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Film kao medij filozofskog miπljenja proπirena
je doktorska disertacija Ljubiπe Price objavljena u
Nakladi JurËiÊ 2016. godine. Ova je knjiga zanimljiva
iz viπe 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 znaËenje odnosno miπlje-
nje, kako definirati film kao medij koji je sposoban
artikulirati ne samo znaËenje-miπljenje, nego i speci-
fiËnu vrstu tog znaËenja, 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 klasiËne teo-
rije filma te ponuditi vlastite analitiËke modele; Prici-
nim rijeËima:

Prikazi i recenzije

Uz uvaæavanje klasika filozofije kao πto su Platon,
Hegel i Heidegger te klasika filmske teorije poput
Münsterberga, Arnheima, Ejzenπtejna i Epsteina, glav-
na metoda istraæivanja bit Êe analitiËka (analiza i pro-
ËiπÊavanje pojmova i teorija uz koriπtenje alata poput
analogije, protuprimjera, misaonog eksperimenta,
deduktivnog i induktivnog eksperimenta), upotpunjena
interpretacijom i teorijskom primjenom konkretnih
filmskih djela. (Ibid. 8)

Cijela je knjiga, dakle, u neku ruku pisana u znaku
temelja: temeljna pitanja propituju se temeljito uzi-
majuÊi u obzir temeljne tekstove te proËiπÊujuÊi
temeljne pojmove. Njena Êe struktura slijediti ovu
arhitekturu temelja; Film kao medij filozofskog miπlje-
nja podijeljen je u tri dijela, od kojih svaki odgovara
jednom od pitanja medija ‡ πto je film kao materijal-
nost, πto je film kao artikulacija miπljenja, πto je film
kao artikulacija filozofskog miπljenja ‡ te svaki od
tih dijelova donosi pregled osnovnih relevantnih
tekstova o danoj tematici, ali i samostalne analize,
proËiπÊavanja pojmova.

Ovaj Êe prikaz pokuπati u najsaæetijem moguÊem
obliku prikazati rezultate rada na svakom od tri osnov-
na pitanja knjige te zatim uputiti na odreene argu-
mentacijske nekonzistentnosti, odreenu krizu temelja
koja se javlja svaki put kad se Ëini da se doseglo
potpuno jasne, konaËne zakljuËke.

1. ONTOLO©KO ODRE–ENJE FILMA

Prvo veliko Pricino poglavlje nosi naslov “Onto-
loπko odreenje filma” te on u njemu æeli ponuditi
novu opÊu definiciju filma. IspitujuÊi element po ele-
ment, Prica pokuπava odbaciti sve πto filmu nije esen-
cijalno, a pri tome i sve prijaπnje definicije koje su se
zasnivale upravo na odbaËenim karakteristikama.
PoËinjuÊi doista od poËetka, on nas podsjeÊa na inhe-
rentnu ovisnost filma o tehnologiji, da bi zatim napo-
menuo kako ta ovisnost ipak ne moæe posluæiti kao
differentia specifica iz dvaju razloga. S jedne strane,
ne postoji jedinstven fiziËki filmski medij:

Danas, kad svjedoËimo promjeni paradigme u pro-
jekcijskoj tehnologiji i zamjeni 35-milimetarske celu-
loidne vrpce suvremenom digitalnom tehnologijom u
veÊini kino dvorana, jasno je da, iako je filmska vrpca
bila kljuËna u nastanku filma, nije nuæna kao fiziËki
medij. (Ibid. 23)

S druge strane, film nipoπto nije jedini fenomen ovisan
o tehnoloπkim procesima: “iako su sustav za prikazi-
vanje i fiziËki 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 πto je to film” (ibid.). Zabo-
ravite, dakle, na fiziËki medij.

OdvajajuÊi se zatim od strogo materijalnih aspe-
kata, Prica kritizira definiciju filma kao vizualnog
medija jer joj nedostaje distinkcija prema slikarstvu,
ali i PeterliÊevu kanonsku definiciju filma kao “foto-
grafskog i fonografskog zapisa izvanjskog svijeta”.
Dok je fonografski kriterij ove definicije previπe
restriktivan jer nijemi film izuzima iz domene filma,
fotografski je kriterij previπe neprecizan jer ne omo-
guÊava razgraniËenje prema fotografiji, ali i restrik-
tivan jer ne uzima u obzir digitalnu tehnologiju te
raËunalno generirane slike koje takoer mogu biti dio
filma.

Prica zatim prelazi na definiciju filma kao “po-
kretnih slika” te iznosi najinventivniji, ali i najproble-
matiËniji dio svojeg odreenja filma. On, naime, za-
mjera gotovo svim prethodnim istraæivanjima da
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brkaju subjektivne i objektivne kriterije, ono πto film
samostalno, empirijski, ili, ako hoÊemo, ontoloπki, jest
i ono πto film jest za subjekt, gledatelja, subjektivnu
percepciju. Jednom kad se nadie ovu zbrku, postaje
jasno da iz strogo objektivne perspektive film uopÊe
nisu pokretne, veÊ statiËne slike, pokret je samo ilu-
zija: “Dakle, zbog toga πto se u stvarnosti ni slika ni
neki njezin dio stvarno ne kreÊu, Ëini se da je plauzibil-
nije govoriti o perceptivnoj iluziji pokreta nego o
stvarnom pokretu” (ibid. 54). Jednom kad je ova
poteπkoÊa otklonjena, primiËemo se novoj definiciji
filma kao “sukcesivnog nizanja statiËnih slika na ekra-
nu kontingentno popraÊenog zvukom koje moæe pre-
nositi znaËenje” (ibid. 63). Kao πto vidimo, ovisnost
o tehnici zadræana je bez preciziranja esencijalnog
materijalnog medija (ne precizira se vrsta ekrana),
fonografski je kriterij postao kontingentan, fotografski
je kriterij nestao, otvorivπi prostor crtanom filmu i
digitalno generiranim slikama, a znaËenje se moæe,
ali i ne mora prenositi; premda je konaËna formulacija
pomalo neobiËna, izgleda da se zaobiπlo sve zamke
prethodnih definicija filma.

Vratimo se, meutim, na trenutak na statiËne
slike: Ëini se da je kljuËni pomak prema krajnjoj
objektivnosti kojim se Pricina definicija emancipira
od perceptivnih iluzija sadræan upravo u negaciji
pokreta, intuitivno oËitog svojstva filma; kad shvatimo
da su filmske slike “nepokretne jednako kao i bilo
koji njihov dio” (ibid. 55), doseæemo njegov temeljni,
osnovni, nedjeljivi element. Ne bi li se, meutim, slije-
deÊi upravo logiku koju Prica nameÊe, moglo pokazati
kako se i taj element u konaËnici raspada? Uzmimo
da se film gleda na LCD ekranu (savrπeno legitimnom
tehniËkom sredstvu reprodukcije prema Prici) i
primijetit Êemo da slika, strogo objektivno gledano,
ne postoji: zapravo postoji niz piksela postavljenih u
koordinatni sustav od kojih svaki sadræi plavi, zeleni
i crveni filter. RazliËite boje (ukljuËujuÊi crnu i bijelu
kao ne-boje) nastaju ovisno o koliËini svjetlosti koju
propuπta svaki od tri navedena filtera tek unutar vid-
nog polja, zahvaljujuÊi slabosti percepcije; ono πto
na ekranu objektivno postoji nije slika, veÊ vrlo velik
broj razliËito obojenih toËkica, slika je samo rezultat
percepcije. Ako bismo htjeli ovaj argument gurnuti i
korak dalje, mogli bismo se podsjetiti na to da slika
opÊenito zapravo ne postoji neovisno od leÊa ljudskog
oka, postoji svjetlost koja se lomi, ali je i ona tek niz
fotona koji se pak ponaπaju kao Ëestice, ali i kao
valovi; slika (pokretna ili nepokretna) veÊ je geπtalt,
kao πto je joπ Arnheim toga bio savrπeno svjestan (usp.
Arnheim, 2006: 3).

Stvari postaju joπ i kompliciranije uzmemo li u
obzir da sam Prica neπto dalje navodi kako film
“dostiæe puninu forme tek u umu subjekta-gledatelja”
(Prica, 2016: 78). StatiËne slike, temeljni nedjeljivi
elementi filma, s jedne strane, u potpuno objektivnom
svijetu liπenom ljudske percepcije i njenih slabosti,
ne postoje, a s druge strane puninu svoje forme doseæu
unutar uma subjekta-gledatelja gdje su slike pak

sasvim oËito 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 odbaËenih: jednom kad se subjek-
tivni kriterij izgubio, osueni smo ili na beskonaËno
poniranje sve do razine teorije Ëestica (a moæda joπ i
dublje), ili na proizvoljno zaustavljanje na elementu
koji je u konaËnici ponovno ovisan o subjektivnosti.

2. FILM KAO MEDIJ MI©LJENJA

U sljedeÊem velikom poglavlju Prica pokuπava
odrediti odnos filma i miπljenja kreÊuÊi se kroz ne-
koliko faza. Kako bi demonstrirao da se radi o rele-
vantnom pitanju, on zapoËinje pregledom rada niza
autora koji ne samo da su uoËili analogiju izmeu
filma i miπljenja, nego su se poigravali i tezom da je
sam film sposoban misliti. Od pretpostavke Émilea
Vuillermoza da je “film analogan umu jer, kao πto
um ovisi o fiziËkim procesima u mozgu, filmski um
kauzalno ovisi o fiziËkom procesu kretanja sliËica na
filmskoj vrpci” (ibid. 87), teze koja naizgled nalazi
materijalne analogije izmeu filma i uma, preko
Eizenπtejnovih razmatranja o intelektualnoj montaæi
koja je ovdje shvaÊena kao nezavisan proces filozof-
skog miπljenja, Deleuzeovih analiza modernog filma
sve do “filmozofije” Daniela Framptona koja film
prikazuje kao svojevrstan transcendentalni cogito,
“sveznajuÊe biÊe koje posjeduje znanje i miπljenje
cjeline djela” (ibid. 105), Prica pokazuje na kojim je
sve nivoima rasprostranjena pretpostavka o Ëvrstoj
analogiji izmeu filma i procesa miπljenja.

Kako bi se, meutim, ispitalo kritiËku vrijednost
te analogije, Prica smatra da je potrebno vratiti se ko-
rak unatrag te barem okvirno definirati samo miπlje-
nje. Problem s kojim se pri tome moramo suoËiti Prica
jasno formulira: “posjedujemo viπe znanja o funkcio-
niranju filma nego o funkcioniranju uma” (ibid. 119).
Pa ipak, iz rada razliËitih teoretiËara moguÊe je ekstra-
polirati neka opÊa svojstva miπljenja koja Êe zatim
sluæiti kao temelj usporedbi s filmom. Prvo obiljeæje
mentalnog koje Prica preuzima od Richarda Rortyja
jest nepopravljivost (incorrigibility) koja pretpostavlja
da je “za razliku od fizikalnih izvjeπtaja nementalnih
stvari koji se primjerice empirijskim istraæivanjem ili
opaæanjem mogu oboriti, mentalne izvjeπtaje nemo-
guÊe oboriti jer nemamo uvid u neËija mentalna sta-
nja” (ibid. 122). Drugim rijeËima, svaki je izvjeπtaj o
vlastitom mentalnom stanju potencijalno laæan, ne-
provjerljiv, jer se proces miπljenja odvija u “prvom
licu jednine koje je nemoguÊe priopÊiti” (ibid.). S
obzirom na to da je film “javno dostupan svima” (ibid.
146) te “pruæa izravan uvid u sva svoja stanja” (ibid.
124), on ne zadovoljava ovaj kriterij.

SljedeÊi je vaæan kriterij miπljenja intencional-
nost, usmjerenost, svojstvo da bude o neËemu (usp.
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ibid. 125). Premda su filmovi uvijek o neËemu, Prica
smatra da “ne bismo rekli za film da zapravo posjeduje
intencionalnost mentalnih stanja poput vjerovanja i
uzbuenosti” (ibid.). Takvu se vrstu intencionalnosti,
meutim, moæe pripisati tvorcima filma te se time
zapravo primiËemo Pricinu, ovaj put razoËaravajuÊe
neinventivnom zakljuËku: “film ne posjeduje obiljeæje
mentalnog, ali ukazuje na mentalna stanja i procese
svojih stvoritelja” (ibid.). Premda Êe razviti joπ neko-
liko kriterija miπljenja, Prica se zapravo sustavno vra-
Êa ovom zakljuËku; film je postao nova vrsta medija,
ne viπe materijalni medij, veÊ medij kojim komunici-
raju umovi, um autora (premda s obzirom na sloæenost
procesa kojim nastaje film Ëesto nije jasno tko bi to
bio) i um gledatelja; pojam medij je, dapaËe, ovdje
definiran kao “posrednik miπljenja” (ibid. 147).

Prica zatim nudi opπiran popis moguÊih znaËenja
oblika filmskog zapisa, uglavnom preuzet iz Peterli-
Êevih Osnova teorije filma te pokazuje kako se svaki
element filma nalazi u sluæbi autorove volje za preno-
πenjem znaËenja; tako primjerice “statiËnom kamerom
autor moæe istaknuti sadræaj prizora […], ali i proiz-
vesti iznenaenja pojavljivanjem novog elementa u
kadru” (ibid. 152). Zapravo je Pricin kljuËni odmak
od PeterliÊa sadræan upravo u tome da filmski voka-
bular ne promatra kao opÊe norme snimanja koje nose
konvencionalna znaËenja, nego iskljuËivo kao sred-
stva koja stoje na raspolaganju autoru (“voænjom
naprijed autor moæe izdvojiti…”, “ubrzavanjem po-
kreta autor moæe simbolizirati…” itd.).

Autorova intencija time postaje temeljni element
ne samo filma kao medija miπljenja, nego i svake
valjane interpretacije; Prica vrlo jednoznaËno navodi:
“da bismo bili sigurni koja je svrha filma, nuæno je
poznavanje namjera autora (jednog ili viπe) filma”
(ibid. 214). Ako primjerice æelimo ponuditi valjanu
filozofsku interpretaciju filma Osmi putnik (Alien,
1979), doslovno je nuæno pronaÊi intervju ili neki
drugi izvor u kojem Êe sam Scott eksplicirati i potvrditi
filozofske pretenzije i teze filma (usp. ibid. 214‡219);
nema dokaza da je Charlie Chaplin Ëitao Marxa te je
stoga pogreπno Moderna vremena (Modern Times,
1936) promatrati kao film koji iznosi marksistiËke teze
(usp. ibid. 259).

Odmah, naravno, moæemo uoËiti dva problema
ovakvog pristupa: moæemo primijetiti kako interpret
postaje gotovo suviπan, njegov je glavni zadatak pro-
naÊi gdje i kad je autor jasno i jednoznaËno definirao
znaËenje svog filma. Drugi je problem neπto sloæeniji.
Bitno je, naime, spomenuti da Prica priliËno oπtro,
ali i opravdano, napada potpuno relativistiËki stav
Mime SimiÊ o filmskoj kritici, stav koji pretpostavlja
da znaËenje filma ovisi iskljuËivo o subjektu te da je
svaki pokuπaj da se pronae objektivno znaËenje pri-
krivena ideologija (usp. ibid. 161). Prica tom krajnje
subjektivistiËkom stavu zamjera da pogreπno i po-
vrπno tumaËi objektivnost, on u njenu obranu navodi:
“To ne znaËi da je nuæno imati iste poglede na stvar,
veÊ samo da je predmet istraæivanja fiksiran, stvaran,

kako bi se mogao razviti daljnji komunikacijski dis-
kurs” (ibid. 169). Sjetimo li se, meutim, njegove prve
karakteristike misli ‡ nepopravljivosti, apsolutne
nemoguÊnosti da se ovjeri subjektivni izvjeπtaj ‡
postaje jasno da upravo Pricin temelj za valjanu in-
ter-pretaciju (autorova intencija) nije fiksiran i stvaran.
Autor uvijek moæe lagati o svojim intencijama, snimiti
film koji artikulira filozofske teze i izjaviti da je æelio
snimiti film strave B produkcije. Tako je sam Prica
prisiljen ispraviti Dana O’Bannona, scenarista i jednog
od autora filma Osmi putnik Ëiji bi iskazi trebali
ovjeriti interpretaciju tog filma: kad O’Bannon tvrdi
da je Osmi putnik film o muπkom silovanju, Prica
primjeÊuje da je silovanje svjestan moralan Ëin te da
stoga tuinac ne moæe nekoga silovati: “je li doista
rijeË o silovanju? Osim u figurativnom smislu, rekao
bih da nije” (ibid. 220). Izgleda da sad autor ne zna
πto je snimio (ili, naravno, namjerno daje bombastiËnu
izjavu kako bi propagirao svoj film), a interpret mora
intervenirati i ispraviti ono πto bi trebalo biti krajnja
ovjera njegovog tumaËenja.

Zapravo Prica i SimiÊ tvore dva komplementarna
pola istog pristupa tvorbi znaËenja. Dok SimiÊ pre-
tjeranu vaænost daje subjektivnoj interpretaciji te time
zanemaruje da postoje opÊe znaËenjske konvencije
(da primjerice prikaz lika iz donjeg rakursa sugerira
prije njegovu nadreenost nego njegovu podreenost
okolini te da to konotativno znaËenje nema nikakve
veze s ideoloπkom orijentacijom gledatelja veÊ s
konvencijama filmskog jezika), Prica bi htio da je
znaËenje apsolutno zadano autorovom intencijom,
neka vrsta transparentne komunikacije meu umo-
vima: Marx razmiπlja te svoje intencije pretaËe u
Kapital ili NjemaËku ideologiju, Chaplin Ëita Marxa,
razumije njegovu intenciju te je pretaËe u Moderna
vremena, a gledatelj pak iz Modernih vremena iπËitava
Chaplinovu intenciju: filmski prikazati Marxa. S obzi-
rom na to da Chaplin, meutim, ne citira Marxa ekspli-
citno “komiËne situacije u tvornici mogu se daleko
jednostavnije objasniti kao Chaplinov komentar mo-
dernog kapitalistiËko-industrijalistiËkog sustava
kojemu je profit nadreen blagostanju i sreÊi eksploa-
tiranih radnika, nastao jednostavnim promatranjem
druπtveno-politiËke situacije” (ibid. 259‡260). To da
bi Marxove teze mogle utjecati na Chaplinovu percep-
ciju pozicije radnika bez obzira na to je li Chaplin
Ëitao 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 ironiËno
da Prica, kad æeli opisati druπtveno-politiËku situaciju
koju Chaplin kritizira, i sam poseæe, rekli bismo nein-
tencionalno, upravo za marksistiËkim vokabularom.
Izgleda da Prica zapravo iskljuËivo denotativna zna-
Ëenja smatra legitimnima: ako autor eksplicitno kaæe
“to je Marx!”, onda je to Marx; ako pak ono πto je
autor snimio (ili napisao) samo podsjeÊa na Marxa,
onda je mnogo jednostavnije pozvati se na njegovo
jednostavno promatranje. Iskaz se unutar ovakve she-
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me uvijek prenosi linearno, od svijesti do svijesti,
nezamislivo je da bi on, kao dio fundusa opÊeg,
impersonalnog znanja, utjecao na autora, da je Chaplin
mogao snimiti marksistiËki film a da to nije namjera-
vao, Ëak bez da je ikad Ëitao samog Marxa.

Kako je, meutim, nemoguÊe provjeriti je li
Chaplin doista Ëitao Marxa ‡ on uvijek moæe reÊi da
ga nije Ëitao premda ga je Ëitao, ili tvrditi da je snimio
marksistiËki film premda je jednostavno htio snimiti
komediju ‡ Pricin temeljni element koji treba ovjeriti
film kao medij znaËenja, a time nuæno i miπljenja,
pokazuje se nestvarnim, kao πto su se nestvarnima
pokazale i statiËne slike; sam logiËki sistem koji
postulira da je miπljenje “nepopravljivo” i da film
“dostiæe puninu forme tek u umu subjekta-gledatelja”
te temeljne elemente jednostavno ne moæe obuhvatiti.

3. FILM KAO MEDIJ FILOZOFSKOG
MI©LJENJA

TreÊe i posljednje veliko poglavlje Prica zapoËinje
vraÊajuÊi se joπ jednom poËecima, ovaj put Platonovoj
paraboli o πpilji. On navodi kako je dio filmske kritike
stanovnike πpilje poistovjetio s filmskom publikom
koju sjene projicirane na zidove dræe u stanju otuplje-
nosti. Iz te se analogije moæe izvuÊi zakljuËak da je
“gledanje filma situacija u kojoj se predajemo spoz-
najno i edukativno irelevantnim slikama” (ibid. 175).
Prica ovaj “radikalno skeptiËki prigovor” filmu odba-
cuje; premda napominje da postoje filmovi koji su
“napravljeni s jedinom intencijom da se eksploata-
cijom ljudskih osjeÊaja, strahova i nadanja ostvari
materijalna dobit” (ibid. 188), on smatra da se iz
primjera kao πto su Kabinet doktora Caligarija (Das
Kabinett des Dr. Caligari, 1920) ili Matrix (The Ma-
trix, 1999) vrlo jasno moæe razabrati da film posjeduje
odreenu “moÊ osvjeπÊivanja” (ibid. 187) te da bi sami
stanovnici πpilje, ako bi im se sustavno prikazivalo
neki od tih filmova, vjerojatno postali svjesni svoje
vlastite pozicije.

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

Prica smatra da film prema filozofiji otvara veÊ
racionalno promiπljanje koje je njegov nuæan predu-
vjet, potreba da se “osmisli ideju, izradi scenarij, crteæe
ili skice kadrova” (ibid. 202) svjedoËi o racionalnom
planu koji stoji iza filma te se u njega prenosi:

»ini se da je upravo ta racionalnost kao umska spo-
sobnost, koja se u umjetniËkom djelu oËituje u njegovu
smislu do kojeg dolazimo konstruktivnim tumaËenjem
znaËenja djela, razlog zbog kojega se film kao umjet-
nost poËeo intenzivno dovoditi u blisku vezu s filo-
zofijom.” (ibid.)

Time se vraÊamo veÊ skiciranom argumentu o autor-
skoj intenciji koja mora biti eksplicitno izraæena kako
bi film filozofirao.

Taj argument sad, meutim, dobiva i nov, kom-
plementaran, element: pojavljuje se stalni zahtjev za
jasnim denotativnim znaËenjem do kojeg se film ne
moæe dovinuti. Prica odnos filma i filozofije analizira
kroz Ëetiri pitanja ‡ moæe li film postaviti filozofsko
pitanje, moæe li film opovrgnuti filozofsku tezu, moæe
li film ilustrirati filozofska stajaliπta, probleme i teo-
rije, moæe li film biti misaoni eksperiment ‡ te svaki
put daje ambivalentan odgovor. On primjerice navodi
da nedokumentaran film moæe eksplicitno postaviti
filozofsko pitanje te, kako bi potvrdio tu tezu, zamiπlja
film Ëiji bi naslov bio Dobro, film koji bi prikazivao
niz moralnih dilema te zavrπavao upitnikom; takav
bi film, prema Prici, eksplicitno postavljao pitanje:
“©to je dobro?” (usp. ibid. 243). S jedne strane,
meutim, moæemo primijetiti da je, kako bi se doseglo
eksplicitnost, ponovno nuæno posegnuti za jeziËnim
znakom ‡ upitnikom ‡ te se time opasno pribliæiti
“filozofiji u filmu”. S druge strane, Ëak ni to nije do-
voljno; Prica navodi: “Meutim, za razliku od jeziËno
izraæene upitne reËenice, u sluËaju ovakvog filma nije
jasan sadræaj pitanja, tako da bi do toËnog znaËenja
postavljenog pitanja bilo potrebno doÊi hermeneu-
tiËkim tumaËenjem” (ibid.). No ni to tumaËenje neÊe
nam zapravo pomoÊi: “nije jasno zaπto bi film postav-
ljao baπ to, a ne neko drugo pitanje. Razlog tome je
bogatstvo znaËenja filmskih slika koje je teπko jasno
i razgov[i]jetno prevesti u formu jeziËnog iskaza”
(ibid.).

Ako bi film htio opovrÊi filozofsku tezu, on bi i
to mogao, ali samo ako prvo prikaæe 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
u Moderna vremena ili ubaciti Marxove citate, ili vezu
prema Marxu uspostaviti “vlastitim izravnim, pisanim
objaπnjenjem na poËetku ili kraju filma” (ibid. 260).
©to se misaonog eksperimenta tiËe, nailazimo na isti
problem neodreenosti znaËenja. Tako Matrix “bez
eksplicitno naznaËenog stajaliπta ne moæe argumen-
tirati u prilog skepticizma” (ibid. 273), o VjeËnom
sjaju nepobjedivog uma (Eternal Sunshine of the Spot-
less Mind, 2004) moæe se reÊi da “uopÊe nije jasno
πto toËno film tvrdi” (ibid. 274), a Ëak i znaËenje
eksperimentalnog, autorefleksivnog filma, kao πto je
Spokojna brzina (Serene Velocity, 1970) Erniea
Gehra, ostaje “nejasno i dopuπta mnoπtvo moguÊih
interpretacija” (ibid. 279).

»itavu Pricinu analizu odnosa filma i filozofije
moæe se zapravo saæeti unutar dvije teze. S jedne stra-
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ne, filozofija je ovisna o jeziku Ëiste denotacije, jeziku
koji ne bi dopuπtao raznolika tumaËenja, nesporazu-
me, pa Ëak ni interpretacije. S druge strane, film, kao
πto je to Christian Metz vrlo jasno formulirao, nije i
ne moæe biti jezik u uæem smislu te rijeËi (usp. Metz,
1973: 35‡37); ako bismo uopÊe prihvatili metaforu
filma kao jezika, morali bismo se suoËiti s Ëinjenicom
da taj jezik ravnopravno koristi razliËite semiotiËke
sustave, da je zapravo liπen upravo precizne denota-
cije. Iz tog razloga, unutar Pricinog sistema, filozofija
se na filmu moæe pojaviti samo kad se doista pojavlju-
je jezik: unutar replika likova, pismenih objaπnjenja
itd. Svi su drugi oblici filozofiranja na filmu osueni
na vjeËnu polisemiju, na to da uopÊe ne bude jasno
πto toËno tvrde.

Zanimljivo je, meutim, da Êe Prica, unatoË svim
navedenim zapaæanjima, u zakljuËku ponovno zapasti
u kontradikciju i pokuπati spasiti film za filozofiju
istovremeno afirmirajuÊi njegovu inherentnu nefilozo-
fiËnost. Film, naime, s jedne strane ipak moæe postav-
ljati filozofska pitanja, ilustrirati teze itd., ali je nuæno
“svaku tvrdnju o filozofskim moguÊnostima nedoku-
mentarnog filma utemeljiti u izvanfilmskoj (dokumen-
tirane autorove intencije) ili unutarfilmskoj dokaznoj
grai koja bi jasno pokazala filozofske intencije koje
stoje u pozadini djela” (Prica, 2016: 299). Kao πto
smo, meutim, 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
podreenu poziciju prema filozofiji, Prica nas u
posljednjoj reËenici podsjeÊa da “nejasnost ili neo-
dreenost filmskih znaËenja, koja dopuπtaju konstruk-
ciju mnoπtva zanimljivih i za miπljenje provokativnih
interpretacija iz razliËitih perspektiva, samo doprinosi
bogatstvu samog filmskog umjetniËkog djela” (ibid.
302).

Primijetit Êemo da je film, u ovom zavrπnom
pasusu, definiran kao umjetniËko, ne filozofsko djelo;
nejasna i neodreena znaËenja poticajna su u umjet-
nosti, ali ne pridonose filozofskoj jasnoÊi. Zapravo
se u konaËnici radi o jasnoj demarkaciji: s jedne strane
postoji filozofija koja se temelji na intenciji koju se
zatim prenosi savrπeno transparentnim denotativnim
jezikom, a s druge strane stoji umjetnost, prostor kono-
tacije i nejasnih znaËenja. Film se, s obzirom na to da
iza njega postoji racionalan plan, parcijalno moæe
pribliæiti filozofiji, ali je potrebno uspostaviti granice,
biti svjestan Ëinjenice da je intencija unutar filma
uvijek ugroæena polisemijom, da uvijek postoji mo-
guÊnost da uopÊe ne bude jasno πto se toËno tvrdi, da
se filmske slike nikad ne moæe “razgovijetno prevesti
u formu jeziËnog iskaza”.

Postavlja se, meutim, pitanje nije li sam film kroz
Pricinu knjigu, na neki naËin utjecao na njegove

filozofske teze. PokuπavajuÊi iz temelja ispitati taj
fenomen utemeljen na iluziji i perceptivnoj varci,
fenomen koji oËito neπto znaËi, ali nije jasno πto toËno
znaËi, Prica je svaki put morao zaÊi u kontradikciju,
osporiti temelje vlastite teorije. Film su tako statiËne
slike kojih nigdje nema jer ih gledatelj doæivljava kao
pokrenute, konaËna ovjera njegovog znaËenja jest
misao autora koja je, kao misao, apsolutno nedostup-
na, a u trenutku kad prihvatimo neprovjerljivost misli,
i denotacija se gubi unutar beskonaËnih moguÊnosti
nesporazuma i laæi. Kao da je film, svojom nesavla-
divom polisemijom i, kao πto sam Prica primjeÊuje,
paradoksalnom prirodom “pokrenutih slika” doveo u
krizu upravo temelje analitiËkog filozofskog sistema;
kao da je i taj sistem, pokuπavajuÊi jednom zauvijek
jasno definirati filmski medij, morao proæivjeti krizu
vlastitih temelja. Moglo bi se postaviti pitanje nije li
upravo takav efekt, taj utjecaj koji film (pa Ëak i onaj
snimljen iskljuËivo radi profita) vrπi na analitiËki
misaoni sistem njemu inherentno filozofsko svojstvo
neovisno od svake intencije ili pojedinaËnog znaËenja.

Sve ovo, naravno, ne znaËi da je Pricina knjiga
loπa; 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 filmoloπkih problema.
Da je, meutim, uspio ponuditi konaËne odgovore,
Ëitava bi rasprava bila zauvijek gotova. Moæda ovaj
prikaz ne bi bilo potpuno neumjesno zatvoriti pasusom
iz Nietzscheovog eseja koji nas podsjeÊa na to da su
upravo slabost percepcije i laæ temelji umjetnosti, ali
i sveukupne komunikacije, te ga iskoristiti kao svoje-
vrstan opis Pricinog projekta:

Ovdje se zaista Ëovjeku smije diviti kao silnome gra-
diteljskom geniju, kojem na pokretnim temeljima i,
tako reÊi, na tekuÊoj vodi uspijeva podizanje besko-
naËno komplicirane pojmovne katedrale. Svakako, da
bi se odræala na takvim temeljima, mora ona biti
zgradom kao od pauËine, tako njeænom da bude valom
ponesena, a tako Ëvrstom da ne bude od vjetra raspu-
hana na sve strane. (Nietzsche, 1999: 14)
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