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Granice filma / granice filozofije
(Ljubisa Prica, 2016, Film kao medij filozofskog misiljenja, Zagreb: Naklada Jurcic)

Film kao medij filozofskog misljenja proSirena
je doktorska disertacija LjubiSe Price objavljena u
Nakladi Jur¢i¢ 2016. godine. Ova je knjiga zanimljiva
iz vise razloga. S jedne strane, Prica u njoj postavlja
nekoliko temeljnih pitanja teorije filmskog medija:
kako definirati film iz strogo objektivne perspektive
s obzirom na njegov materijalni medij, kako definirati
film kao medij koji prenosi znacenje odnosno mislje-
nje, kako definirati film kao medij koji je sposoban
artikulirati ne samo znacenje-misljenje, nego i speci-
ficnu vrstu tog znacenja, onu filozofsku (usp. Prica,
2016: 9). S druge strane, Prica bira pristup koji smatra
“sustavnim i temeljitim” (ibid. 287), pristup koji pret-
postavlja preispitati temeljne argumente klasi¢ne teo-
rije filma te ponuditi vlastite analiticke modele; Prici-
nim rijecima:
Uz uvazavanje klasika filozofije kao Sto su Platon,
Hegel i Heidegger te klasika filmske teorije poput
Miinsterberga, Arnheima, EjzenStejna i Epsteina, glav-
na metoda istraZivanja bit ¢e analiticka (analiza i pro-
¢iSavanje pojmova i teorija uz koristenje alata poput
analogije, protuprimjera, misaonog eksperimenta,
deduktivnog i induktivnog eksperimenta), upotpunjena
interpretacijom i teorijskom primjenom konkretnih
filmskih djela. (/bid. 8)

Cijela je knjiga, dakle, u neku ruku pisana u znaku
temelja: temeljna pitanja propituju se temeljito uzi-
majuci u obzir temeljne tekstove te prociséujuci
temeljne pojmove. Njena Ce struktura slijediti ovu
arhitekturu temelja; Film kao medij filozofskog mislje-
nja podijeljen je u tri dijela, od kojih svaki odgovara
jednom od pitanja medija — Sto je film kao materijal-
nost, $to je film kao artikulacija misljenja, Sto je film
kao artikulacija filozofskog misljenja — te svaki od
tih dijelova donosi pregled osnovnih relevantnih
tekstova o danoj tematici, ali i samostalne analize,
procis¢avanja pojmova.

Ovaj ¢e prikaz pokusati u najsazetijem mogucem
obliku prikazati rezultate rada na svakom od tri osnov-
na pitanja knjige te zatim uputiti na odredene argu-
mentacijske nekonzistentnosti, odredenu krizu temelja
koja se javlja svaki put kad se Cini da se doseglo
potpuno jasne, konacne zakljucke.

133

1. ONTOLOSKO ODREDENJE FILMA

Prvo veliko Pricino poglavlje nosi naslov “Onto-
losko odredenje filma” te on u njemu Zeli ponuditi
novu opcu definiciju filma. Ispitujuci element po ele-
ment, Prica pokuSava odbaciti sve Sto filmu nije esen-
cijalno, a pri tome i sve prijasnje definicije koje su se
zasnivale upravo na odbacenim karakteristikama.
Pocinjuéi doista od pocetka, on nas podsjeca na inhe-
rentnu ovisnost filma o tehnologiji, da bi zatim napo-
menuo kako ta ovisnost ipak ne moze posluziti kao
differentia specifica iz dvaju razloga. S jedne strane,
ne postoji jedinstven fizicki filmski medij:

Danas, kad svjedo¢imo promjeni paradigme u pro-
jekcijskoj tehnologiji i zamjeni 35-milimetarske celu-
loidne vrpce suvremenom digitalnom tehnologijom u
vecini kino dvorana, jasno je da, iako je filmska vrpca
bila klju¢na u nastanku filma, nije nuZna kao fizicki
medij. (/bid. 23)

S druge strane, film niposto nije jedini fenomen ovisan
o tehnoloskim procesima: “iako su sustav za prikazi-
vanje i fizicki medij kao nositelji informacija esen-
cijalni, konstitutivni i prema tome inherentni filmu
koji u njihovom odsustvu gubi postojanje, ipak nisu
dovoljni da bi se odredilo $to je to film” (ibid.). Zabo-
ravite, dakle, na fizicki medij.

Odvajajuci se zatim od strogo materijalnih aspe-
kata, Prica kritizira definiciju filma kao vizualnog
medija jer joj nedostaje distinkcija prema slikarstvu,
ali i Peterli¢evu kanonsku definiciju filma kao “foto-
grafskog i fonografskog zapisa izvanjskog svijeta”.
Dok je fonografski kriterij ove definicije previse
restriktivan jer nijemi film izuzima iz domene filma,
fotografski je kriterij previSe neprecizan jer ne omo-
gucava razgranicenje prema fotografiji, ali i restrik-
tivan jer ne uzima u obzir digitalnu tehnologiju te
racunalno generirane slike koje takoder mogu biti dio
filma.

Prica zatim prelazi na definiciju filma kao “po-
kretnih slika” te iznosi najinventivniji, ali i najproble-
maticniji dio svojeg odredenja filma. On, naime, za-
mjera gotovo svim prethodnim istrazivanjima da



brkaju subjektivne i objektivne kriterije, ono $to film
samostalno, empirijski, ili, ako ho¢emo, ontoloski, jest
i ono Sto film jest za subjekt, gledatelja, subjektivnu
percepciju. Jednom kad se nadide ovu zbrku, postaje
jasno da iz strogo objektivne perspektive film uopce
nisu pokretne, vec staticne slike, pokret je samo ilu-
zija: “Dakle, zbog toga §to se u stvarnosti ni slika ni
neki njezin dio stvarno ne krecu, ini se da je plauzibil-
nije govoriti o perceptivnoj iluziji pokreta nego o
stvarnom pokretu” (ibid. 54). Jednom kad je ova
poteskoca otklonjena, primi¢emo se novoj definiciji
filma kao “sukcesivnog nizanja stati¢nih slika na ekra-
nu kontingentno popra¢enog zvukom koje moZe pre-
nositi znacenje” (ibid. 63). Kao Sto vidimo, ovisnost
o tehnici zadrzana je bez preciziranja esencijalnog
materijalnog medija (ne precizira se vrsta ekrana),
fonografski je kriterij postao kontingentan, fotografski
je kriterij nestao, otvorivsi prostor crtanom filmu i
digitalno generiranim slikama, a znaCenje se moze,
ali i ne mora prenositi; premda je kona¢na formulacija
pomalo neobicna, izgleda da se zaobislo sve zamke
prethodnih definicija filma.

Vratimo se, medutim, na trenutak na staticne
slike: Cini se da je kljuni pomak prema krajnjoj
objektivnosti kojim se Pricina definicija emancipira
od perceptivnih iluzija sadrzan upravo u negaciji
pokreta, intuitivno ocitog svojstva filma; kad shvatimo
da su filmske slike “nepokretne jednako kao i bilo
kojinjihov dio” (ibid. 55), doseZemo njegov temeljni,
osnovni, nedjeljivi element. Ne bi li se, medutim, slije-
deciupravo logiku koju Prica namece, moglo pokazati
kako se i taj element u konacnici raspada? Uzmimo
da se film gleda na LCD ekranu (savrseno legitimnom
tehnickom sredstvu reprodukcije prema Prici) i
primijetit ¢emo da slika, strogo objektivno gledano,
ne postoji: zapravo postoji niz piksela postavljenih u
koordinatni sustav od kojih svaki sadrzi plavi, zeleni
icrveni filter. RazliCite boje (ukljucujuéi crnu i bijelu
kao ne-boje) nastaju ovisno o koli¢ini svjetlosti koju
propusta svaki od tri navedena filtera tek unutar vid-
nog polja, zahvaljujuci slabosti percepcije; ono Sto
na ekranu objektivno postoji nije slika, ve¢ vrlo velik
broj razlicito obojenih tockica, slika je samo rezultat
percepcije. Ako bismo htjeli ovaj argument gurnuti i
korak dalje, mogli bismo se podsjetiti na to da slika
opcenito zapravo ne postoji neovisno od le¢a ljudskog
oka, postoji svjetlost koja se lomi, ali je i ona tek niz
fotona koji se pak ponasaju kao Cestice, ali i kao
valovi; slika (pokretna ili nepokretna) vec je gestalt,
kao $to je jo§ Arnheim toga bio savrSeno svjestan (usp.
Arnheim, 2006: 3).

Stvari postaju jos i kompliciranije uzmemo li u
obzir da sam Prica nesto dalje navodi kako film
“dostiZe puninu forme tek u umu subjekta-gledatelja”
(Prica, 2016: 78). Staticne slike, temeljni nedjeljivi
elementi filma, s jedne strane, u potpuno objektivhom
svijetu liSenom ljudske percepcije i njenih slabosti,
ne postoje, a s druge strane puninu svoje forme dosezu
unutar uma subjekta-gledatelja gdje su slike pak
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sasvim ocito pokrenute. Pricin temelj nove definicije
filma raspada se, dakle, uvijek u sve manje elemente,
ili se pak gubi unutar percepcije koja ga je u stanju
registrirati samo kao pokret. Gotovo da se postavlja
pitanje nije li stoga ovakva definicija filma proizvolj-
nija od prethodno odbacenih: jednom kad se subjek-
tivni kriterij izgubio, osudeni smo ili na beskona¢no
poniranje sve do razine teorije Cestica (a moZda jos i
dublje), ili na proizvoljno zaustavljanje na elementu
koji je u konacnici ponovno ovisan o subjektivnosti.

2. FILM KAO MEDIJ MISLJENJA

U sljede¢em velikom poglavlju Prica pokuSava
odrediti odnos filma i misljenja krecuéi se kroz ne-
koliko faza. Kako bi demonstrirao da se radi o rele-
vantnom pitanju, on zapocinje pregledom rada niza
autora koji ne samo da su uocili analogiju izmedu
filma i misljenja, nego su se poigravali i tezom da je
sam film sposoban misliti. Od pretpostavke Emilea
Vuillermoza da je “film analogan umu jer, kao Sto
um ovisi o fizickim procesima u mozgu, filmski um
kauzalno ovisi o fizickom procesu kretanja sli¢ica na
filmskoj vrpci” (ibid. 87), teze koja naizgled nalazi
materijalne analogije izmedu filma i uma, preko
Eizenstejnovih razmatranja o intelektualnoj montazi
koja je ovdje shvacena kao nezavisan proces filozof-
skog misljenja, Deleuzeovih analiza modernog filma
sve do “filmozofije” Daniela Framptona koja film
prikazuje kao svojevrstan transcendentalni cogito,
“sveznajue bice koje posjeduje znanje i misljenje
cjeline djela” (ibid. 105), Prica pokazuje na kojim je
sve nivoima rasprostranjena pretpostavka o ¢vrstoj
analogiji izmedu filma i procesa misljenja.

Kako bi se, medutim, ispitalo kriticku vrijednost
te analogije, Prica smatra da je potrebno vratiti se ko-
rak unatrag te barem okvirno definirati samo mislje-
nje. Problem s kojim se pri tome moramo suociti Prica
jasno formulira: “posjedujemo vise znanja o funkcio-
niranju filma nego o funkcioniranju uma” (ibid. 119).
Paipak, iz rada razlicitih teoretiCara moguce je ekstra-
polirati neka opca svojstva misljenja koja ¢e zatim
sluziti kao temelj usporedbi s filmom. Prvo obiljezje
mentalnog koje Prica preuzima od Richarda Rortyja
jestnepopravljivost (incorrigibility) koja pretpostavlja
da je “za razliku od fizikalnih izvjeStaja nementalnih
stvari koji se primjerice empirijskim istrazivanjem ili
opazanjem mogu oboriti, mentalne izvjeStaje nemo-
guce oboriti jer nemamo uvid u necija mentalna sta-
nja” (ibid. 122). Drugim rijecima, svaki je izvjestaj o
vlastitom mentalnom stanju potencijalno laZan, ne-
provjerljiv, jer se proces misljenja odvija u “prvom
licu jednine koje je nemoguce priop¢iti” (ibid.). S
obzirom na to da je film “javno dostupan svima” (ibid.
146) te “pruza izravan uvid u sva svoja stanja” (ibid.
124), on ne zadovoljava ovaj kriterij.

Sljedeci je vazan kriterij miSljenja intencional-
nost, usmjerenost, svojstvo da bude o necemu (usp.



ibid. 125). Premda su filmovi uvijek o neCemu, Prica
smatra da “ne bismo rekli za film da zapravo posjeduje
intencionalnost mentalnih stanja poput vjerovanja i
uzbudenosti” (ibid.). Takvu se vrstu intencionalnosti,
medutim, moZe pripisati tvorcima filma te se time
zapravo primi¢emo Pricinu, ovaj put razocaravajuce
neinventivnom zakljucku: “film ne posjeduje obiljezje
mentalnog, ali ukazuje na mentalna stanja i procese
svojih stvoritelja” (ibid.). Premda e razviti jos neko-
liko kriterija miSljenja, Prica se zapravo sustavno vra-
¢a ovom zakljucku; film je postao nova vrsta medija,
ne vise materijalni medij, ve¢ medij kojim komunici-
raju umovi, um autora (premda s obzirom na sloZenost
procesa kojim nastaje film ¢esto nije jasno tko bi to
bio) i um gledatelja; pojam medij je, dapace, ovdje
definiran kao “posrednik misljenja” (ibid. 147).

Prica zatim nudi opSiran popis mogucih znacenja
oblika filmskog zapisa, uglavnom preuzet iz Peterli-
¢evih Osnova teorije filma te pokazuje kako se svaki
element filma nalazi u sluzZbi autorove volje za preno-
Senjem znacenja; tako primjerice “‘staticnom kamerom
autor moze istaknuti sadrzaj prizora [...], ali i proiz-
vesti iznenadenja pojavljivanjem novog elementa u
kadru” (ibid. 152). Zapravo je Pricin klju¢ni odmak
od Peterli¢a sadrzan upravo u tome da filmski voka-
bular ne promatra kao opée norme snimanja koje nose
konvencionalna znacenja, nego iskljucivo kao sred-
stva koja stoje na raspolaganju autoru (“vozZnjom
naprijed autor moze izdvojiti...”, “ubrzavanjem po-
kreta autor moze simbolizirati...” itd.).

Autorova intencija time postaje temeljni element
ne samo filma kao medija misljenja, nego i svake
valjane interpretacije; Prica vrlo jednoznac¢no navodi:
“da bismo bili sigurni koja je svrha filma, nuzno je
poznavanje namjera autora (jednog ili vise) filma”
(ibid. 214). Ako primjerice zelimo ponuditi valjanu
filozofsku interpretaciju filma Osmi putnik (Alien,
1979), doslovno je nuzno pronaci intervju ili neki
drugi izvor u kojem ¢e sam Scott eksplicirati i potvrditi
filozofske pretenzije i teze filma (usp. ibid. 214-219);
nema dokaza da je Charlie Chaplin Citao Marxa te je
stoga pogresno Moderna vremena (Modern Times,
1936) promatrati kao film koji iznosi marksisticke teze
(usp. ibid. 259).

Odmah, naravno, mozemo uociti dva problema
ovakvog pristupa: mozemo primijetiti kako interpret
postaje gotovo suvisan, njegov je glavni zadatak pro-
naci gdje i kad je autor jasno i jednozna¢no definirao
znacenje svog filma. Drugi je problem nesto sloZeniji.
Bitno je, naime, spomenuti da Prica prilicno ostro,
ali i opravdano, napada potpuno relativisticki stav
Mime Simi¢ o filmskoj kritici, stav koji pretpostavlja
da znacenje filma ovisi iskljucivo o subjektu te da je
svaki pokusaj da se pronade objektivno znacenje pri-
krivena ideologija (usp. ibid. 161). Prica tom krajnje
subjektivistickom stavu zamjera da pogresno i po-
vr$no tumaci objektivnost, on u njenu obranu navodi:
“To ne znaci da je nuzno imati iste poglede na stvar,
veC samo da je predmet istrazivanja fiksiran, stvaran,
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kako bi se mogao razviti daljnji komunikacijski dis-
kurs” (ibid. 169). Sjetimo li se, medutim, njegove prve
karakteristike misli — nepopravljivosti, apsolutne
nemogucnosti da se ovjeri subjektivni izvjestaj —
postaje jasno da upravo Pricin temelj za valjanu in-
ter-pretaciju (autorova intencija) nije fiksiran i stvaran.
Autor uvijek moze lagati o svojim intencijama, snimiti
film koji artikulira filozofske teze i izjaviti da je Zelio
snimiti film strave B produkcije. Tako je sam Prica
prisiljen ispraviti Dana O’Bannona, scenarista i jednog
od autora filma Osmi putnik ¢iji bi iskazi trebali
ovjeriti interpretaciju tog filma: kad O’Bannon tvrdi
da je Osmi putnik film o muSkom silovanju, Prica
primjecuje da je silovanje svjestan moralan ¢in te da
stoga tudinac ne moZe nekoga silovati: “je li doista
rijec o silovanju? Osim u figurativnom smislu, rekao
bih da nije” (ibid. 220). Izgleda da sad autor ne zna
Sto je snimio (ili, naravno, namjerno daje bombasti¢nu
izjavu kako bi propagirao svoj film), a interpret mora
intervenirati i ispraviti ono Sto bi trebalo biti krajnja
ovjera njegovog tumacenja.

Zapravo Prica i Simi¢ tvore dva komplementarna
pola istog pristupa tvorbi znacenja. Dok Simi¢ pre-
tjeranu vaznost daje subjektivnoj interpretaciji te time
zanemaruje da postoje op¢e znacenjske konvencije
(da primjerice prikaz lika iz donjeg rakursa sugerira
prije njegovu nadredenost nego njegovu podredenost
okolini te da to konotativno znacenje nema nikakve
veze s ideoloSkom orijentacijom gledatelja vec s
konvencijama filmskog jezika), Prica bi htio da je
znacenje apsolutno zadano autorovom intencijom,
neka vrsta transparentne komunikacije medu umo-
vima: Marx razmislja te svoje intencije pretace u
Kapital ili Njemacku ideologiju, Chaplin ¢ita Marxa,
razumije njegovu intenciju te je pretace u Moderna
vremena, a gledatelj pak iz Modernih vremena i§¢itava
Chaplinovu intenciju: filmski prikazati Marxa. S obzi-
rom na to da Chaplin, medutim, ne citira Marxa ekspli-
citno “komicne situacije u tvornici mogu se daleko
jednostavnije objasniti kao Chaplinov komentar mo-
dernog kapitalisticko-industrijalistickog sustava
kojemu je profit nadreden blagostanju i sreci eksploa-
tiranih radnika, nastao jednostavnim promatranjem
drustveno-politicke situacije” (ibid. 259-260). To da
bi Marxove teze mogle utjecati na Chaplinovu percep-
ciju pozicije radnika bez obzira na to je li Chaplin
¢itao samog Marxa, da bi one kao element koji se
odvaja od svog autora te cirkulira diskursom mogle
utjecati na Chaplinovo “jednostavno promatranje”, za
Pricu je neprihvatljiva teza. Pri tom je gotovo ironi¢no
da Prica, kad zeli opisati druStveno-politicku situaciju
koju Chaplin kritizira, i sam poseZe, rekli bismo nein-
tencionalno, upravo za marksistickim vokabularom.
Izgleda da Prica zapravo iskljucivo denotativna zna-
¢enja smatra legitimnima: ako autor eksplicitno kaze
“to je Marx!”, onda je to Marx; ako pak ono $to je
autor snimio (ili napisao) samo podsjeca na Marxa,
onda je mnogo jednostavnije pozvati se na njegovo
jednostavno promatranje. Iskaz se unutar ovakve she-



me uvijek prenosi linearno, od svijesti do svijesti,
nezamislivo je da bi on, kao dio fundusa opceg,
impersonalnog znanja, utjecao na autora, da je Chaplin
mogao snimiti marksisticki film a da to nije namjera-
vao, ¢ak bez da je ikad Citao samog Marxa.

Kako je, medutim, nemoguce provjeriti je li
Chaplin doista ¢itao Marxa — on uvijek moze reci da
ganije Citao premda ga je Citao, ili tvrditi da je snimio
marksisti¢ki film premda je jednostavno htio snimiti
komediju — Pricin temeljni element koji treba ovjeriti
film kao medij znaCenja, a time nuzno i misljenja,
pokazuje se nestvarnim, kao §to su se nestvarnima
pokazale i stati¢ne slike; sam logicki sistem koji
postulira da je miSljenje “nepopravljivo” i da film
“dostiZe puninu forme tek u umu subjekta-gledatelja”
te temeljne elemente jednostavno ne moze obuhvatiti.

3. FILM KAO MEDIJ FILOZOFSKOG
MISLJENJA

Trece i posljednje veliko poglavlje Prica zapocCinje
vracajuéi se jos jednom pocecima, ovaj put Platonovoj
paraboli o $pilji. On navodi kako je dio filmske kritike
stanovnike Spilje poistovjetio s filmskom publikom
koju sjene projicirane na zidove drze u stanju otuplje-
nosti. Iz te se analogije moZe izvu¢i zakljucak da je
“gledanje filma situacija u kojoj se predajemo spoz-
najno i edukativno irelevantnim slikama” (ibid. 175).
Prica ovaj “radikalno skepticki prigovor” filmu odba-
cuje; premda napominje da postoje filmovi koji su
“napravljeni s jedinom intencijom da se eksploata-
cijom ljudskih osjecaja, strahova i nadanja ostvari
materijalna dobit” (ibid. 188), on smatra da se iz
primjera kao Sto su Kabinet doktora Caligarija (Das
Kabinett des Dr. Caligari, 1920) ili Matrix (The Ma-
trix, 1999) vrlo jasno moZe razabrati da film posjeduje
odredenu “moc¢ osvjescivanja” (ibid. 187) te da bi sami
stanovnici $pilje, ako bi im se sustavno prikazivalo
neki od tih filmova, vjerojatno postali svjesni svoje
vlastite pozicije.

Film je, dakle, vise od jeftine zabave, on moze
biti “medij kultiviranja Covjeka” (ibid. 190) te sadrzi
u najmanju ruku edukativnu, ako ne i spoznajnu
vrijednost. Jednom kad je radikalno skepticki prigovor
otklonjen, moze se pristupiti pitanju je li taj medij
kultiviranja ¢ovjeka ujedno i filozofski medij. Ako
pri tome mislimo na “filozofiju u filmu” (ibid. 206),
na moguénost da lik (ili natpis) eksplicitno verbalno
izrazi filozofsku tezu, odgovor je, naravno, potvrdan.
Zanimljivije je, medutim, pitanje “filma kao filo-
zofije” (ibid.), pretpostavka da se filozofirati moze
inherentno filmskim sredstvima.

Prica smatra da film prema filozofiji otvara veé
racionalno promisljanje koje je njegov nuZan predu-
vjet, potreba da se “osmisli ideju, izradi scenarij, crteze
ili skice kadrova” (ibid. 202) svjedoci o racionalnom
planu koji stoji iza filma te se u njega prenosi:
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Cini se da je upravo ta racionalnost kao umska spo-
sobnost, koja se u umjetnickom djelu o€ituje u njegovu
smislu do kojeg dolazimo konstruktivnim tumacenjem
znacenja djela, razlog zbog kojega se film kao umjet-
nost poceo intenzivno dovoditi u blisku vezu s filo-
zofijom.” (ibid.)

Time se vratamo vec skiciranom argumentu o autor-

skoj intenciji koja mora biti eksplicitno izraZzena kako

bi film filozofirao.

Taj argument sad, medutim, dobiva i nov, kom-
plementaran, element: pojavljuje se stalni zahtjev za
jasnim denotativnim znacenjem do kojeg se film ne
moZze dovinuti. Prica odnos filma i filozofije analizira
kroz Cetiri pitanja — moze li film postaviti filozofsko
pitanje, moZe li film opovrgnuti filozofsku tezu, moze
li film ilustrirati filozofska stajalista, probleme i teo-
rije, moze li film biti misaoni eksperiment — te svaki
put daje ambivalentan odgovor. On primjerice navodi
da nedokumentaran film moze eksplicitno postaviti
filozofsko pitanje te, kako bi potvrdio tu tezu, zamislja
film ¢iji bi naslov bio Dobro, film koji bi prikazivao
niz moralnih dilema te zavrSavao upitnikom; takav
bi film, prema Prici, eksplicitno postavljao pitanje:
“Sto je dobro?” (usp. ibid. 243). S jedne strane,
medutim, mozemo primijetiti da je, kako bi se doseglo
eksplicitnost, ponovno nuzno posegnuti za jezicnim
znakom — upitnikom — te se time opasno pribliziti
“filozofiji u filmu”. S druge strane, ¢ak ni to nije do-
voljno; Prica navodi: “Medutim, za razliku od jezi¢no
izraZene upitne recenice, u slu¢aju ovakvog filma nije
jasan sadrzaj pitanja, tako da bi do to¢nog znacenja
postavljenog pitanja bilo potrebno doé¢i hermeneu-
tickim tumacenjem” (ibid.). No ni to tumacenje nece
nam zapravo pomoci: “nije jasno zasto bi film postav-
ljao bas to, a ne neko drugo pitanje. Razlog tome je
bogatstvo znacenja filmskih slika koje je tesko jasno
i razgov[i]jetno prevesti u formu jezicnog iskaza”
(ibid.).

Ako bi film htio opovréi filozofsku tezu, on bi i
to mogao, ali samo ako prvo prikaze tu tezu u njenom
verbalnom obliku (usp. ibid. 249), ako bi pak htio
ilustrirati filozofsku tezu, ponovno bi morao posegnuti
za filozofijom u filmu; Chaplin je primjerice mogao
uModerna vremena ili ubaciti Marxove citate, ili vezu
prema Marxu uspostaviti “vlastitim izravnim, pisanim
objasnjenjem na pocetku ili kraju filma” (ibid. 260).
Sto se misaonog eksperimenta ti¢e, nailazimo na isti
problem neodredenosti znacenja. Tako Matrix “bez
eksplicitno naznacenog stajaliSta ne moze argumen-
tirati u prilog skepticizma” (ibid. 273), o Vjecnom
sjaju nepobjedivog uma (Eternal Sunshine of the Spot-
less Mind, 2004) moze se re€i da “uopce nije jasno
Sto to¢no film tvrdi” (ibid. 274), a Cak i znacenje
eksperimentalnog, autorefleksivnog filma, kao $to je
Spokojna brzina (Serene Velocity, 1970) Erniea
Gehra, ostaje “nejasno i dopusta mnostvo mogucih
interpretacija” (ibid. 279).

Citavu Pricinu analizu odnosa filma i filozofije
moZze se zapravo sazeti unutar dvije teze. S jedne stra-



ne, filozofija je ovisna o jeziku Ciste denotacije, jeziku
koji ne bi dopustao raznolika tumacenja, nesporazu-
me, pa ¢ak ni interpretacije. S druge strane, film, kao
Sto je to Christian Metz vrlo jasno formulirao, nije i
ne moZe biti jezik u uzem smislu te rijeci (usp. Metz,
1973: 35-37); ako bismo uopce prihvatili metaforu
filma kao jezika, morali bismo se suociti s Cinjenicom
da taj jezik ravnopravno koristi razli¢ite semioticke
sustave, da je zapravo liSen upravo precizne denota-
cije. Iz tog razloga, unutar Pricinog sistema, filozofija
se na filmu moze pojaviti samo kad se doista pojavlju-
je jezik: unutar replika likova, pismenih objasnjenja
itd. Svi su drugi oblici filozofiranja na filmu osudeni
na vjecnu polisemiju, na to da uop¢e ne bude jasno
Sto tocno tvrde.

Zanimljivo je, medutim, da ¢e Prica, unato¢ svim
navedenim zapazanjima, u zakljuc¢ku ponovno zapasti
u kontradikciju i pokusati spasiti film za filozofiju
istovremeno afirmirajuéi njegovu inherentnu nefilozo-
ficnost. Film, naime, s jedne strane ipak moZe postav-
ljati filozofska pitanja, ilustrirati teze itd., ali je nuzno
“svaku tvrdnju o filozofskim moguénostima nedoku-
mentarnog filma utemeljiti u izvanfilmskoj (dokumen-
tirane autorove intencije) ili unutarfilmskoj dokaznoj
gradi koja bi jasno pokazala filozofske intencije koje
stoje u pozadini djela” (Prica, 2016: 299). Kao S$to
smo, medutim, vidjeli, izvanfilmski su dokazi uvijek
krajnje nepouzdani, a unutarfilmski krajnje nepre-
cizni; film bi trebali spasiti oni elementi koji mu ne
pripadaju. S druge strane, film ne treba dovesti u
podredenu poziciju prema filozofiji, Prica nas u
posljednjoj recenici podsjeca da “nejasnost ili neo-
dredenost filmskih znacenja, koja dopustaju konstruk-
ciju mnoStva zanimljivih i za misljenje provokativnih
interpretacija iz razlicitih perspektiva, samo doprinosi
bogatstvu samog filmskog umjetnickog djela” (ibid.
302).

Primijetit ¢emo da je film, u ovom zavr§nom
pasusu, definiran kao umjetnicko, ne filozofsko djelo;
nejasna i neodredena znacenja poticajna su u umjet-
nosti, ali ne pridonose filozofskoj jasnoéi. Zapravo
se u konacnici radi o jasnoj demarkaciji: s jedne strane
postoji filozofija koja se temelji na intenciji koju se
zatim prenosi savrSeno transparentnim denotativnim
jezikom, a s druge strane stoji umjetnost, prostor kono-
tacije i nejasnih znacenja. Film se, s obzirom na to da
iza njega postoji racionalan plan, parcijalno moze
pribliZziti filozofiji, ali je potrebno uspostaviti granice,
biti svjestan Cinjenice da je intencija unutar filma
uvijek ugroZena polisemijom, da uvijek postoji mo-
guénost da uopce ne bude jasno Sto se tocno tvrdi, da
se filmske slike nikad ne moze “razgovijetno prevesti
u formu jezi¢nog iskaza”.

Postavlja se, medutim, pitanje nije li sam film kroz
Pricinu knjigu, na neki nacin utjecao na njegove
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filozofske teze. PokuSavajuéi iz temelja ispitati taj
fenomen utemeljen na iluziji i perceptivnoj varci,
fenomen koji o€ito nesto znaci, ali nije jasno Sto to¢no
znaci, Prica je svaki put morao zaci u kontradikciju,
osporiti temelje vlastite teorije. Film su tako staticne
slike kojih nigdje nema jer ih gledatelj dozivljava kao
pokrenute, konacna ovjera njegovog znacenja jest
misao autora koja je, kao misao, apsolutno nedostup-
na, a u trenutku kad prihvatimo neprovjerljivost misli,
i denotacija se gubi unutar beskona¢nih moguénosti
nesporazuma i lazi. Kao da je film, svojom nesavla-
divom polisemijom i, kao Sto sam Prica primjecuje,
paradoksalnom prirodom “pokrenutih slika” doveo u
krizu upravo temelje analitickog filozofskog sistema;
kao da je i taj sistem, pokuSavajuci jednom zauvijek
jasno definirati filmski medij, morao prozivjeti krizu
vlastitih temelja. Moglo bi se postaviti pitanje nije li
upravo takav efekt, taj utjecaj koji film (pa Cak i onaj
snimljen iskljucivo radi profita) vrsi na analiticki
misaoni sistem njemu inherentno filozofsko svojstvo
neovisno od svake intencije ili pojedina¢nog znacenja.

Sve ovo, naravno, ne znaci da je Pricina knjiga
loSa; premda nije uspio jednom zauvijek definirati
temelje filma, on je doista ponudio impresivno temeljit
pristup zadanoj problematici te time donio pomak u
raspravi o nekim od osnovnih filmoloskih problema.
Da je, medutim, uspio ponuditi konacne odgovore,
Citava bi rasprava bila zauvijek gotova. Mozda ovaj
prikaz ne bi bilo potpuno neumjesno zatvoriti pasusom
iz Nietzscheovog eseja koji nas podsjeca na to da su
upravo slabost percepcije i laZ temelji umjetnosti, ali
i sveukupne komunikacije, te ga iskoristiti kao svoje-
vrstan opis Pricinog projekta:

Ovdje se zaista covjeku smije diviti kao silnome gra-
diteljskom geniju, kojem na pokretnim temeljima i,
tako reci, na tekucoj vodi uspijeva podizanje besko-
nacno komplicirane pojmovne katedrale. Svakako, da
bi se odrzala na takvim temeljima, mora ona biti
zgradom kao od paucine, tako njeznom da bude valom
ponesena, a tako ¢vrstom da ne bude od vjetra raspu-
hana na sve strane. (Nietzsche, 1999: 14)
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