iskazuje dio filmskog djela (ili njegov autor)
omogucuje postojanje (auto)refleksivne dimenzije doZivlje-
nog filmskog svijeta. Drugim rije¢ima, filmsko djelo moze

”

17 — Sli¢no onome $to Frampton naziva “osnovnim filmskim svijetom” koji
prethodi njegovu formalnom oblikovanju.

18 — Upravo (itatelj ili gledatelj, za Dufrennea, omogucuje ovu “objektiv-
nost” estetskom objektu. Pritom je to za Dufrennea ujedno i jedina per-
spektiva iz koje gledatelj ili ¢itatelj rasuduje o umjetni¢kom djelu dok ga
doZivljava (v. DUFRENNE 1973, 169 -176).

19 — Toc¢nije, sama reprezentacija ne moze omoguditi pravi svijet estetskog
objekta niti moZe biti izjedna¢ena s njim jer: (1) nije “alternativa” “stvarnom”
objektivnom svijetu, veé je ovisna o njemu (i “ne poduzima” nista kako bi ga
se “odrekla”) (DUFRENNE 1973, 176), (2) nuZno je nepotpuna, tj. shemati¢na,
(3) za apstraktna djela, u skladu s prethodne dvije tvrdnje, moZemo reci da
posjeduju svjetove.

20 — Dufrenne definira odnos izmedu reprezentacije i izraza na niz nacina,
ukljuéujuci definiciju izrazenog kao a priori reprezentiranog i reprezentira-
nog kao pune “stvarnosti” izrazenog (vidi DUFRENNE 1973, 185).




samosvjesno svracati pozornost na procese kojima stvara
svijet, ne samo u odnosu na svoju formalnu strukturu svije-
tave¢iu odnosu na subjektivno iskustvo te strukture svijeta.
Potonje moze doprinositi autorefleksivnim svojstvima, koja
film kao objektivni simboli¢ki objekt iskazuje (kao $to je veé
napomenuto), ili se s njima moze preklapati.

Prostor i vrijeme estetskog objekta, kao i njihov
odnos, klju¢ni su za izrazajnu/afektivnu i obuzimajucu pri-
rodu njegova svijeta. Dufrenne tvrdi da svi reprezentacijski
estetski objekti imaju prostorna i vremenska svojstva koja
mozemo podijeliti na tri osnovne razine. Sto se ti¢e vremen-
ske dimenzije, moZemo zamisliti vrijeme estetskog objekta
kao tri koncentri¢ne kruznice.?! Najveca, vanjska kruznica,
koja sadrzi preostale dvije, predstavlja vanjsko i objektivno
vrijeme estetskog objekta, definirano materijalnom prirodom
samog umjetnickog djela kao fizickog predmeta. Najmanja,
sredi$nja kruznica odnosi se na vlastito, jedinstveno vrijeme
estetskog objekta, njegovo unutrasnje i subjektivno vrijeme,
dok srednja kruznica oznacuje vrijeme estetskog objekta.
Svaka od triju formi vremena, stvarne, prikazane i izraZene,

bitna je za dozivljaj filmskih svjetova pa je potrebno u tekstu
koji slijedi kratko razmotriti svaku od njih, preuzetu i primi-
jenjenu na temelju Dufrenneovih teorija.

DOZIVLJA] TEMPORALNOSTI FILMSKIH SVJETOVA —
Stvarno vrijeme filmskog svijeta mjerljivo je satom i odvija
se ovisno o duljini filmskih rola iz kojih se sastoji projicirani
film (ili o koli¢ini podataka, u slu¢aju filmova radenih u digi-
talnoj tehnologiji ili projiciranih u istoj) te doseze, u slu¢aju
vecine narativnih filmova, par sati. Kao i u romanu ili kaza-
lisnoj predstavi, prikazano vrijeme filmskog svijeta izravno
je ili neizravno odredeno fikcionalnom radnjom. Prikazano
vrijeme moZemo smatrati “kvaziobjektivnim” jer je njegova
objektivnost normativna, tj. osigurana od strane gledatelja.
Dufrenne smatra da do toga dolazi kad se u prikazanom
svijetu estetskog objekta referira na vanjsko, nepripadno
tom svijetu. Kvaziobjektivno prikazano vrijeme filmskog
svijeta moze se poklapati s objektivnim vremenom njegova

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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dozivljavanja, kao $to je slucaj s filmovima ili sekvencama
unutar filmova prikazanim u tzv. “realnom vremenu’, poput
Hitchcockovog UZETA (1948), CLEO OD 5 DO 7 (CLEO DE 5 A
7,1962) Agnés Varde ili TIMECODEA (2000) Mikea Figgisa.
Moze i radikalno odstupati od njega, kao u 2001: ODISEJI U
SVEMIRU, u kojoj su milijuni godina sabijeni u sekunde slav-
nim rezom s prethistorijske kosti na svemirski brod. Ovi pri-
mjeri, ali i druga, kompleksnija Sirenja i sazZimanja vremena
(uklju¢ujudi slow i fast motion) temelje se na ¢injenici da
filmski svijet kao dogadaj u vremenu dijeli gradu s gledate-
ljevom percepcijom na nacin koji nije uobicajen, primjerice,
u romanu (osim ako se roman ne procita “u jednom dahu’,
bez prekida). Medutim, osim jedinstvenosti stvarnog (objek-
tivnog) vremena i prikazanog (kvaziobjektivnog) vremena
filmskog svijeta ili razlike medu njima, postoji i subjektivno
trajanje koje nadilazi i, iz ove perspektive, odreduje oba. Radi
se o unutrasnjem izrazenom vremenu filma, poput osjec¢anog
vremena GRADANINA KANEA, koje u odnosu na 120 minuta
trajanja fizi¢ke snimke ili u odnosu na mnoge godine koje
pri¢a obuhvaca, a zajedno s izraZzenim prostorom filma (s
kojim je prica usko povezana), ¢ini izrazeni svijet filma kao
estetskog objekta.

U filmskom kontekstu, izrazeno vrijeme i njegovo
djelovanje nesumnjivo je podjednako uzrokovano izravnom
percepcijom vizualnih i auditivnih svojstava filma, ali i ljudi,
mjesta i predmeta “pruzenih” prikazom, no osim same per-
cepcije javljaju seiosjecaji i intuicija. Do napetosti svojstvene
filmskom djelu dolazi izmedu nepromjenjivog i nezaustav-
ljivog stvarnog vremena filmskog svijeta kao stvorenog i fi-
zi¢ki ograni¢enog predmeta u kojem su proslost, sadasnjost
i buduc¢nost predodredene od pocetka te dozivljenog trajanj

21 — lako je ovaj model zasnovan na Dufrenneovoj razradi, on ga sam ne
nudi u ovom obliku.

22 — Ono $to nazivam “stvarnim vremenom” jednako je onome $to David
Bordwell naziva “trajanjem ekrana’, dok je “prikazano vrijeme” u nekim
aspektima usporedivo s kategorijama “trajanja pri¢e” i “trajanja radnje” (BOR-
DWELL 1997, 97-99). Ipak, u Bordwellovoj shemi ne nalazimo ekvivalent
ovdje opisanom “Zivljenom” ili “izrazenom” vremenu.




istog, u sadasnjem vremenu odvijanja filma. Upravo ta na-
petost moze biti klju¢na za estetsko iskustvo svijeta o kojem
se radi (mozda ¢ak jednako vazna za nj kao odnos izmedu
prikazanog i izrazenog vremena koji Dufrenne naglasava u
pogledu estetskog objekta per se).

Sva umjetnicka djela kao estetski objekti imaju ri-
tmicki karakter, i ritam je uopc¢e definirajuce svojstvo estet-
skog. Za Dufrennea se ritmom, bio on glazbeni, vizualni ili
lingvisticki, vremenu pridaje prostorna dimenzija, a prostoru
vremenska u samom estetskom objektu, daju¢i mu “unutras-
nji Zivot” prostornih i vremenskih odnosa sli¢an onome koji
se pojavljuje u svijesti individue (uopde, ali i u dozivljaju gle-
datelja koji doslovno “internalizira” trajanje estetskog objek-
ta). Upravo zbog ovog unutrasnjeg svojstva estetskog objekta,
iz kojeg proizlazi izrazajna/afektivna dimenzija, takav objekt
moZemo smatrati “kvazisubjektom” (DUFRENNE 1973, 248).

Izrazajne kvalitete filmova Cesto se pripisuju njiho-
vim ritmovima. Tarkovski u opisu filmskog stvaralastva kao
“kiparstva u vremenu” postulira ritam te pojave koje naziva
“vremenskim pritiscima” unutar kadrova ili sekvenci, kao
izvor izraZajne dubine u filmovima, skrivene ispod percep-
tivne povrsine slike (TARKOVSKI 1994, 117). Navodi i da ritam u
ovom smislu temeljno diferencira filmske svjetove i redatelje.
Tarkovski, ne bi li uskladio svoju filmsku teoriju i specifi¢an
redateljski stil, ograni¢ava ritam filma na ono $to proizlazi
iz same slike, potjece iz “prirodnog” kretanja i trajanja sni-
manih predmeta, $to se rade naglasava pokretima kamere
nego montazom.?* Ipak, iz malo kriti¢nije i objektivnije per-
spektive, jasno je da ovo pravilo suvi$e ogranicava i da mnogi
¢imbenici doprinose sveukupnoj izrazenoj temporalnosti
dozivljenog filmskog svijeta. To uklju¢uje afektivne poslje-
dice i promjene u trajanju do kojih dolazi pokretima kamere
unutariizvan okvira, posljedice nametnute ili izazvane mon-
tazom, ali i Cisti, “grafi¢ki” ritam koji stvara kompozicija i
izbor kadra— sve, naravno, kao dodatak ritmi¢kim svojstvi-
ma zvu¢nog zapisa (ne samo glazbe ve¢ i zvu¢nih efekata i
govornih uzoraka glumaca).?*

Dualnost objektivno/subjektivno koja obiljezava
gledateljsko iskustvo filmskog svijeta vezano uz shvacanje

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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stvarnog, prikazanog i izrazenog filmskog vremena u nekim
slu¢ajevima odrazava dualnost izmedu objektivnog i subjek-
tivnog vremena unutar prikazanog ili fikcionalnog svijeta, tj.
vremena kako ga dozivljavaju likovi. Ova afektivna poveznica
moze sluziti kao jedan od glavnih nacina uranjanja u jedin-
stveni, izraZeni svijet filma. No iako izraZeno vrijeme (kao
i prostor) filmskog svijeta intuitivno doZivljeno od strane
gledatelja nije isklju¢ivo formalna karakteristika djela, ve¢ je
djelomice artikulirano posredstvom reprezentiranih likova i
situacija, afektivna relacija izmedu likova i gledatelja dublja
je1isira od obi¢ne identifikacije (bila ona emocionalna ili neka
druga) s mislima, osjecajima i djelima lika. Radi se, naime, o
ucinku zajednickog osjecaja svijeta koji filmski svijet izraza-
va i koji, $to se prikaza tice, pruza intuitivni “egzistencijalni”
kontekst unutar kojeg likovi misle, osjecaju i djeluju. Da za-
klju¢imo, film prenosi jedinstveni osjecaj svijeta koji gledatelj
prepoznaje, a koji nastaje iz afektivne veze gledatelja i izraze-
ne prostorno-vremenske strukture filma (u koju je ukljucen
osjedaj trajanja koji utjece na svukupni ritam filma).

Dok se von Trierovih PET OPSTRUKCIJA samosvije-
sno bavi filmskim svjetotvorstvom sa stajalista redatelja
kao stvaraoca filmskog svijeta, UNUTARNJE CARSTVO (2006)
Davida Lyncha refleksivno istrazuje iskustvo filmskog svije-
ta iz fenomenoloske perspektive gledatelja. Pritom privilegira
subjektivno vrijeme i afekt — koji su, strukturom “filma(ova)-
unutar-filma” i ostalim filmskim refleksivnim postupcima,

23 — U slucaju Tarkovskog, povezivanje filmskog ritma s organskim pokre-
tom usko vezanim uz trajanje unutar okvira uglavnom se promatra kao odbi-
janje rane sovjetske filmske skole u kojoj dominiraju mehanicistic¢ki principi
montaze kao konstrukcije, s osobitim naglaskom na Ejzenstejnovoj teoriji
i ranoj praksi montaze, koju Tarkovski izdvaja i kritizira (vidi JOHNSON i
PETRIE 1994, 37).

24 — Deleuze u svojoj kompleksnoj teoriji odnosa vremena i prostora u
filmskoj slici (koja mnogo duguje Bergsonu) takoder filmsko trajanje po-
vezuje s izraZzenim kretanjem koje proizlazi iz fizi¢kog pokreta (v. DELEUZE
1976, 1-11).

25 — U UNUTRASNJEM CARSTVU, kao i u MULLHOLLAND DRIVEU (2001), takav
nacin bivanja prili¢no je neugodan, buduci da se iskustvo stvaranja i gledanja
filmova povezuje s prihi¢ckom traumom.




izravno povezani s filmskom umjetnos¢u— koristeci objek-
tivno vrijeme, percepciju i konvencije narativne logike. uNuU-
TARNJE CARSTVO film je koji dramatizira i sam oprimjeruje
filmsko iskustvo koje je isprva liminalno, a zatim transponi-
rajuée— ostvarujudi izlazak iz nasih svakodnevnih, poznatih
i ugodnih svjetova u percepcijski i emocionalno izazovnije
svjetove koje stvara film i u koje smo, kao gledatelji, percep-
cijski i afektivno uronjeni.

Svojom filmskom metafikcionalno$¢u UNUTARNJE
CARSTVO utjelovljuje i projicira filmsko iskustvo, iskustvo
filmskih svjetova kao nacina bivanja-u-svijetu “podvojenog”
sredi$njeg lika Nikki/Susan (Laura Dern).?*> Posljedi¢no,
mnogi aspekti njene percepcije, kao i priroda situacija u
kojima se nalazi odrazavaju dijelove gledateljeva shvac¢anja i
iskustva UNUTARNJEG CARSTVA. Nikki prelazi iz holivudskog
studija, gdje se snima americki film u filmu ON HIGH IN BLUE
TOMORROWS, U svijet seta SMITHEEJEVE KUCE i dalje, u vise
razlic¢itih, paralelnih ili zamisljenih stvarnosti, uklju¢ujudi i
stvarnost poljske price 47 (uklete i napustene filmske adap-
tacije na kojoj se zasniva ameri¢ki film) i tajanstveno prazno
kino u kojem vidi sebe projiciranu na platnu u sceni koju
mi prepoznajemo kao raniju scenu UNUTARNJEG CARSTVA.
Stovige, unutar ovog niza izmjenjivih reprezentiranih svje-
tova prostora ili scena kojima se Nikki krece, nekoliko se ar-
hitektonskih prostora doslovno ili metaforic¢ki udvostruc¢uje
kao filmski prostor, dok se temporalni doZivljaj gledanja filma
uopce, kao i gledanja samog UNUTARNJEG CARSTVA, ekster-
nalizira i projicira.?® (Poprac¢eno opéim popustanjem jasnih
uzro¢no-posljedi¢nih veza koje mozemo shvatiti kao gubitak
jasnih percepcijskih temelja lika i gledatelja, sli¢no pojavama
u suvremenom slika-vrijeme filmu, kako ga naziva Deleuze,
kojeg je UNUTARNJE CARSTVO osobito dobar primjer.)

Narativhom strukturom filma, Lynchevim majstor-
stvom u stvaranju afektivne atmosfere i za njega karakteri-
sti¢nim formalnim apstrakcijama (u ovom sluc¢aju potpomo-
gnuta dematerijalizirajuc¢im, slikarskim efektima digitalnog
videa niske rezolucije), unutarnje ili izrazeno vrijeme (kao
trajanje), povezano s filmovima kao Zivljenim, preuzima
mjesto reprezentiranog vremena. Preuzece se odvija na isti

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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nacin na koji izrazZeni ili “osje¢ani” prostor rastace reprezen-
tirani prostor— ¢ime se iskazuje prednost ekspresije koje
Dufrenne smatra klju¢nim u kvazi-subjektivnoj unutrasnjo-
sti estetskog objekta. Nikki/Susan i gledatelj zarobljeni su u
afektivnoj unutrasnjosti $to uzrokuje dozivljaj UNUTARNJEG
CARSTVA sli¢an promatranju “iznutra prema van”.2’ UNUTAR-
NJE CARSTVO ekstremni je primjer ujedinjenja filmskog svi-
jeta, uovom slucaju filmskih svjetova, posredstvom afektivne
sinteze zbog ¢ega, po Dufrenneu, mozemo promatrati izra-
Zeni svijet filma kao nesto vise od zbroja njegovih prikazanih
dijelova. Na razini ekspresije pak, ni na sto svodiv osjecaj svi-
jeta jedinstven za film, kao sto je slu¢aj sa svim vremenskim
estetskim objektima za Dufrennea, “integracija” je izrazaj-
nih kvaliteta (osjecaja, raspoloZenja, tonova) koje stvaraju
“jedinstvo u mnogostrukosti” (DUFRENNE 1973, 187).

STIL, SUBJEKTIVNOST I STVARAOCI FILMSKIH SVJE-
TOVA — Taj ni na $to svodiv osjedaj svijeta ili izraz, koji bismo
mogli opisati i kao atmosferu koja prozima i ozivljava repre-
zentirane likove, predmete i situacije, nije svojstven samo
filmu, ve¢ i njegovu stvaraocu. lako je osjecanje svijeta pri-
sutno u UNUTARNJEM CARSTVU jedinstveno, nesto njemu
sli¢cno moze se pronadi u i Lynchevoj 1ZGUBLJENOJ CESTI
(1997) ili filmu MULLHOLLAND DRIVE (2001), moZda ¢ak na
razini na kojoj bismo osjecanje svjetova mogli promatrati
kao razli¢ite varijacije istog osnovnog izraza. Takav pristup
mogao bi se shvatiti kao priklon metodama “autorske skole”

26 — Ovaj spoj filma, afektivnog vremena i obuzimajuceg trajanja ponov-
no se naglasava u filmu materijalnim dokazima obuzimajuce dinamike
koji oznacavaju ulazak i izlazak iz metafilmskih svjetova-prostora, a to se
posebno odnosi tajanstveni sat i zelenu tkaninu s rupom od cigarete koji
zajedno funkcioniraju kao medudimenzionalna camera obscura vezana uz
subjektivno putovanje kroz vrijeme.

27 — Perspektiva promatranja “iznutra prema van” prisutna u vecini filma
podupire se Lynchevim kori$tenjem prozora i prozirnih povrsina koje pru-
Zaju posredovani pristup vanjskom prostoru, ali istodobno sluze kao granice
prema njemu, $to se ocituje u filmskoj mizansceni u kojoj je Nikki ¢esto
smjestena uz takvu povrsinu pri ¢emu kamera zauzima njeno glediste.




koji negira osobitost i afektivnu jedinstvenost ¢esto pridava-
nu filmskim svjetovima. No iako je izraZeni svijet ili osjecaj
svijeta u Lynchevu filmu osobit, bilo bi manje iznenaduju-
¢e kad bi taj film bio blizi drugom Lynchevom filmu nego
von Trierovom ili Kubrickovom filmu. DoZivljujudi vise
filmova istog redatelja moZemo teZiti boljem prepoznavanju
takvog opceg, redatelju specifi¢nog osjecaja, $to ujedno moze
pridonijeti nasoj sposobnosti uocavanja izrazajnih razlika
medu filmovima istog redatelja. Referiranje na “Bressonov
svijet” ili “Tarkovskijev svijet”, tj. svijet koji skupina filmova
istog redatelja dijeli, moZe se razumjeti u odnosu na izra-
Zeni aspekt dozivljenih filmskih svjetova, ni na sto svodiv.
Takoder se, iz druge perspektive, moZze definirati u odnosu na
Goodmanovo svjetotvorstvo, koje se zasniva na svodivosti
i na objektivnim simboli¢kim svojstvima filmskih svjetova.
Pritom je klju¢no pitanje stila.

Za Goodmana su stilisticka obiljezja umjetnickog
djela sva simbolic¢ka svojstva koja ga predstavljaju (s druge
strane, djelo sadrzi i svojstva koja to ne ¢ine) i koja su uvijek
(potencijalno) prepoznatljiva u detaljnoj analizi. Kad se
umjetnicki svjetovi promatraju iz objektivne i komparativ-
ne perspektive (za razliku od perspektive doZivljaja) stil je
“kompleksno obiljezje” koje “sluzi kao individualni ili grupni
potpis” (GOODMAN 1978, 34). Prepoznati i cijeniti umjet-
nicke stilove znaci usporedivati i kontrastirati umjetnicka
djela i njihove svjetove, sto Goodman pragmati¢no naziva
“svrstavanjem” (GOODMAN 1978, 34). Stil tako nalikuje im-
personalnom stroju za tvorbu umjetnickih svjetova kao sim-
bolickih objekata. Svjetove-objekte klasificiramo pridajuci
im umjetnikovo ime —tako nastaje “Lyncheov svijet”, “von
Trierov svijet”, itd. — pri ¢emu bit nije upucivanje na namje-
re ili izraze samih autora (u ovom slu¢aju Davida Lyncha i
Larsa von Triera). Ako se radi o problematizaciji filmskog
autorstva s obzirom na osobitu prirodu stvaranja filma (na
kojem radi veca skupina ljudi) kao i znacaj filma uopce, koji
premasuje svaku izravnu redateljevu kontrolu znacenja, takav
impersonalan pojam stila moze se ¢initi opravdanim kad se
radi o filmskim svjetovima. Ipak, pojam ocito nije dovoljan
za objasnjenje ekspresivnih i afektivnih svojstava filma.

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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Za Dufrennea, iz “unutrasnje” pozicije estetskog objekta
i iz pozicije dozivljavanja objekta (pri ¢emu je naglasak na
osjecanoj posebnosti izrazenog svijeta tog objekta), umjet-
nikov ili redateljev stil nevidljivo je ljepilo koje spaja prikaz
i ekspresiju u puno jedinstvo osje¢anog svijeta, tj. stvara do-
zivljeni objekt s osobitom unutarnjom koherentnoscu koju
gledatelj intuitivno osjeca. Ovo jedinstvo svijeta u konacnici
je izraz subjektivnosti umjetnika ili redatelja koja se sudara
s gledateljevom subjektivno$¢u unutar i posredstvom djela
iako unutrasnjost izraZzenog prostora i vremena estetskog
objekta, spram Zivljenog prostora i vremena gledatelja koji
gadozivljava, ima status “kvazisubjekta”. No Dufrenne tvrdi,
avjerujem da bi se mnogi filozofi s njim slozili, da se u konac¢-
nici “izraziti moZe samo subjektivnost” (DUFRENNE 1973, 177).
Iza estetskog objekta i njegova izraza krije se stvarni subjekt
pa se stoga svijet estetskog objekta moze najzad “izjednaditi”
sa “svijetom stvaraoca” (DUFRENNE 1973, 177).28

No bas kao sto je svijet estetskog objekta jedinstven,
empirijski neutvrdiv i ni na $to svodiv, svijet umjetnika ili re-
datelja koji “se izrazava” ne moze biti u potpunosti izjednacen
s njegovom ili njenom biografijom, drustvenim i kulturnim
okruzjem niti sa skupinom svjesnih (ili nesvjesnih) namjera
i ideja koje djelo postvaruje (¢ak i ako su navedeni aspekti
vazni za stvaranje, dozivljaj i interpretaciju filmskog svijeta).
Bolje ga je zamisliti kao cjelinu, bivanje-u-svijetu umjetnika
ili redatelja koje je, poput izraZenog svijeta estetskog objekta
¢iji je istovremeno rezultat i produZzetak, ni na $to svodivo
“jedinstvo subjektivnosti”’.?® Do koje se mjere ovakvo jedinstvo

28 — Ovakav zakljucak protivi se antiautorskoj “semiotic¢koj fenomenologiji”
Vivian Sobchack izrazenoj u THE ADDRESS OF THE EYE, A PHENOMENOLO-
GY OF FILM EXPERIENCE. Sobchack promatra subjektivnost kao posljedicu
“izravnog iskustva i egzistencijalne prisutnosti” koja karakterizira razmjenu
izmedu gledatelja i filma pri ¢emu je redateljeva prisutnost “neizravna i
isklju¢ivo re-prezentirana” (SOBCHACK 1992, 9).

29 — U posljednjem odlomku FENOMENOLOGIJE ESTETSKOG ISKUSTVA
Dufrenne se bavi teskim pitanjem moguénosti estetskog objekta da uopce
izrazi jedinstveni svijet koji bi promatrac¢u bio prepoznatljiv. Dufrenne
spekulira o postojanju “afektivnog a priori” koje, poput Kantove mentalne
kategorije, prirodno stvara promatracevu predispoziciju da prepozna ili ra-
zumije “osjecaje svijeta” (vidi DUFRENNE 1973, 441-501).




moze jednaciti s redateljevim pogledom na svijet, kako ga
opisuju neke autorske teorije, ili s onim $to Andrew Sarris
naziva “nevidljivom razlikom” izmedu jedne kreativne “osob-
nosti” i druge koja se osjeca pri gledanju filma, pitanje je koje
ostaje neodgovoreno (SARRIS 2004, 562 -563).

Kao gledatelji, privremeno supostojimo sa svjetovi-
ma koje filmovi stvaraju i predstavljaju na nekoliko sati, no
oni mogu ostati u nama i mnogo duze zbog prirode i istine
dozivljaja koji pruzaju. Velik dio tog dozivljaja (u slucaju
dobrih filmova) sastoji se od naravi i uvjerljivosti osjecaja
da, bez obzira na njegovu naglasenu drugotnost, pripada-
mo jedinstvenom i uvjerljivom svijetu, $to je za Dufrennea
obiljezje svih “istinskih” estetskih objekata (DUFRENNE 1973,
555). Filmski osjecaj svijeta pridonosi na$oj zalihi afektiv-
nog iskustva obogacujudi pritom nase bivanje-u-svijetu ot-
kricem nec¢eg novog o nama samima u zrcalu drugog svijeta.
Iz Goodmanove kognitivne perspektive, kao ultimativni test
“ispravnosti” filmskog simbolickog svijeta, postavlja se pitanje
u kojoj mjeri percepcija i poimanje tog svijeta moze utjecati
na promatranje i organiziranje iskustva na nove i zanimljive
nacine. Dok za Goodmana umjetnicki svjetovi predstavljaju
nove nacine promatranja i uredivanja iskustva, Dufrenne
smatra da pruzaju nove nacine osjecanja/bivanja. No jesu li ti
dobici medusobno iskljucivi? Je li moguce da jedan ne sadrzi
drugi? Iz svih navedenih razloga (i drugih, koje nismo spomi-
njali) moZemo ustanoviti da filmski svjetovi—i, najvjerojat-
nije, svi umjetnicki svjetovi— zapravo pruzaju perceptivne/
kognitivne kao i afektivne/egzistencijalne istine.

NEKE OPCE IMPLIKACIJE — Svi filmovi, kao simbo-
licki i estetski objekti, stvaraju i predstavljaju svjetove. Neki
od njih su potpuniji i koherentniji, zanimljiviji i utjecajniji,
po vlastitim i vanjskim mjerilima. No neovisno o ideji ¢istog
filma, ne postoji jedinstveni nacin na koji se filmovi stvaraju
(ili trebaju stvarati) niti na¢in na koji se doZivljavaju, izuzev
dozivljavanja filma kao bilo kojeg drugog estetskog objek-
ta, na nacine koje filmski svijet sam propisuje. U ostatku
teksta kratko ¢u navesti neke znacajnije teorijske implikacije

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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promisljanja (ili mlade teorije) filmskih svjetova koje/a je
ocrtano/a ovim tekstom i neka vazna teorijska pitanja koja
bi se njime mogla razjasniti.

Bitna razlika izmedu predlozenog poimanja filmskih
svjetova i ve¢ postojeéih jest u promatranju (auto)reflek-
sivnosti ili autoreferencijalnosti u ulozi moguceg klju¢nog
svojstva objektivnog postojanja filmova i njihova subjektiv-
nog dozivljaja. To se protivi pretpostavci da koncentracija na
filmski svijet kao obuzimajucu stvarnost prethodi refleksiv-
nome. Ovdje izloZena prosirena teorija filmskih svjetova vidi
u refleksivnoj funkciji filma moguénost potpunog postojanja
i dozivljaja filmskog svijeta. Temelji se na novoj teorijskoj
paradigmi kojom se filmsko djelo isti¢e kao uzorak svijeta s
manjim ili ve¢im stupnjem samosvijesti (kako se prenosi gle-
datelju), u skladu s Goodmanovim objasnjenjem. Gledatelj
je zauzvrat dozivljujuéi filmski svijet (u idealnoj situaciji)
spreman reagirati na razlicite stavove i uvide o tom svijetu,
a koje sam svijet potice ili diktira za vrijeme svog odvijanja.
Takvi uvidi mogu biti (auto)refleksivni i mogu, udaljujudi se
od nekih aspekata filmskog svijeta koji ostvaruju (u veéini
slucajeva radi se o prikazanim aspektima), omoguditi snaz-
nije uranjanje i “unutarnju identifikaciju” s prikazanim svije-
tom kao estetskom cjelinom, $to se dogada i u UNUTARNJEM
CARSTVU.*®

(Auto)refleksivnost filma produzetak je ili pojaca-
nje opceg refleksivnog aspekta filmske umjetnosti. Ne radi
se iskljucivo o funkciji refleksivnosti, koja moze biti ugra-
dena u jedinstvena svojstva filmskog medija per se, na $to
se Cesto pozivaju realisticke i fenomenoloske filmske teorije
kako bi razlikovale film od ostalih umjetnosti povezujudi ga
istovremeno s neestetskim dozivljajem (a koriste¢i ga i da
bi, u ekstremnim sluc¢ajevima, poduprle tvrdnju da film ne

30 — Naglasena refleksivnost koja obiljezava filmske svjetove nije svedena
na formalna sredstva ili tehnike koje se smatraju inherentno refleksivnima.
To¢nije, (auto)refleksivni status pojedinih stilisti¢kih sredstava uvijek ovisi

podudara se s teorijom Roberta Stama, Roberta Burgoynea i Sheile
Flitterman-Lewis o varijabilnom “koeficijentu refleksivnosti” filma (vidi
Stam et al. 1992, 201).




pripada umjetnosti). Bitna su i umjetnicka/estetska obiljezja
neovisna o mediju koje filmski svjetovi mogu dijeliti sa svje-
tovima slika, romanaili glazbenih skladbi. Ukratko, osim kad
se temelji na pojednostavljivanju i/ili isklju¢ivo ideoloskim
terminima (npr. brehtovskim), refleksivnost se u kontekstu
narativnog filma ne suprotstavlja ni fikcionalnoj reprezen-
taciji ni izrazu ni obuzimanju ni afektivnosti —barem ne
kad se fikcionalna reprezentacija i izraz smatraju apsolutno
meduovisnim svojstvima filmskog stvorenog i dozivljenog
svijeta.

U ovom cjelovitom pogledu na filmske svjetove, ono
$to sam nazvao “interfilmskom” dimenzijom filma (tj., refe-
riranje filma na filmske svjetove, kao i njihovo obuhvacdanje)
nije ograniceno na izvandijegetske margine, kao dodatak ili
prilog fikcionalnom svijetu, kako $to se ¢esto pogresno pret-
postavlja. To¢nije, ondje gdje se pojavljuje, interfilmska di-
menzija nastaje kao dio kombinacije prikaza i izraza filma iz
koje fikcionalni svijet price slijedi iako joj ne prethodi. Isto
vrijedi i za filmsko koristenje ostalih umjetnickih formi: kon-
centracija na filmski svijet kao reprezentacijsku i izrazajnu
cjelinu pruza $iri kontekst unutar kojeg se moze smjestiti
filmska zaokupljenost, npr., slikarstvom i nudi mogu¢nost
povezivanja postojecih teorija o ovoj interakciji.?* Tako se
moze proucavati, primjerice, kako pojedine slike koje se po-
javljuju unutar filmova, npr., POLJUBAC Gustava Klimta u
LOSEM sPOJU Nicholasa Roega (1980) ili LOVCI U SNIJEGU
Petera Brueghela u soLarIsU Tarkovskoga (1972) pomazu
uspostaviti reprezentirani svijet filma. Uz to, mogude je slije-
diti i afektivne/izrazajne u¢inke njihove prisutnosti na nepo-
sredni narativni kontekst u kojem se pojavljujuy, ali i na $iroj
razini, na filmski svijet kao cjelinu. Tek iz ove perspektive,
formalna interakcija narativnog filma s drugim umjetnickim
formama, stilovima i djelima ne promatra se kao marginal-
na pojava, dok, primjerice, u eksperimentalnom filmu takva
interakcija opcenito zauzima sredi$nju poziciju i istrazuje se
opsirnije. U ovom se radu ta interakcija promatra kao tek
jedna instanca opc¢e dinamike transformacije, adaptacije,
odnosno simboli¢kog i umjetnickog dijaloga u kojem svi fil-
movi, bili oni narativni ili ne, sudjeluju neovisno o tome jesu

— DANIEL YACAVONE: Prema teoriji filmskih svjetova [s engleskog prevela Ivana Milos]
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li izgradeni na temeljima drugih filmskih svjetova, drugih
umjetnickih svjetova ili svakodnevnih svjetova. Daleko od
toga da bi mogla predstavljati prijetnju specifi¢nosti, osobi-
tosti ili originalnosti filmskih svjetova (ili filma samog), ova
dinamika, u kombinaciji sa snaznom umjetnickom vizijom
funkcionira kao njihov izvor.

U formi zakljucka i sazetka, naveo sam ogranicenja
dijela postojecih teorija filmskih svjetova, kao i prednosti
dviju razli¢ito orijentiranih, ali djelomice podudarnih op¢ih
teorija umjetnickih svjetova. Ukazao sam na prednosti sin-
teze Goodmanovih i Dufrenneovih zakljuc¢aka u $irem
kontekstu analiticke estetike i filozofije umjetnosti, kao i
filmske teorije, kako bih pojasnio obuzimajucu i transfor-
macijsku prirodu filmskih svjetova. Takoder, ustvrdio sam da
“simbolic¢ka” i konstruirana priroda filmova i njihovih svjetova
niposto nije u suprotnosti s obuzimaju¢om neposredno$cu
koja obiljezava njihov dozivljaj. To¢nije, radi se o temeljnoj
podvojenosti filmskih svjetova kao dozivljenih objekata koje
mozZemo opisati u terminima vanjsko/unutrasnje, objektivno/
subjektivno, prikazano/izrazeno, ontolosko/fenomenolosko.
Kao $to pokazuju primjeri nekih metafilmova, ono $to je u
analizi i teoriji odvojeno, moze se preklopiti tijekom doziv-
ljaja filmskog svijeta, bas kao $to stvaranje svijeta podrazumi-
jeva redateljsku svijest i predvidanje moguc¢ih nacina na koje
se film mozZe razumjeti. Kona¢no, ukazao sam na neka bitna
podrudja u filmskoj teoriji i filozofiji filma koja traze novu
razradu i nove interpretacije, pokazao vaznost ideje filmskih
svjetova za njih i razloZio neke od nacdina na koje iscrpnije
istrazivanje moze toj problematici pristupiti iz nekog novog
kuta.

31 — Ovdje mislim na, primjerice, Bazinov kanonski esej o toj temi FILM
I SLIKARSTVO (u: WHAT IS CINEMA? VOL.1) i Bonitzerov DEFRAMINGS (u:
CAHIERS DU CINEMA VO.L 4: 1973 - 8 History, Ideology, Cultural Struggle).




