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O MACKAMA | LJUDIMA: TRI SEMIOTICKA
GLEDANJA FILMA LE CHAT

I ucenjak strogi i strasnik pun vatre
Zavole, u dane svoje zrele dobi,

Snazne, mazne macke, Sto vjecno u sobi,
Sutec kao i oni, zimomorno snatre.
(Baudelaire, 1971: 107)

Sazetak

Macka je bice poezije. ,Moc¢na i blaga, sa zjenicama nalik zvijezdama“
(Baudelaire), ona se najradije izlezava i sanjari u sjeni soneta aleksan-
drinca. Macka je bi¢e metafore, ,hotimi¢na dvosmislenost” (Jakobson,
Levi-Strauss). Upravo zato u prozi kao dominantno metonimijskome
mediju za nju nema mjesta, osim u sluzbi demonske perifraze (Poeov
Crni macak) ili sentimentalne u filmu (Dorucak kod Tiffanyja). U ovo-
me radu bit e rije¢ o jednome sasvim obi¢nome macku Greffieru (an
unremarkable cat, kako ga opisuje Roger Ebert), no, ipak, klju¢nome
protagonistu francuskoge filma Le Chat (1971.), snimljenoga prema ,non
Maigret” romanu Georgesa Simenona. Rad ¢e se baviti semiotickom
analizom jedinstvene autorske strategije prevladavanja ikonickih ogra-
nicenja filmskoga jezika: sve dok je ritualna oznaciteljska praksa skuce-
na u patoloskoj intimi dvoje ljubavnika (Simone Signoret i Jean Gabin)
za nju nema referentnoga utocista, no impostacijom bi¢a metafore kao
dinamickoga znaka metonimijska praksa se oslobada stege praznoga po-
navljanja i postaje smislotvorna. Na taj nacin jedan sasvim obi¢an macak
postaje i simbol i stvarnost, i sredstvo i pokretac znacenjske emancipaci-
je, samo bice ljudske tragedije.

Kljucne rijeci: le chat, neiznimna macka, macka, macak
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Macke su bi¢a poezije. Snazne i mazne, one zimomorno snatre u sje-
ni aleksandrinca. Pritom se u tome krhkom konsenzusu nista ne dogada
slucajno. Cim je pustite da ude, macka ¢e vas kontaktirati, izvest ¢e oko
vasih nogu graciozno predivo, sacinjeno od dodira i valovitih plesnih
kretnji — njezina prva stopa je nenaglasena. No, ovaj trenutak prepusta-
nja ne traje dugo. Ve¢ u sljedeéem, vi ste je izgubili, nema je viSe, hitri-
nom koja zadivljuje ona je sva u misi¢ima i zraku, dok se gosti mlijekom
iz tanjura ili ribom iz konzerve — njezina druga stopa je naglasena. I,
eto iskre jampskoga metra. Ako sve to Cinite redovito, zapanjit ¢e vas
i razmetljiva ljupkost manira i precizna monotonija navika. Eto vam i
astronomske gracije sroka.

No, §to je s tre¢im clanom poetskoga trijumvirata? Nerval se u La
Boheme galante pita ,,gdje je stih, u metru, u sroku — ili u ideji“ (Nerval,
2007: 261)? Sto je dakle s idejom macke? Odgovor je jednostavan koliko
i slozen: ako su macke bi¢a poezije, onda su i bi¢a metafore, sto ¢e reci
da nuzno i uvijek proizvode znacenjski visak. Ako je, prema Valéryju,
neiscrpivost znacenja prvo i jedino nacelo poiesisa, onda je metafora
prvo i jedino tijelo poiesisa, jer se kroz nju znacenja prelamaju, i isto-
vremeno se u njoj zadrzavaju. Za razliku od simbola koji je uvijek ideal-
no odvojen od pretpostavljenoga sadrzaja, metafora se uplic¢e u sadrzaj,
stvara ga, preobrazava ga, sama postaje sadrzaj — zvuk se pretace u smi-
sao, znacenje se pretace u srok.

Montaigne ce stoga rec¢i da pjesme imaju vise smisla nego sto kazu.
Valéry ¢e u svojem Predavanju iz poetike jo$ zagonetnije zakljuciti kako
»,Knjizevnost jest ... i ne moze biti ne$to drugo nego Sirenje i primjena
stanovitih svojstava jezika“ (Valéry, 1980: 356). Poezija je stvarna, i zato
znacenjski neiscrpna, ali i stvarstvena, i zato Cinjeni¢no nepristupacna.
Mallarmé ¢e u tekstu Sto se ti¢e knjige ustvrditi: ,Bududi da je neosobna
utoliko $to se od nje ¢ovjek odvaja kao autor, knjiga ne iziskuje da joj pri-
de citatelj. Medu stvarima koje ljudima sluze, ona kao takva biva posve
sama: kao Cinjenica, kao bice“ (Mallarmé, 1945: 372). Kao macka, poezija
ima devet zivota. Njezina virtualna sablast jo$ i viSe.
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U kontekstu razumijevanja, stvar se Cini jos slozenijom. Filozofi jezi-
ka, pocevsi od Fregea, uce nas da razlikujemo smisao i referenciju izra-
za' (Sinn und Bedeutung). E. D. Hirsch u Nacelima tumacenja (Hirsch,
1983) govori o znacenju (meaning) i znacaju (significance). U francusko-
me teorijskom univerzumu vladaju znacenje (sens) i smisao (significati-
on), to jest, neposredno tijelo teksta i posredovano iskustvo konteksta
koji se stalno privlace i odbijaju, onemogucujudi stabilnost tumacenja i
vrjednovanja. Umjetnicki tekst u svojoj tjelesnosti, zakljucit ¢e raspravu
Barthes u omiljenoj pitijskoj pozi, nije nista drugo do rasko$ni moare
sporadi¢nih glasovnih izvora koji, proizvodedi Sum, hotimice ometaju
jednozna¢nu komunikaciju (Barthes, 1970).

Nema boljega dokaza za narecene tvrdnje od polemike oko Baude-
lairovih Macaka. U ucenjacki strogoj analizi, Roman Jakobson i Claude
Lévi-Strauss (1978: 284) primjecuju: a) na pocetku soneta pjesnik opisu-
je macke kao puissants et doux (mocne i blage u doslovnome prijevodu),
a na kraju usporeduje njihove zjenice sa zvijezdama; b) Sainte-Beuveov
stih iz 1829. godine zavrsava sa ,zvijezda moc¢na i blaga®“, a Brizeuxov
stih iz 1832. Zene opisuje kao ,bi¢a moc¢na i blaga®; c) ako u krhkome
konsenzusu poezije nista nije slu¢ajno, onda se smije zakljuciti da je ,za
Baudelairea slika macke u tijesnoj vezi za slikom zene.*

Michael Riffaterre uzvraca: kakva god bila uloga macke u pjesniko-
vim osobnim poetskim slikama, ona nije tako vazna da bi ga navela da
nagonski napise macka ondje gdje hoce reci zena, kad to cini, pjesnik
osjeca obvezu da citatelju pribavi objasnjenje (Riffaterre, 1971: 359).

Drugim rijecima, ako nista u tekstu a (fraza) izri¢ito ne upucuje na
druge tekstove b (ekfraza), niti na kontekst c (perifraza), onda se tu-
macenje koje tvrdi da je a i b jednako ¢ moze odbaciti kao nasilno. No,
ako je umjetnicki tekst namjerno ometanje jednoznacne komunikacije,
onda je a uvijek i jedino upucena neupucenost, ono je ekfraza i peri-
fraza i njihova negativnost — jedino nenasilno tumacenje jest ono koje
uporno tvrdi da a i b nije jednako c. To je ujedno i modus vivendi suvre-
mene knjizevne teorije. Ona Ce razotkriti arhetipske obrasce, formalne

1 O tome vidi u: Frege, 2015:119-141.
2 O tijesnoj vezi zena i zvijezda, macke i Velikoga psa, ucenjaci nista ne govore.
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i logicke modele, dubinske strukture, obzore razumijevanja i okove pre-
drazumijevanja, samo ¢e vrjednovanje odbaciti kao smijeSnoga i bezo-
pasnoga kuénog duha s humanisticke tavanice. Ona hode reci sve, ali
samo pod uvjetom da ne kaze nista. Tumacenje naganja vrjednovanje,
kao sto macka naganja svoj rep.

U najboljem slucaju, ako ve¢ ne mozemo shvatiti ideju macke, mo-
zemo prihvatiti kod macke. Sad je ve¢ lakse. Macka je metafora poezije,
znak nikad jednak samomu sebi, i stoga uvijek izmedu: izmedu metra i
sroka, izmedu Zena i zvijezda. K6d macke posjeduje graficke, zvukovne
i asocijativne konotacije koje se mogu, ali i ne moraju, izvana unositi u
pjesmu, no jedino izvjesno odredenje koje taj kod ima jest polozaj koji
zauzima u pojedinoj pjesmi — tek s toga mjesta mogu se Siriti koncen-
tri¢ni ili mackoliki krugovi znacenja.

Zato se Cini da u metonimijskome ustroju proze za nju nema mjesta.?
U prozi su kodovi jasnije omedeni, sputaniji logikom. Psi i konji su bi¢a
proze. Pas priziva odanost, konj izdrzljivost i snagu. Oni su nam blizi jer
se lakse mogu diseminirati. Nose funkciju prijatelja ili pratioca. Dobra,
stara Rocinante. Dobri, stari Zu¢o. Subjekt je ono $to je oznaceno Ze-
ljom ili teznjom. Objekt je ono prema ¢emu subjekt tezi. Pas je ono $to
se subjektu petlja oko nogu, veselo masuci repom. Konj je ono na ¢emu
subjekt jase, dok je inficiran zeljom ili teznjom. Izmedu njih je prica.

Nemamo dakle posla sa stvarnom, nekodiranom zivotinjom. Roci-
nante je prije svega ime sloZeno od razlicitih znacenja kojima se Cer-
vantes poigrava.* Don Quijoteu su trebala Cetiri dana da ga smisli. Sve
da imamo nepobitne dokaze i priznanja da je ta velicanstvena kobila
spomen na neraskidivu sponu ¢ovjeka i Zivotinje osvjedocCen u bitci kod
Lepanta, Rocinante se ipak mora stvoriti « tekstu i to ne ponovno stvo-

3 Zbog poetike perennis, minuciozno razradenoga odnosa makroplana i mikroplana, forma-
listicke Zanrovske konstrukcije, besprimjerno visokoga kvocijenta stvaralacke samosvijesti
(usp. Poe, 1986: 253 i Eco, 2005: 59-62), i jo§ mnogo toga o ¢emu Ce biti rijeci na drugome
mjestu, mozemo zakljuciti da je Poeov Crni macak goticki sonet, napisan u blank verseu.

4 Rocin na $panjolskome oznacava oronula konja, kljuse, ragu, tegle¢u marvu, ali i gruba, ne-
pismena Covjeka, ante oznacava ono $to je ispred ili $to je prethodilo nekomu ili necemu, pa
dvije rijeci zajedno, rocinante, oznacavaju ¢udesnu preobrazbu iz stare rage u Cistokrvnoga
pastuha.
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riti kao referentni model ili tip, ve¢ stvoriti po pravilima teksta — kako
bi perifraza postala fraza, mora prvo postati ekfraza. Thomas Pavel ce
redi: ,Knjizevni se tekstovi ... ne mogu shvacati kao da govore o stanjima
stvari koja se nalaze izvan njih samih, jer svime za $to nam se Cini da se
referencijalno odnosi na njih zapravo ravnaju stroge konvencije, koje
postizu da ta stanja djeluju kao ucinci potpuno arbitrarne igre privida“
(Pavel, 1986: 114.).

Na taj nacin nam i prozna bica ostaju neuhvatljiva. Ona odaju zesto,
imaju neku funkciju, ali su bitno zagonetna, naravno ne vlastitom kriv-
njom vec krivnjom knjizevnoga teksta, naime: ,Funkcija pripovjednog
teksta nije da predstavlja nego da stvori predstavu koja nam ostaje zago-
netna, ali koja nije mimeticka“ (Barthes, 1992: 77).

Preostaje nam ukazati na jo§ jedno zagonentno bi¢e umjetnosti, a
o njemu Ce biti rije¢ u ovome radu: kako naime stoje stvari s filmskom
mackom, i pritom ne mislimo na onaj, Zaljenja vrijedni, sentimentalni
rekvizit iz Dorucka kod Tiffanyja? Znamo da glumci nose uloge, dakle
u filmu jedino likovi imaju pravo biti stvarni, no nikad ne mozemo po-
uzdano znati nosi li macka svoj filmski lik ili se ravnodu$no Sece pozor-
nicom, unoseci stvarnosni nemir u bjelokosni umjetnicki dvorac. Je li
macka Flaubertov barometars, ili se film zbog ovoga nekontroliranog
unosa stvarnosnoga ne moze zvati umjetnickim?

Izvjesno je samo da se u film uvukla jedna macka.® Roger Ebert, ne-
stor americke filmske kritike, nazvat ¢e je an unremarkable cat’, obic-
nom ili neiznimnom mackom. Ne posjeduje nikakve demonske modi,
nije ¢ak ni crna. Nema ni devet zivota, kako ¢e se pokazati. Nema pe-
digre. Naprotiv, Julien, umirovljeni slovoslaga¢, uzet ¢e je s ulice. Ipak,

5 U clanku Stvarnosni ucinak (Barthes, 1984: 87) Barthes uocava kako u Flaubertovu opisu
salona gospode Aubin u pripovijesti Un coeur simple (Prostodusno srce) barometar nema
nikakvo znacenje, osim doslovnoga. Stoga je on denotat zbiljskoga, odnosno goli odnos
onoga §to jest (ili je bilo) koje se tako pojavljuje kao otpor znacenju. Kako ne nosi znacenje,
ne konotira, barometar je, prema Barthesu, izdajnicki konkretan i svojom nehoti¢nos¢u
proizvodi stvarnosni ucinak.

6 Film Le Chat Pierrea Granier-Deferrea bio je u sluzbenoj konkurenciji Berlinalea 1971. godi-
ne. Simone Signoret dobila je Srebrnoga lava za najbolju zensku ulogu, Jean Gabin dobio je
Srebrnoga lava za najbolju musku ulogu. Macka nije bila ni nominirana.

- Ebert, 1975.

56 HUM XI (2016.) 15



0 MACKAMA | LJUDIMA: TRI SEMIOTICKA GLEDANJA FILMA LE CHAT

ona je u naslovu filma Pierrea Granier-Deferrea. Ona je i u naslovu ro-
mana prema kojem je film snimljen. Ona je i klju¢na rije¢ napisana na
komadu papiri¢a, bacenoga u krilo Clémence, bivse hodacice po zici.
Macka dakle zasigurno oznacava nesto. Nosi neku funkciju. Stoji izme-
du necega. 1zazov je trostruk: pronaci kod filma, pronaci kod macke i
naposljetku ustanoviti kako pronadeni kodovi funkcioniranju u kon-
kretnome uprizorenju.

GABIN-SIGNORET

Plakat filma Le Chat (1971.) Pierrea Granier-Deferrea:

Julien, Clémence i Le Greffier (sleng za macku)

1. Prvo gledanje: pogled unaprijed

1. Film je jezik (langue) i moze ga se, poput jezika, rasclaniti na osnov-
ne jedinice. Onu razinu koja ima tek razlikovnu funkciju i jo§ nema
znacenja, dakle fonemsku, Cine, prema Pasoliniju (1976: 171-172),
predmeti i osobe u jednome kadru. Razlikovnu jedinicu filma Paso-
lini zove kinem. Kadar vozila u kretanju, upaljeno rotirajuce svjetlo.
U kadru su jo$ ulice, zgrade, predmeti, osobe koje promicu dok se
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vozilo krece. Vozilo se zaustavlja pred dvokatnicom. Kadar se zamr-
zava. Eco replicira Pasoliniju: predmeti pokazani kadrom ve¢ su po-
vezani sa znaCenjima (1968: 256). I zaista: kadar vozila koje se krece
oznacava usmjerenost, upaljeno rotirajuce svjetlo oznacava hitnost.
Ne samo da se, kako tvrdi Pasolini, nesto tek dogada, ve¢ se nesto
ve¢ dogodilo. Nadalje, kadrom promicu oronula procelja kuca koja
su u jasnoj oprjeci s modernim okruzenjem obzora (ravne okomite
linije, staklo), zatim ogradeni prazni prostori, plakat na kojem pise
Stambeno-poslovni centar u izgradnji. I konac¢no, kako se vozilo kre-
¢e tako se prizor napustenosti i brisanja postupno intenzivira, dok
se vozilo napokon ne zaustavi pred dvokatnicom cija je prostorna
punoca kontrastirana prazninom oko nje. Ne samo da se nesto vec
dogodilo, nego ¢e se nesto i dogoditi. Pasolinijevi kinemi napuceni su
znacenjima. Eco ih radije zove figurama.

2. Kao jedinicu nositelja znacenja filma, dakle razinu grafema ili rijeci,
Pasolini vidi pojedinu snimku, inquadraturu (Pasolini, 1976: 174). Ka-
dar se odmrzava, dvije starije osobe, sjedokosi muskarac i Zena koja
hramlje, naizmjence i bez rijeci ulaze u du¢an. U kadru je zatim samo
zena na ulici, osvrce se, trazi nekoga, nalazi ga ispred sebe i ubrzava
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korak. Ona i on, zena koja hramlje i sjedokosi muskarac zure prema
vec¢ videnoj dvokatnici. Muskarac prvi ulazi na dvori$na vrata, zalu-
pivsi ih Zeni pred nosom. Pasolinijeva inquadratura, dakle rijec, vec¢
je reCenica. Prema Bettetiniju (1973: 186) pojedini filmski predmeti
(vrecice namirnica) i osobe (sjedokosi muskarac i Zzena koja hramlje)
odgovaraju rijeCima jezika, dok je filmska slika rec¢enica. Prema Ecu
(1968: 258) isjecci slike predstavljaju rijeCi — zenina noga, muskarceva
sijeda kosa i tako dalje.

w

Eco uocava i trecu jedinicu filma, onu koju naziva kinemorfima, a
misli se na sve geste, radnje i dogadaje vezane uz gibanje (Eco, 1968:
257-262). Uzmemo li u obzir da ,fenomen filma pociva na ¢injenici
da se dvije nepokretne slike tijela koje u pokretu slijede jedna drugu
spajaju u privid kretanja ako se potrebnom brzinom prikazu u se-
kvenci® (Eisenstein, 1964: 77), onda mozemo samo pretpostaviti da
Eco misli na geste, radnje i dogadaje vezane uz privid gibanja. Ambu-
lantna se kola krecu, ona i on se utrkuju, ali ovi pokreti ne prethode
filmu kao cinjenica koja preegzistira, oni se zapravo aktualiziraju u
filmskome ¢inu — da bi bili stvarni, prvo moraju biti iluzorni. [luzija
je stoga prva i osnovna Cinjenica filma.
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4.

Prema Metzu (1968: 75) film nije jezik (langue) vec jezi¢na sposobnost
(langage) jer ga odlikuje jednosmjerna komunikacija i sluzi se tek vrlo
malim brojem specifi¢nih znakova. Glumac se ne obraca gledatelju,
Stovise, gledatelj je filma tek voajer, izolirani pojedinac koji ne Zeli biti
viden, niti sudjelovati u prikazanim nagonima (Metz, 1977: 95-96).
Izmedu svijeta filma i svijeta gledatelja stoji neprozirna opna: filmski
glumac ne moze osjetiti bilo publike, i u skladu s tim mijenjati inten-
zitet predstave. Zato je u potpunosti posvecen stvaranju iluzije filma
koja ovim postupkom iskljucivanja postaje bliska ritualu ili procesiji.
I zaista: ona i on se ritualno ponavljaju, jedu, piju. Utrkuju se do kuce,
sad ona stize prva do vrata, zalupivsi ih njemu pred nosom.

Ritualna oznaciteljska praksa filma u isti tren predstavlja i prikazuje
zbilju. Lotman (1977: 84) opisyje film kao sustav ikonickih i simbolic-
kih znakova ¢ija se struktura sastoji od binarnih znakovnih elemena-
ta obiljezena i neobiljezena oblika — u filmovima zbilja postaje znak,
znakovi postaju zbilja. U filmskome mise-en-scene uvijek ¢e se naci
elementi koji se u njemu nalaze neobiljezeni®, nametnuti predstav-
ljackim pritiskom zbilje. Ali, to ne znaci da filmska slika, kako tvrdi
Oscar Traversa (1984: 17), u konacnici nijece sebe jer stvara iluziju da
ona, kao imaginarni oznacitelj, predstavlja zbilju umjesto da je prika-
zuje, ve¢ znaci da filmska slika, zasi¢ena obiljezenim i neobiljezenim
znakovljem, istovremeno i stvara i sudjeluje u zbilji — filmski postu-
pak iskljucivanja, bas kao u svakome ritualu, ne moze nikada biti u
potpunosti izvr§en, nad njim uvijek kruzi bauk zbilje, dotice ga. Na
pozornicu stupa macka, ona ¢e trajno poremetiti ritualni odnos mus-
karca i zene.

8

60

Za raliku od knjizevnoga teksta u kojem postoje iskljucivo obiljezeni elementi, Flaubertov
barometar je, ako nista drugo, barometar gospode Aubin.
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6. Cin negiranja koji spominje Traversa niposto nije ¢in ponistavanja.
Negacija je uvijek vrijednost visega reda u odnosu na ono §$to po-
nistava: svaki element sekvencije se ne opaza nakon prethodnoga,
ve¢ povrh prethodnoga (Eisenstein, 1964: 77). NeobiljeZeni elementi
nazocni u filmskoj slici nisu jednaki sebi samima, oni su naime uhva-
ceni radom kamere i stoga su vrijednost visega reda. Kao $to zbilja
utjece i oblikuje filmsku iluziju, tako i iluzija preoblikuje zbilju i tako
svjedocimo jedinstvenomu procesu semioze: zbilja proizvodi znak,
znakovi proizvode zbilju. Morris znak definira ovako: ,,Ako je bilo
$to, neko A, pripremni podrazaj, koji u nazo¢nosti objekata podraza-
ja §to obi¢no zacinju nizove reakcija iz odredene obitelji ponasanja,
u kakvu organizmu izazove neko raspolozenje, neku dispoziciju da bi
uz odredene uvjete reagirao i nizom reakcija iz te obitelji ponasanja,
onda je to A znak” (Morris, 1971: 84). Pali se kamera, snima nas, i mi
viSe nismo isti, postajemo usiljeni, naSe ponasanje je posredovano
njezinom neposrednom nazoc¢noscu. Pali se kamera. Simone Signo-
ret i Jean Gabin postaju Clémence i Julien, oni komuniciraju papirici-
ma, spavaju i jedu odvojeno, prireduju sitne pakosti jedno drugomu.
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Kamera se gasi. Najednom postajemo svjesni prisustva necije nevid-
ljive ruke. Ona ¢e na scenu donijeti macku.

2. Drugo gledanje: pogled unatrag

Film dakle postoji i prije filma. Glumci izgovaraju nauceni tekst, sce-
nografi pripremaju scenu, redatelj vice: rez. Ne samo da predstavlja i
prikazuje zbilju, film je i stvara. Film je zbilja, slika i prica. Kao prica
on ostavlja tragove koji se mogu iscitavati.

Subjekt 1 donosi macku. Subjekt 2 Zeli se rijesiti macke. Narativno
vrijeme se dijeli, nastaje prije izvrnut i poslije postavljen sadrzaj. Pri-
je macke odnos izmedu likova oznacen je moguénos$cu — sadasnjost
ukljuc¢uje buduénost. Poslije macke njihov je odnos odreden nemo-
guénos$c¢u — proslost iskljucuje budu¢nost. Na taj nacin narativno
vrijeme neprestano tece naprijed-nazad i naposljetku se obavija oko
svoje osi. S11i S2 sjede u sobi. S2 indeksno naznacuje moguce kretanje
buducega vremena. S1 uzima papiri¢ (prijenosnik) na kojem pisanim
znakom (signalom) isprva prihva¢a naznacenu moguc¢nost. Zatim
vidi praznu kosaru za macku, guzva papiri¢, uzima drugi i na njemu
pisanim znakom otklanja naznacenu moguc¢nost. Macka je odsutni
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(u zbilji) i prisutni znak (na papiri¢u) koji obavija narativno vrijeme,
moguc¢nost i nemogucnost, buduénost i proslost.

3. Edward T. Hall u The Silent Language (1959.) i The Hidden Dimension
(1966.) ustolicuje proksemiku kao semioticku disciplinu koja prou-
cava komunikacijsku funkciju prostora u meduljudskim situacijama.
Likovi komuniciraju u prostoru i pomocu prostora. Mikroprostor: S1
i S2 dijele kuhinju, ali svatko ima svoj kuhinjski element, naznacem
lokotom; S11i S2 dijele spavaonicu, ali su im kreveti razdvojeni; macka
ima kosaru. Mezoprostor: S1 i S2 dijele stan presjecen okomitom li-
nijom, S1 posjeduje podrum, S2 strop — S1 je slovoslagac u tiskari, S2
je akrobatkinja. Makroprostor: stan i okolina povezani su vodorav-
nom linijom — ona je obiljezena gradevinskim strojevima i kuglom
za rusenje koji sve izravnavaju. Odnos izmedu mikroprostora i me-
zoprostora: S1 posjeduje vrata, S2 posjeduje prozor. S1 odlazi i dola-
zi. S2 prati njegove odlaske i dolaske. Odnos izmedu mezoprostora
i makroprostora: S2 kroz prozor promatra priblizavanje kamiona za
odvoz smeca. U kanti za smece je tijelo macke.
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4. Vrijeme i prostor naracije ne mogu se razdvojiti, naracija je kronoto-
picna (Bahtin, 1989). U filmu se ovaj odnos odvija simultano, filmska
naracija je sinkronotopicna. S1i S2 spavaju u istoj sobi: prije vremena
macke kreveti su spojeni i oznacuju maksimalnu bliskost, za vrije-
me macke rastojanje je minimalno i oznacuje minimalnu bliskost,
poslije vremena macke rastojanje je maksimalno i oznacuje maksi-
malnu otudenost. S1i S2 zive u istome stanu: S1 posjeduje podrum,
na policama su naslagani stogovi novinskoga papira, oni oznacavaju
njegovu proslost, S2 posjeduje strop, tamo se otvara analepticka kap-
sula, u njoj vidimo mladu zenu koja hoda po Zici. Stan je prostor koji
proizvodi simultane vremenske odrednice, Zivotni prostor kao tocka
prezencije nalazi se izmedu podruma i stropa, u njemu je narativno
vrijeme najzgusnutije. S1 i S2 prave rucak, svatko za sebe. S2 pusta
vodu iz slavine, pere namirnice, otvara se analepticka kapsula: vidimo
slap, $al, motocikl, intimu oslikanu blistavim bojama. S2 susi carape,
otvara se analepticka kapsula: vidimo ruku koja skida ¢arapu, intimu
oslikanu blistavim bojama. Izmedu stana i okolice povucena je vo-
doravna linija, to je prostor u kojem je narativno vrijemo najrazrje-
denije: ako konzekventno povucemo liniju do kraja ustanovit ¢emo
da ¢e prazan prostor uskoro zahvatiti i njihov stan. S2 kroz prozor
promatra priblizavanje kamiona za odvoz smeca. U kanti za smece
je tijelo macke. S2 se mice od prozora: prevideni prostor, predvideno
vrijeme.®

5. Vrijeme i prostor filmske naracije nisu samo nerazdvojni, oni su unu-
tar sebe i izmedu sebe kontrapunktirani: u kadru (potencijalna mon-
taza) i izmedu kadrova (stvarna montaza) postoji sukob (Eisenstein,

o U eseju 4 ajouter a Flaubert (Dodatak Flaubertu) Proust hvali Flaubertovu strategiju kojom
gospodu Bovary priblizava kaminu, bez potrebe da istakne ¢injenicu da je prononsiranoj zalju-
bljenici u ljubavne romane bilo hladno (v. Eco, 2005: 50). Ono §to je za Prousta ,,cjelovit stil®,
to je za suvremenoga teoretiara knjizevnosti sizejno ocitovanje, postupak kojim se oneobicava
kretanje po prostorno-vremenskoj osi. Dinamika umjetni¢koga ¢ina upravo ovisi o intervenci-
jama ucinjenim na stati¢nu proteznost vremena i prostora. Vrijeme prolazi, prostor se proteze,
umjetnik odabire odredene tocke, a druge iskljucuje, i tako stvara odnose izmedu vidljivoga
i nevidljivoga, eksplicitnoga i implicitnoga: autor previda prostor u kojem kamion za smece
odnosi macku, gledatelj predvida vrijeme u kojem ¢e se to dogoditi. Najednom, gledatelju je
hladno, zeli se pribliziti kaminu.
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1964: 66). Prema Eisensteinu (1964: 67) postoji sukob grafickih pra-
vaca, razmjera, volumena, masa, dubina, zatim sukob krupnih pla-
nova i totala, tamnih i svijetlih kadrova, i naposljetku sukob izmedu
predmeta i njegovih dimenzija, izmedu izvjesnoga zbivanja i njegova
trajanja. Navedeni odnosi mogu supostojati u jednome kadru ili se
mogu kombinirati u procesu montaze. S11i S2 jedu u kuhinji, dubinski
rasporedeni u prostoru, jedno iza drugoga, jedno nasuprot drugoga.
S1i S2 sjede u sobi, povrsinski rasporedeni u prostoru, jedno do dru-
goga, jedno prema drugome. S1 i S2 stoje na stubistu, mijenjaju polo-
Zaj i intenzitet nastupa, intenzitet predstave ostaje isti. S2 se uspinje
po stubistu, macka joj se plete oko nogu i ona pada. Otvara se analep-
ticka vremenska kapsula: vidimo hodacicu po zici, gubitak ravnoteze
i pad. S2 razgovara s mackom koja sjedi na vrhu stubista. Macka je
nepristupacéna, pripada drugomu svijetu. Rez. S2 uzima pistolj, na-
ganja macku, puca. Promasuje. Rez. Macka bjezi u podrum. To je
prostor S1. Rez. S2 silazi za njom. U njegov prostor. Sukobi pravaca,
razmjera, masa, dubina, krupnih planova i totala, svjetla i tame su-
postoje u jednome kadru i kombiniraju se u procesu montaze. Macka
viSe nema kud. Pucanj. Rez.

srpnja 2016. 65



JeLa Sasuic¢ Vunica

6. Macka je mrtva. S1 je krajnje sentimentalno uzima u narudje, kao mr-
tvo dijete i krajnje nesentimentalno baca u kantu za smece. S2 ostaje
prikovana za svoj svijet. No, je li uistinu tako? Kao znak macka je na-
zocna u svakome impulsu naracije, odredujudi duzinu i visinu tona.
Kao lik ona zivi preko svoje smrti, uzimajuci razna obli¢ja, ovdje je
prazna kosara, ondje je trag olovke na papiru. Kao zbilja ona zivi po-
slije svoje smrti, ulije¢e u kadar, Simone Signoret je uzima u narudje,
redatelj vice: rez! Kao zbilja ona zivi i prije svoje smrti, gosti se mlije-
kom iz tanjurica ispred $armantnoga bistroa u kojem sjede Jakobson
i Lévi-Strauss dok pisu ucenjacku analizu Baudelaireovih Macaka.
Macka je zbilja i kod, ona predstavlja, prikazuje i stvara zbilju, sudje-
luje u proizvodnyji filmske iluzije i sluzi njezinu ponistavanju. Macka
hoda po rubu filma, kao nedodirljiva hodacica po zici.

3. Trece gledanje: obuhvatni pogled

1. Film je tocka u kojoj se spajaju mimeza i dijegeza.

2. Pripovjedac opisuje dogadaje i dozivljaje (usp. Génette, 1992: 96-115)
i tako posreduje izmedu likova i ¢itatelja. Kamera opisuje dogadaje i
dozivljaje i tako posreduje izmedu likova i gledatelja. Film denotira
tako $to depiktira (Eisenstein, 1964: 63). Julien donosi macku. Clé-
mence se prisjec¢a akrobatske mladosti: slika mlade, lijepe, odvazne
zene koju vidimo je slika iz njezina uma, a ne fotografija proslih dana.
Kao sto pripovjeda¢ moze uc¢i u um junaka i iz njega na svjetlo dana
iznijeti najskriveniji registar misli i osjecanja, tako i kamera moze udi
u um jedne hodacice po zici i iz njega na svjetlo dana iznijeti sliku
zrakopraznoga prostora nad kojim visi mackoliko bic¢e ravnoteze.

3. Pripovjeda¢ moze i ne mora biti lik, u prvome slucaju stoji u radnji,
usporedimo ga sa slovoslagacem u tiskari, u drugome stoji iznad rad-
nje, kao, recimo, hodacica po zici. Ali, ni u jednome ni u drugome
slucaju kamera nije autor. Autor je mrtav. Kao pripovjedac, kame-
ra ne moze biti lik, ¢ak ni u slucaju takozvanoga subjektivnog ka-
driranja (od Lady in the Lake Roberta Montgomeryja do Enter the
Void Gaspara Noea). Kamera je medij koji nema znacenje. Montaza,
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rasvjeta, zvuk mogu imati znacCenje, ne i kamera. Stoga je osudena
posredovati izmedu znacenja, a to znaci: nazociti bez prava posto-
janja. Clémence i Julien jedu u kuhinji, svatko za svojim stolom. Do-
voljno blizu, dovoljno daleko. Tu je i kamera, $uti i zimomorno snatri.
Kao macka.

-

¢
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— )

T "_n "';..--
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4. Kao medij bez znacenja kamera podjednako pripada i moguéemu
i stvarnomu svijetu. Barun Laurence Olivier moze mijenjati svog
Hamleta iz predstave u predstavu, ovdje moze biti patetican, ondje
suzdrzan, ali uvijek i samo # mogucéem svijetu trule drzave Danske.
Simone Signoret i Jean Gabin, s druge strane, imaju priliku zadi iza
kamere. Gledaju sebe i gledaju Clémence i Juliena. Imaju samo jed-
nu priliku nastaniti moguci svijet i zato se moraju ponavljati sve dok
kona¢no ne udu. Umjesto da tek produ kroz njega, kao u kazalistu,
likovi u filmu se utiskuju u glumca. Jean Gabin ne moze spavati. Si-
mone Signoret sanja da hoda po zici. Macka sanja da je netko naganja
po kudi, s pistoljem u ruci.

5. Kao nazoc¢nost koja ne postoji, kamera prikazuje. Film depiktira.
Vidimo stariji bracni par, on ima sijedu kosu, ona hramlje. Vidimo
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njihovu kuhinju, dnevnu i spavacu sobu, njezin budoar, podrum, po-
neku fotografiju, stogove novinskoga papira, bocu, izrezbarenu drve-
nu kutiju, praznu ko$aru. Vidimo buldozZer i kuglu za rusenje. Vidimo
i macku, spava u Julienovu krily, lezi u kosari. Vidimo i praznu ko-
saru. Na ovoj razini, prema Peirceovoj trihotomiji, film je ikonic¢an.
Drugim rijecima stvari su onakve kakve jesu.

Kamera opisuje i tako posreduje proizvodnju znacenja. Film deno-
tira. Stogovi novinskoga papira ukazuju na Julienovu profesionalnu
proslost. Clémence hramlje jer je pala sa zice. Ona pusi i pije, ka-
Slje, drzi se za lijevu ruku, sve upucuje na slabost srca. Prizor koji
se ponavlja je prizor rusenja okolnih kuca, on upuduje na prijetnju.
I zaista: kamera se priblizava papiru koji Clémence drzi u ruci — to
je dokument o delozaciji u roku od 45 dana. Clémence ga ostavlja na
kuhinjskome stolu kako bi ga Julien mogao vidjeti. Pokret kamere je
svrsishodan, prijetnja je stvarna, propast je blizu. Julien podize papir,
slijeze ramenima, dopisuje: TANT MIEUX. Tim bolje. Neka bude
propast. Na ovoj razini, film je indeksan ili metonimijski. Drugim ri-
je¢ima, onakve kakve jesu, stvari su povezane.

Kamera posreduje proizvodnju znacenja i tako omogucuje daljnje
oznacavanje. Film konotira. Clémence i Julien su stari brac¢ni par. Ne
razgovaraju, ne spavaju u istome krevetu, ne jedu za istim stolom, ne
podnose jedno drugo: daleki su jedno drugomu. Ali, njihov antagoni-
zam moze imati znacenje samo ako su istovremeno blizu jedno dru-
gomu. Njihova se $utnja ne moze oznaciti ako nije tu, medu njima.
Izostanak komunikacije mora se komunicirati. Zato jedno drugomu
u narudje bacaju poruke napisane na papiri¢u. Njihova razdvojenost
mora se dijeliti da bi imala smisla. Ovaj dijalekticki paradoks omogu-
¢uje stalnu proizvodnju znacenja. Na ovoj razini film je simbolican.
Drugim rijecima, stvari nisu onakve kakvima se Cine da jesu.
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8. Izmedu Clémence i Juliena, dakle, mora postojati odnos. Oni nisu
tek suprotstavljeni S1 i S2. Izmedu njih je naime narativna osovina.
Greimas to zna, on kaze da isklju¢ena sredina suprotnosti nikada ne
moze biti u potpunosti iskljucena jer akt o iskljuc¢ivanju podrazumije-
va kombinaciju koja potkopava samo iskljucenje (Greimas — Courtes,
1979: 20). Clémence i Julien su crno i bijelo, kao s$to je u Nervalovoj
oporucnoj recenici no¢ crna i bijela. Macka koju Julien donosi u stan
je sivkasta, dakle i crna i bijela.

9. Odnos crnoga Juliena i bijele Clémence je pocetna situacija. Ona je
najmanje vazna. Genette to zna, on kaze da je posljednja jedinica
ona koja odreduje sve dogadaje, ne obratno (Genette, 1983: 85). Ju-
lien donosi macku i nista viSe ne Ce biti isto, pocetna jedinica odlazi
u nepovrat. Ravnoteza se narusava, macka je Julienova, on je hrani,
njemu spava u krilu. Clémence ostaje zakinuta, mora vratiti ravno-
tezu, zato se pokusava rijesiti macke i nakon niza peripetija napo-
sljetku je ubija iz pistolja. No, ravnotezu je nemoguce vratiti, macka
ostaje zivjeti kao sablast, u praznoj kosari. Clémence i Julien sjede u
sobi. Ona se pocinje gusiti u kaslju. On uzima komad papira, pise. A
da odes lije¢niku? Zatim ugleda praznu kosaru. Guzva papir i uzima
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drugi, baca ga Clémence u krilo. Na njemu pise: LE CHAT. Macka. U
narativnu se osovinu uvukla sablast.

10.S obzirom na to da je posredovan medijem bez znacenja, film moze

11.

70

podnijeti unos raznovrsnih proizvodaca znacenja. Film je tocka u ko-

joj se sazimaju jo$ nepovezani diskurzivni elementi (vizualni, grafic-

ki, zvukovni) i iz koje se Sire i suzavaju, grade i razgraduju, stvaraju

i rastvaraju, ulancavaju i kidaju nove i nove diskurzivne veze: spirale

semioze. Ako je narativnost najdublja struktura svakoga procesa se-

mioze i nacelo organizacije svakoga pripovjednog i nepripovjednog

diskursa (Greimas — Courtes 1979: 248), onda je film narativnost u

tekucem agregatnom stanju.

10a. Zvuk. Clémence razgovara s mackom. Jada se. Modulacija njezi-
na glasa je potresna. Izaziva senzaciju suc¢uti. Ne kod macke ve¢
kod slusatelja. Macka je ravnodus$na. Ili nije?

10b. Slika. Julien promatra macke koje spretno skacu po skelama.
Akrobati bez pogrjeske. Kadar se zamrzava. Njihova akrobatika
se gledateljevu oku doima kao proslost koja se ne da ispraviti.

10c. Ples. U jednome jezivom trenutku, Julien plese po stanu kao po
zici. Ruga se. No, u njegovim kretnjama nema nimalo gracije.

10d. Boja. Filmom dominiraju crna i siva, uz jednu iznimku. Clémen-
ce nosi crveni ogrtac, njezin krevet prekriven je crvenim pokri-
vacem. Clémence je crveno, Julien je crno.

10e. Montaza. Ono §to se ne vidi i ne ¢uje, a nazoc¢no je u svemu vid-
ljivom i ¢ujnom. Julien $uti. Clémence ga Cuje.

Kao narativnost u jos-ne-strukturiranom oblikuy, film moze podnije-

ti da raznovrsni proizvodaci znacenja proizvode istovremeno. Film

promice kroz prste.

11a. Prema Keiru Elamu (1980: 46) izvedbeni tekst karakterizira se-
mioticka gustoca, raznorodnost i prostorno-vremenski diskon-
tinuitet. To ukratko znaci da glumci sredstvima kojima raspo-
lazu istovremeno izvode i proizvode tekst. Filmski glumci su
izvodaci i proizvodaci teksta, ali i sam tekst. Njihova tjelesnost
je tekstualna. Clémence i Julien ne razgovaraju niti se dodiruju.
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Osim u onoj sceni u kojoj Julien u narucju drzi Clémencino be-
zivotno tijelo i govori: Reci nesto!

11b. Prema Anne Ubersfeld (1982: 68) u kazalistu smo suoceni ne s
jednim vec s najmanje dva aktantska modela. U filmu su aktant-
ski modeli natalozeni jedan na drugoga, kao voda. Clémence i
Julien ne razgovaraju, ne jedu za istim stolom, ne spavaju u isto-
me krevetu. Clémence i Julien komuniciraju papiri¢ima, jedu u
istoj kuhinji, spavaju u istoj sobi. Oni se ne podnose. Julien ¢e se
ubiti, ¢im spozna da je Clémence mrtva.

11c. Prije nego $to ¢e umrijeti, Clémence na krevet stavlja drvenu
kutiju. Iz nje vadi sve papirice koje joj je njezin Julien napisao
tijekom vremena. Slaze ih na postelju. To je povijest njihova od-
nosa, natalozena u jednome trenutku, u jednome kadru.

12. Krajnja situacija je zrcalna slika pocetne. Ljubavne sablasti u odrazu
postaju sablasti ljubavi. Crna Clémence i bijeli Julien. Izmedu njih je
macka. Ona nije ni crna ni bijela.
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