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SITUIRANOST GLEDANJA FILMA

Film se gleda u konkretnom životnom okolišu
gledatelja, u okolišu u kojem se trenutno životno
snalazi: u kinodvorani, sobi ili bilo kojem životnom
prostoru u kojem gledamo film na nekom ekranu
(filmskom platnu, televizoru, prĳenosnom računalu,
tabletu, pametnom telefonu) i koji je u kontinuitetu s
ostalim životnim snalaženjima gledatelja.

Ako, tako, uzmemo u obzir stvarnu situacĳu u
kojoj se kao gledatelji suočavamo s (prikazivačkim)1

filmom, ona izgleda ovako: mi u jednom, životnom
prizoru (prostoru promatranja) gledamo tipično
posve drugi i drugačĳi filmski prizor koji je percep-
tivno i šire doživljajno2 gotovo ravan životnom, a
nĳe aktualno životan, niti je njegovim nadoveziva-
njem, nego se svodi na ograničenu površinu našeg
životnog ambĳenta (tj. na plosnati ekran) pa zapra-
vo, kao gledatelji, imamo percepcĳu dvaju prizora –
percepcĳu svoga trenutačnog životnog prizora, čĳim
je dĳelom i ekran s filmom, a onda i percepcĳu
posve drugog prizora u filmskom djelu projiciranom
na ekran, prizora posve drugačĳeg i posve izglavlje-
nog iz našeg životnog.3 Pod „prizorom“ podrazu-

mĳevamo pritom onaj dio svĳeta koji nam je na
raspolaganju za neposredno razgledavanje, nepo-
srednu perceptivnu registracĳu i pretraživanje, za
perceptivno snalaženje u njemu. „Filmski prizor“ je
prizor koji razabiremo u filmu kad ga gledamo;
raspoznaje se po onome što se vidi u kadru, ali se,
podrazumĳevano, proteže izvan izreza kadra, okru-
žujući filmsku točku promatranja (Prizor filmski,
2019).

Situacĳa filmskog gledatelja usredotočenog na
film na ekranu je, dakle, dvoprizorna i dvozamjed-
bena, dvoperceptivna, s time da su filmski prizor i
njegova percepcĳa ugnĳežđeni u životnom prizoru i
njegovoj percepcĳi.4

Zapravo, sve su to za gledatelja vrlo neproble-
matični aspekti gledanja filma, ništa od toga – pod
standardnim uvjetima gledanja – ne uzrokuje neki
problem gledatelju filma; tu složenu situacĳu
uglavnom neprimjetno svladavamo i prepuštamo se
gledanju filma.

No, shvatiti kako je to moguće, kako je moguća
ta lakoća prepuštanja složenoj i tako ontološki raz-
dvojenoj situacĳi gledanja filma jest trajni problem
za filmsku teorĳu, filozofiju filma, a, dakako, i za
psihološku teorĳu percepcĳe slike.

Razvidimo podrobnĳe temeljnu gledateljevu si-
tuacĳu postupnim raščinjavanjem njezinih aspekata.

JEDINSTVEN PERCEPTIVNI TEMELJ DVAJU
PRIZORA

Između dvaju prizora i dvĳu zamjedbi prizora
postoji očita srodnost, jer ne bismo ni u jednom ni u
drugom slučaju mogli govoriti o prizoru i njegovu
opažanju. I doista, prema većini suvremenih psiho-

moru. Slike su jedinstvene među predmetima; jer njih vidimo kao
njih same i kao neku drugu stvar potpuno drukčĳu od papira ili
platna slike. Slike su paradoksi.“

4 U suvremenoj anglosaksonskoj estetici, odnosno filozofiji
umjetnosti, ta se dvoprizorna situacĳa naziva prikazivačkom
dvostrukošću. Termin za to – „twofoldness“ – uveo je Wollheim
(1987: 46–47) tumačeći percepcĳu prizora u slici kao nečega što
vidimo u (seeing-in) materĳalnoj slici, pri čemu je za takvo
„viđenje u“ ključno da se obavlja nad materĳalnošću slike, pa
materĳalnost slike nĳe otpisiva pri opažanju prizora u slici, nego
je ključni perceptivni uvjet da se prizor u slici percipira kao
slikovni prizor, a ne životni.

1 „Prikazivački“ je onaj film (ili dio filma) u kojem ras-
poznajemo prizore onako kako ih razabiremo i u životu. Takva se
priopćenja nazivaju još i reprezentacĳskima, mimetičkima, iko-
ničkima. Po tome se film podudara s fotografijom, ali i s tzv.
„figurativnim“ („neapstraktnim“) slikarstvom i kiparstvom, kaza-
lišnom predstavom i dr. (usp. Prikazivanje, filmsko, 2019.).
Prvenstvena je tema ovom tekstu jedan od središnjih problema
teorĳe prikazivanja (koji će odmah biti naznačen u glavnom
tekstu), posebno onog narativnog i opisnog, jer je pojava filma (s
ranĳom fotografijom) zaoštrila tradicionalni problem teorĳe
vizualnog prikazivanja (za filozofske i estetičke pristupe, kao i za
psihologĳu percepcĳe slika). Filmovi dakako nisu samo prika-
zivački, pa naš polazni problem nĳe ni problem svih tipova filma.
No, neki aspekti gledateljske situacĳe zajednički su i prikazi-
vačkim i neprikazivačkim filmovima, kao što su i neka načela
razmjene između percepcĳe filma i životnih percepcĳa prisutni u
obama tipovima. Usp. posljednji odjeljak ovoga teksta.

2 Pod „doživljajem“ podrazumĳevam cĳeli složeni sklop
mentalnih reakcĳa – percepcĳa, viših kognicĳa, emocĳa – koje
imamo pri gledanju filma (ali i u životu).

3 Usp. npr. Gregory (1970: 32): „Slike imaju dvojnu zbilj-
nost. Crteži, slike i fotografije predmeti su svoje vlastitosti –
uzorci na ravnoj površini, a u isto vrĳeme posve drugačĳi
predmeti za oko. Vidimo istodobno uzorke otisaka na papiru, sa
zasjenjenjima, potezima kista ili fotografskog 'zrna', a u isto
vrĳeme opažamo kako oni čine lice, kuću ili brod na uzburkanom
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cĳe, razdruženosti točke promatranja koju nudi
snimka filmskog prizora od tjelesne točke percipira-
nja gledatelja, tj. točke percipiranja „smještene“ u
njegovoj glavi i uvjetovanje njegovim tjelesnim dje-
lovanjem.12

Naime, iako neki film, odnosno prizore u njemu,
možemo gledati s različitih mjesta u kinu (iz bližeg
ili daljeg, ravno na ekran ili nešto iskosa), mičemo se
donekle tĳekom gledanja (ponekad pomičemo glavu
lĳevo-desno, naginjemo se, uspravljamo ili meško-
ljimo u sjedalici, a u nekim slučajevima možemo
gledati film na ekranu hodajući gledališnim prosto-
rom), svejedno mi i tĳekom vlastita tjelesnog mi-
canja i iz raznih položaja u gledališnom prostoru
filmski prizor vidimo iz iste točke promatranja, točke
koja se ne mĳenja kako se moguće mĳenja ili
prostorno varira naša tjelesna točka tĳekom gledanja
filmskog prizora.13 Štoviše, svi gledatelji u istom
gledališnom prostoru (pa i u različitim gledališnim
prostorima u kojima gledaju dani film) vide filmske
prizore s iste točke promatranja, ma koliko ih ima i
ma gdje bili raspoređeni u tom prostoru i ma koliko
u životu (mimo filma i slikovnih prikazivanja) bilo
nemoguće da tjelesni gledatelji različito smješteni u
nekom prizoru imaju istu vizuru okružujućeg život-
nog prizora.

S druge strane, točka promatranja filmskog pri-
zora može biti pokretna (prizor može biti predočen
panoramom ili vožnjom), može biti dana iz skoko-
vitih vizura (na kontinuiranim montažnim prĳela-
zima), ili se korjenito prebacivati iz jednog prizora u
posve drugi (na međuscenskim i međusekvencĳal-
nim diskontinuiranim prĳelazima te pri asocĳativnoj
montaži), a za to vrĳeme naša tjelesna gledalačka
točka tipično miruje, jer mi sve promjene vizura
filmskih prizora tipično gledamo sjedeći na istom
mjestu u gledalištu.

Očito je, dakle, da je točka viđenja samih film-
skih prizora, ona koja je smještena u samim filmskim
prizorima i pripada njima, razdružena (disocirana,
„otkvačena“, odrĳešena…) od naše tjelesne gleda-
lačke točke, one koja je smještena „izvan“ filmskih
prizora u ambĳentu gledanja. Te se dvĳe točke tipič-
no nikako ne podudaraju. Filmska točka promatranja
koju nudi film, filmski prizori, praktično je
bestjelesna i po tome ključno različita od naših
životno-tjelesnih točki promatranja, onih u gleda-
lišnom prostoru.

Do ove disocĳacĳe dolazi zato što je točka pro-
matranja predočenih filmskih prizora zadana samim
filmom, točnĳe, perceptivno-optičkom strukturom

filmskog prizora koja tipično optički jednoznačno
određuje motrište, perspektivno očište s kojeg je
dobivena perspektivna projekcĳa prizora, jedinstve-
na vizura prizora, pa zato mi htjeli-ne-htjeli per-
cipiramo filmski prizor s nje usprkos tome što je ona
posve razdružena od naše gledališne, tjelesne točke
percipiranja. Slikom ponuđena točka promatranja
prikazana prizora, odnosno vizura u kojoj se u dano-
me trenutku nadaje prizor, tek je optički određena
vizurna pogodnost za bilo kojeg stvarnog gledatelja
slike, s bilo kojeg njegovog tjelesnog položaja ispred
slike.14

PERCEPTIVNO I OPĆEDOŽIVLJAJNO
„PREKAPČANJE“

Možemo postulirati da je ova razdruženost točki
promatranja (kao i niz drugih razlikovnih faktora)
snažan signal gledatelju da svoju percepcĳu koja je
do tada djelatno, interventno orĳentirana (služi
ulasku u dvoranu, pronalaženju sjedišta, sjedanju,
uspostavljanju nekog prostorno-društvenog odnosa
prema drugim gledateljima itd.) i koja nastavlja biti
aktivna tĳekom gledanja15 film prekategorizira,
„prekopča“ u čisto vizualnu (audiovizualnu) percep-
cĳu orĳentiranu imaginacĳi, odnosno složenim
doživljajnim obradama (Turković, 2002b: 78–81;
Turković, 2022) usredotočenima na filmsku snimku
na ekranu.

Naime, dok u životu percepcĳa primarno služi
tjelesno-djelatnom snalaženju u životnim ambĳenti-
ma (prostorno-vremenskom „navigavanju“; usp.
Jacob, Jeannerod, 2003; Noë, 2004) u filmsko-
gledališnoj situacĳi stvar je obrnuta: naše tjelesno
ponašanje i s njim povezane perceptivne kontrole u
službi su nadasve perceptivnih i šire kognitivnih
(„doživljajnih“) obrada potaknutih filmskim prika-
zom na ekranu u trenutnom životnom prostoru, a

12 Usp. Turković, 2002: 34–39; Turković, 2012: 57–58.
13 Tu činjenicu zaista rĳetko primjećuju i uzimaju u obzir

filmski teoretičari. Od ranih, tu je Michote (1970: 37) koji upo-
zorava na činjenicu nepodudarnosti vizurnih promjena u filmskoj
slici od nepomicanja gledatelja koji te pomake prati, a usp. tako-
đer novĳu takvu usputnu argumentacĳu u Carroll, 1988: 23, 134.

14 Kompjuteraši bi rekli da je točka s koje je dana perspek-
tivna projekcĳa prizora tek (engl.) slot, tj. prazno mjesto za popu-
njavanje, za „umetanje“ pogleda stvarnog oka gledatelja. Usp.
više o perspektivi kao determinatoru točke promatranja filmskog
prizora u Turković (2002) poglavlja „Vizurnost perspektive“ i
„Vizurnost i film“, odnosno Turković, 2022.

15 Tĳekom gledanja filma nastavljamo, makar na izvan-
svjesnoj ili polusvjesnoj razini, perceptivno nadzirati svoj položaj
u kinu nizom „unutarnjih“ proprioceptičkih percepcĳa i kontrola
(vestibularno nadziremo naš gravitacĳski položaj, orĳentacĳu
tĳela i glave, kinestezĳski razmjerne položaje i pomake dĳelova
tĳela i dr.), ali i eksteroceptički, tj. vanjskim percepcĳama, slu-
hom i nadasve vidom i nadalje nadziremo naš položaj u gleda-
lištu, jer u vidnom polju, tipično (s izuzetkom virtualne stvar-
nosti), imamo i ambĳentalnu okolinu ekrana, sjedalice i druge
gledatelje, čujemo i šumove gledališnog prostora, a životni am-
bĳent kontroliramo i drugim vanjskim (eksteroceptičkim) osjeti-
lima (osjetom dodira percipiramo kontakt sa sjedalicom i podom;
njuhom moguće mirise dvorane i dr.). Utoliko se tĳekom gleda-
nja nastavlja naše životno snalaženje, naš perceptivni kontakt sa
životnim okružjem, samo s izmĳenjenim prioritetima.

loških, empirĳski potvrđenih nalaza, perceptivni
procesi kojima prepoznajemo životne ambĳente
aktiviraju se i u prepoznavanju filmskih prizora
(ambĳenata, ambĳentalnih promjena, predmeta,
ljudi, njihova ponašanja itd.). Naše životne per-
ceptivne sposobnosti i iskustvo primjenjujemo i kad
gledamo film, zato u njemu opažamo prizore onako
kako ih opažamo inače u životu. Film, a prethodno
fotografija, izvorno su i izumljeni radi toga: da
fotografija, pa tako i filmska, „živa“ fotografija
reproducira životne perceptivne uvjete, uvjete pod
kojima percipiramo svoje životne prizore.

Naime, posrĳedi je reprodukcĳa optičkih uvjeta
koji našem oku osiguravaju da u životu registriramo
okolinu: kao što je refleksĳa osvĳetljene okoline na
očnu mrežnicu kroz leće oka temelj vizualne
percepcĳe, tako je refleksĳa osvĳetljene okoline na
filmsku vrpcu ili senzor, a kroz leće objektiva, temelj
filmske snimke, a analogna optička konstelacĳa
refleksĳe u životu i u snimci temelj je percepcĳe
životnog prizora u njoj5 pa tako i ne možemo a da
perceptivno i šire doživljajno ne reagiramo na jedno
kao što reagiramo na drugo.6 Ako je filmska (li
fotografska) snimka standardno snimljena, u njoj
ćemo jednako lako raspoznati prizor kao što inače
raspoznajemo životni prizor, onaj kojim se u životu
krećemo. I percepcĳa životne okoline i percepcĳa
prizora u slici aktivira neke iste perceptivne pro-
cese.7

FILMSKI PRIZOR KAO VIRTUALNI PRIZOR

No, znači li to da mi doista poistovjećujemo
percepcĳu filmskog prizora s percepcĳom životnog,
da ne opažamo da perceptivno snalaženje u filmskim
prizorima nĳe posve istovjetno perceptivnom snala-
ženju u stvarnome životu, a time ni snalaženju u

5 Usp. slide 49 u Turković, 2014.
6 Peterlić (2018: 23–26) je, oslanjajući se na Kracauerove i

Arnheimove analize, ono u filmu što omogućuje to zajedništvo
percepcĳe filmskog prizora i životnog prizora nazvao „čimbeni-
cima sličnosti“.

7 Ranu empirĳsku, eksperimentalnu potvrdu da se lako
prepoznaju predmeti i prizori u prikazivačkim slikama (npr. na
fotografiji i filmu) i onda kad se osoba prvi put uopće suoči s
prikazivačkim slikama dali su psiholozi Hochberg i Brooks
(1962). Svoje novorođeno dĳete odgajali su u ambĳentu bez
ikakvih prikazivačkih slika. Nakon dvĳe godine, kad je dĳete
ovladalo govorom i točno imenovalo predmete i ambĳente,
suočili su ga (pod nadziranim uvjetima) s prikazivačkim slikama
takvih predmeta. Dĳete je nepogrešivo imenovalo predmete iako
je prvi put vidjelo njihove slikovne prikaze. Danas je gotovo
psihološki truizam spoznaja da percepcĳa prizora u slici i prizora
u životu ima zajedničke temelje, pa psiholozi koji istražuju
percepcĳu prizora (scene perception) za eksperimentalne pred-
loške rutinski rabe (računalno konstruirane) slike prizora, uzima-
jući da logika perceptivnih pretraga slika implicira logiku percep-
tivnih pretraga prizora u životu (usp. npr. Henderson i dr., 2018).

stvarnoj situacĳi gledanja filma?8 Zar je moguće
previdjeti da je filmski prizor i njegova percepcĳa
posve drugog životno-perceptivnog statusa od stvar-
noga životnog prizora gledatelja koji gleda film i
uopće od izravne životne percepcĳe čovjeka koji se
tjelesno snalazi u svojem neposrednom ambĳentu?

Naime, jednu činjenicu, makar i posve nesvjes-
no, itekako uvažavamo: u gledališnom ambĳentu
(kina, sobe u kojima gledamo film) mi se tjelesno
snalazimo, no tjelesno se ne snalazimo, jer se ne
možemo snalaziti, u filmskom prizoru, ne možemo
se u njega tjelesno-interventno uplesti, ma koliko taj
prizor bio jednako raspoznatljiv kao i životni prizor.9

Primjerice, ne možemo ući u ulicu koju vidimo na
filmu, pristupiti liku i porazgovarati s njime, upozo-
riti ga na opasnost pa da nas čuje, potapšati ga po
ramenu i svašta tome slično. Sve to izgleda apsurdno
i postulirati.

Na temelju čega tako pouzdano znamo da perci-
pirani filmski prizor nĳe stvarni prizor kojim se
možemo kretati?

Klasični, arnheimovski, usko perceptualistički,
odgovor bio je: na temelju ipak nekih različitosti
između percepcĳe stvarnog prizora i percepcĳe pri-
zora na filmu.10

Zanemarimo sad nabrajanje brojnih perceptiv-
nih razlika koje se upliću u našu inače „zajedničku“
percepcĳu životnog i filmskog prizora i usredoto-
čimo se samo na jednu koja ih – u standardnim
oblicima filma – ključno razdvaja tĳekom cĳelog
gledanja nekog filma.11 Posrĳedi je pojava disocĳa-

8 Tezu doživljajnog poistovjećenja dvaju prizora njegovale
su različite teorĳe „iluzionističke“ prirode filma; od shvaćanja da
film teži ponuditi perceptivno-iluzĳskog „dvojnika“ vanjskog
svĳeta (Bazin, 1967:8), preko shvaćanja da je gledatelj zavaran
da uzme film pod stvarnost (usp. analizu različitih teorĳskih
varĳanti „iluzionizma“ i njihova pobĳanja u Carroll, 1988: 90–
127) do nešto novĳih tvrdnji da film, barem u klasično-stilskom
modalitetu, zaluđuje gledatelja da misli da je to kako je svĳet
prikazan u filmu ujedno i stvarno, činjenično stanje svĳeta pa ne
primjećuje da je posrĳedi tek ideološka fabrikacĳa (npr. Baudry
1975; za kritiku takvih stavova usp. Carroll, 1988: 13–44; 90–
127). Slično je i s teorĳama „transparentizma“ po kojima gleda-
telj ne opaža modalitete pod kojima je prizor prikazan (npr. ne
opaža kompozicĳu, planove, montažu, činjenicu izrađenosti
filma), nego izravno opaža sam prizor, nesvjestan filmskih uvjeta
pod kojima ih percipira.

9 O razlici interventnog i čisto perceptivnog, epistemičkog
snalaženja usp. Turković, 2012: 57–64; Turković, 2002: 77–78.

10 Usp. Arnheim (1962) prvo poglavlje „Film i stvarnost“
(str. 13–35). Peterlić je te razlike terminologizirao kao „čim-
benike razlike“ – posrĳedi su oni aspekti percepcĳe filmskog
prizora koji se „upliću“ među čimbenike sličnosti i stvaraju ipak
posebnu perceptivnu situacĳu za gledatelja (usp. Peterlić, 2018:
27–32).

11 Podrobnĳi spisak razlika može se naći u Arnheim 1962,
navedeno poglavlje, i u Peterlić, 2018, navedeno poglavlje, te u
Turković, 2002: 69–70 (i u tamo navedenoj literaturi). Često ću
dati ogradu da nešto vrĳedi za „standardne“ uvjete, jer se gotovo
za sve slučajeve mogu naći nestandardne, iznimke u koje se ovdje
neću upuštati.
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upravo za različito ciljano doživljavanje i da je
ovome posljednjem podređen cĳeli proces proizvod-
nje, odnosno cĳela izlagačka struktura filma
(Turković, 2021a). Filmski prizori koje nudi film
zapravo su svojevrsni modeli prizora, njima se
spoznajno-doživljajno modeliraju naše predodžbe
svĳeta (usp. Turković, 2012a: 62-64) izvan nuždi
neposrednog, skrbnog, životnog snalaženja (usp.
Turković, 2005: 16-19).

Čak i kad gledatelj u ponekom snažno uživlje-
nom, imerzivnom stanju gledanja filma bude posve
nesvjestan ovih životno-kontekstualnih i percep-
tivno razlikovnih faktora njegove gledališne situa-
cĳe, a time i nekih indikacĳa izrađenosti filma, ti
faktori i indikacĳe ne nestaju iz gledateljevog ukup-
nog perceptivnog funkcioniranja, ne prestaju regu-
lirati njegovo prigodno životno perceptivno-do-
življajno ponašanje. Jer perceptivno ponašanje
gledatelja za gledanja filma nĳe uvjetovano samo
onime čega je on u tom ponašanju svjestan, što mu
je u središtu pozornosti i interesa, nego i onime što
procesuira ispod praga pozornosti i svĳesti, što mu
se iz dugoročnog pamćenja (i onog deklarativnog i
onog proceduralnog) aktivira pri percepcĳi (u tzv.
radnoj memorĳi) – a da toga nĳe ni svjestan.20

Potom, iako je struktura filma i percepcĳa te
strukture „otporna“ na različite gledališne situacĳe u
kojima se gleda film (jer je svima njima zadana),
prilično je „robusna“,21 nĳe posve nedodirljiva nji-
ma, pa se uvjeti za percipiranje filma teže učiniti
pogodnima za valjano koncentrirano praćenje film-
skog odvĳanja.

Na primjer, tipično se prilagođavaju specĳalizi-
rani (ili prigodni) prostori projekcĳe: teže biti
zamračeni i izolirani od okolnih zvukova kako bi

slika na ekranu bila jedina (ili dominantno)
svjetlosno prisutna, a filmski zvukovi dominantno
čujni u gledališnom prostoru; sjedišta su tako orĳen-
tirana i raspoređena da se svakom gledatelju nudi
pogodan pogled na ekran i dr. a sve to kako bi se
olakšalo i poboljšalo percepcĳu onog što nam se
nudi s ekrana i kako bismo se lakše gledateljski
koncentrirali na to. Ako gledamo film u prostorima
koje sami kontroliramo (vlastita soba, npr. u kojoj
gledamo televizor, ekran računala, tableta ili pamet-
nog telefona) nastojat ćemo ugasiti okolno svjetlo ili
nekako reducirati okolno osvjetljenje, eventualno
staviti slušalice kako bismo eliminirali okolne zvu-
kove, pojačati ili smanjiti svjetlinu ekrana i dr.

Ako gledamo film u specĳaliziranom gledalištu,
nastojimo kupiti ili zauzeti za sebe najpovoljnĳe
mjesto s kojeg najbolje percipiramo ekransku sliku,
znademo intervenirati kad neki drugi gledatelji pre-
glasno komentiraju film, razgovaraju glasno ili
šuškaju i tome slično. Ako nam, pak, nisu osigurani
najpogodnĳi uvjeti, moguće je da ćemo se slabĳe
vezati uz film (s ugroženom koncentracĳom, većom
svĳešću o okolnoj gledališnoj situacĳi i artefaktual-
nosti filma), bez očekivane imerzivnosti, ili ćemo se
pojačano koncentrirati, a to znači da ćemo nastojati
„blokirati“ (potisnuti iz pažnje) sve one okolne
podražaje što ne pripadaju filmskom podražaju i
potencĳalno ometaju koncentracĳu (tj. prestajemo
biti svjesni okoline ekrana, glava ljudi ispred nas i
druge vizualne poticaje u gledališnom prostoru, kao
i svih zvukova koji nisu filmski, nego izvanfilmski).
No, čak i kad su svi ti kontekstualni („anti-iluzĳski“)
čimbenici toliko jaki da ih ne možemo ignorirati, mi
ćemo svejedno filmsko izlaganje i dalje pratiti s
dostatnim (iako smanjeno koncentriranim) razumĳe-
vanjem tĳeka izlaganja sa zadanih filmsko-prizornih
točki promatranja. Percepcĳa filmskih prizora čuvat
će se nekako i pod nepovoljnim gledateljskim uvje-
tima.

Zapravo, gledanje filma gotovo uvĳek podrazu-
mĳeva koordinacĳu naših gledališnih uvjeta, gle-
dališnog položaja i ponašanja s onim dĳelom našeg
trenutnog životnog ambĳenta na kojem se nalazi
pravokutnik ekrana i ono što je na njemu, a te koor-
dinacĳe ne nestaje ni pri najuživljenĳem, najimer-
zivnĳem praćenju filmskih zbivanja, a pogotovo ne
pri visoko ometajućim okolnostima.

No, svodi li se veza između filmskog i životnog
prizora samo na smještajnu koordinacĳu? Znači li
razduženost različitih točaka promatranja i razli-
čitost ontološkog statusa prizora i točaka proma-
tranja da između njih ne postoji nikakva uzajamnost;
da ono što je u filmu ima posve arbitraran odnos
prema tjelesnoj vizurnosti gledatelja?

U odgovoru na ovo pitanje valja razlučiti nepo-
srednu gledateljsku situacĳu netom spomenute
gledališne koordinacĳe i načelnu životnu situacĳu u
kojoj gledanje filma ima poseban status u odnosu
prevladavajuće tekuće životne („interventne“) situa-

20 Za razliku od teorĳske linĳe psihologa percepcĳe (prema
kojoj ono što nĳe u središtu pažnje ne postoji za čovjeka, ne
percipira se, ne pamti, ne utječe na ponašanje), postoji suvremeni
trend istraživanja aspekata percepcĳe koji su ispod praga svĳesti
i pažnje, a itekako uvjetuju središnju percepcĳu, odnosno sre-
dišnje perceptivno, a time i tjelesno ponašanje (usp. npr. Hassin,
Uleman i Bargh ur., 2005; Kihlstrom, 2013; Merikle, Smilek,
Eastwood, 2001). No, da se gledatelj ne može otresti uzimanja u
obzir artefaktualnosti filma tĳekom njegova gledanja, ukazuje ne
samo istaknuta činjenica da on „prirodno uračunava“ u taj do-
življaj disocĳacĳu između filmske i životne točke promatranja,
nego ga na to itekako pozadinski „podsjećaju“ mnoge stalne ili
povremene osobine filma (koje se tipično navode kao „čimbenici
razlike“): npr. odsutnost prizornog zvuka u nĳemom filmu, crno-
bĳelost filmske slike, kromatska bljedunjavost ili prenaglašenost
filmova u boji, nerealnost zvukova, popratna glazba, intervencĳe
neprizornog komentatora, povremene optičke intervencĳe (preta-
panja, dvostruke ekspozicĳe, izobličena slika) ili „brze montaže“
(nagle smjene kadrova), napadne stilske figure i mnogo toga
drugog što se nameće kao nepropustivo artefaktualno, izrađeno
da bi djelovalo na gledateljev doživljaj upravo svojom artefak-
tualnošću, nepripadnošću standardnom životno-perceptivnom
funkcioniranju čovjeka i da bi bilo itekako svjesno opažljivo.
Usp. naglašavanje tih razlika u Cutting, 2005.

21 Usp. analizu „transsituacionosti“ filma (i prikazivačkih
tvorevina) u Turković 2008, 199–207.

tjelesna strana snalaženja u tom prostoru, u gleda-
lišnom ambĳentu – dakle gledateljeva percepcĳa
njegove stvarne tjelesne situacĳe u stvarnom am-
bĳentu – tek služi osiguravanju dulje perceptivno-
doživljajne koncentracĳe na prizor na ekranu,
odnosno praćenju onog što se na ekranu filmski
odvĳa, „slobodne igre imaginacĳe“.16 Mĳenjaju se
prioriteti i perceptivnog i s njime vezanog tjelesno-
djelatnog ponašanja, mĳenja se temeljni modalitet
ponašanja.17

No, jedno je zajedničko i jednom i drugom
snalaženju (snalaženju u filmskom prizoru i snala-
ženju u stvarnom ambĳentu): u obama slučajevima
gledatelj je „u prizoru“ – u obama je prisutan, no u
životnoj situacĳi, životnom prizoru, prisutan je i
promatrački i tjelesno interventno, a u filmskom
prizoru samo promatrački, ali ne i tjelesno inter-
ventno, tjelesno operativno.18

ŠIRI KONTEKSTUALNI ČIMBENICI
PERCEPCĲE FILMA: IZRAĐIVAČKA I
KOMUNIKACĲSKA PRIRODA FILMA

Iako sam, slĳedeći klasične argumente, kao
čimbenike prekategorizacĳe i promjene prioriteta
(perceptivnog) ponašanja naveo neposredne, „teku-
će“, razlike između percepcĳe filma i životne per-
cepcĳe, perceptivno-doživljajna situacĳa gledanja
filma puno je složenĳa od toga. Naime, uz opisane
unutarnje perceptivne čimbenike i neposredno kon-
tekstualne, gledališno situacĳske, vezane uz razdru-
ženost, u igri su i općenitĳi životno-kontekstualni
čimbenici koji nas unaprĳed pripremaju i postojano
ukazuju na to da situacĳa gledanja filma ima
poseban status u našem životnom funkcioniranju, da

se u taj status treba „prekopčati“ kad počnemo
gledati film.

Naime, razdruženost točki promatranja i poslje-
dična kategorĳska različitost gledališne situacĳe od
negledališne upućuje ujedno i na izrađenost, artefak-
tualnost filma, na činjenicu da mi opažajući film
opažamo proizvod, izrađevinu i da sve što u njoj
opažamo (i prizore i točke promatranja) jest također
izrađeno, i to izrađeno s posebnom svrhom: upravo
da oblikuje poseban tip percipiranja i s njim vezana
šireg doživljavanja, nesvodiva na životno-tjelesno
ukotvljeno percipiranje, „dislocirano“ u odnosu na
njega (Turković, 2002b: 86; Turković, 2021a) pa je
utoliko ta izrađevina i komunikacĳska: proizvodna i
prikazivačka strana nudi strukture filma izrađivački
naciljane da kod druge strane, kod gledatelja, izaziva
specifične doživljajne reakcĳe time omogućuje
određeno komunikacĳsko zajedništvo ne samo iz-
među proizvođača, odnosno ponuđača filmova i gle-
datelja, nego i među samim gledateljima koji
gledaju, doživljajno reagiraju na film (usp. Turković,
2002a: 81–90; Turković, 2012a: 54–86; Turković,
2021a).

Otpočetka povĳesti filma bilo je gledateljima
jasno da je film tehnološki proizvod koji im se nudi
pod osobitim tehnološkim uvjetima (filmske projek-
cĳe i zamračenosti ambĳenta u kojem se projicira, ili
pak na ekranu nekog uređaja – televizora, računala,
tableta, pametnog telefona…) a za osobito doživlja-
vanje koje će (komunikacĳski) društveno dĳeliti ne
samo s onima koji su ga proizveli i ponudili, nego i
međusobno, kao publika tog filma. Također se
podrazumĳeva da je film izrađen i društveno ponu-
đen gledatelju za doživljavanje i komunikacĳsko
„dĳeljenje“. Nema tog stvarnog gledatelja koji bi u
tom pogledu bio „naivan“, tj. koji bi mogao pre-
vidjeti tehnološku, proizvodno-izrađivačku i doživ-
ljajno orĳentiranu i doživljajno razmjensku prirodu
filma koji gleda.19

Činjenica proizvedenosti, artefaktualnosti filma
komunikacĳske naciljanosti implicira da su brojni
čimbenici percepcĳe filma (i filmskog prizora)
podložni tehnološkom (materĳalnom) modificiranju,
vođenom variranju, da se mogu posebno priređivati

16 Da bismo mogli koncentrirano pratiti film, težimo smiriti
tjelesnu aktivnost, „delegiramo“ je automatskim kontrolama, a to
se najpogodnĳe postiže mirnim sjedenjem. Tjelesno aktivnim
zadržavamo uglavnom činove koji pridonose percepcĳi filma.
Primjerice, orĳentiramo se tjelesno, glavom i očima prema ekra-
nu, kretanje očĳu (naše očne pretrage, sakade) ograničavamo na
površinu ekrana, a slušnu pozornost vezujemo nadasve uz film-
ske zvukove.

17 Jacob i Jeannerod postuliraju dualistički, odnosno dualni
model ljudskog vizualnog procesuiranja svĳeta, jedno je proce-
suiranje okrenuto senzorno-motoričkom djelovanju u životnoj
situacĳi, a drugo je okrenuto spoznaji (raspoznavanju i razumĳe-
vanju situacĳe), s time da se na isti predmet percepcĳe može
primĳeniti i jedan i drugi tip procesuiranja (usp. Jacob i
Jeannerod, 2003: XXII). Dalje argumentiraju da svaki od tih
tipova perceptivnog procesuiranja ima svoje mozgovne putove.

18 Primjerice, kad Gibson (2015: 285) govori o pokretnoj
„kameri“ (zapravo o točki promatranja) u filmu, naglašava da
smo mi, gledatelji, prisutni u prizoru, ali kao svojevrsni pro-
matrači sa strane, ne i sudionici („We are onlookers in the
situation, not participants, but we are in it, we are oriented to it,
and we can adopt points of observation within its space“). Inače,
pojam „promatrača sa strane“ (engl. onlooker) i mogućnost da se
uloga gledatelja u praćenju prizornih zbivanja u narativnom filmu
tako tumači razradili su Gerrig i Prentice (1996).

19 Od prvih projekcĳa film se najavljivao kao tehnološki
izum (Turković, 2012b), a potom su se gledatelji mogli osobno
jasno osvjedočiti da je posrĳedi tehnološki utemeljena pojava jer
je projektor bio naprava s kojom će gledatelj sam manipulirati
(Edisonov kinemaskop, svojevrsni džuboks, predviđen je za
individualno gledanje; gledatelj ubacuje novčić kako bi pokrenuo
film), ili je, pri projekcĳi za više ljudi (s Lumierèova kine-
matografa), projektor bio smješten iza gledatelja ili među njima
pa su se mogli izravno uvjeriti da je posrĳedi tehnološki proces
prezentacĳe filmske slike, uz to što je ta projicirana slika bila
fizički smještena u ambĳentu gledanja. U današnjim elektronič-
kim uvjetima prezentacĳe audiovizualnih djela njihova tehno-
loška priroda čak je nametljiva, jer je gledalac suočen s aparatom
na kojem gleda film (televizor, ekran računala, tableta, pametnog
telefona) i s kojim najčešće sam barata.
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struira pod posebnim perceptivnim uvjetima gle-
danja slike na ekranu.

Primjerice, odmah se postavio problem izbora (i
kriterĳa za izbor) prizora za filmsko prikazivanje.
Inicĳalno (ali i trajno važeće) rješenje bilo je da se
nas, gledatelje, zatiče izborom svakodnevnih prizora
koji (iz gledališne situacĳe) nisu trenutno naši
životni pa su nam stoga zanimljivi (na onaj način na
koji su nam zanimljivi strani, nepoznati prizori u
kojima se nađemo u životu, npr. u stranome gradu)
ili koji bi nam mogli biti zanimljivi po nekom
interesnom kriterĳu po kojemu nam inače životne
situacĳe „zarobe“ pozornost. Ovo je sve bilo i ostalo
središnje važno u konstitucĳi, odnosno modeliranju
filmskih svjetova.

No, sa stajališta filmsko-izrađivačke prakse (a
potom i filmske teorĳe) daleko je problematičnĳim
bio izbor od tĳela odrĳešenih filmskih točaka
promatranja, filmsko-prizornih vizura. Neovisne o
tjelesnim ograničenjima, ponuđene točke promatra-
nja mogle su biti bilo kakve, ali se, u duhu izumom
„programirane“ optičke vjerodostojnosti, spontano
pokazalo potrebnim da izbor filmskih točki proma-
tranja slĳedi logiku kojom u životu tipično biramo
točke promatranja, ali sada prilagođene komunika-
cĳskoj namjeni filmskog artefakta.

Primjerice, pronalazili su se i standardizirali oni
izbori vizure prizora koji zadovoljavaju načelo naj-
povoljnĳeg promatračkog položaja u prizoru, a to je
ono s kojeg gledatelj može dobiti prigodno naj-
korisnĳe informacĳe o filmskom prizoru, o važnim
aspektima prizora. U standardnim izlagačkim okol-
nostima to je značilo da se pri praćenju prizornog
odvĳanja u sceni biraju točke promatranja u visini
uspravnog čovjeka, jer se i u aktivnom životu tipično
tako tjelesno krećemo i s te visine promatramo
životni prizor oko nas, te s tih i inače prakticiranih
vizura najlakše i najkorisnĳe raspoznajemo filmske
prizore, njegove sastavnice i raspored.25 To je
također značilo da će se pojedini predmeti u prizoru,
i cĳeli ambĳenti, težiti pokazati iz tzv. kanonske
vizure26 ili njoj približne (odnosno, filmskim rječ-
nikom – objektivne vizure), tj. s one s koje u životu
najbrže i najlakše, uobičajeno, prepoznajemo prizore
i pojave kako bismo se valjano prostorno-navi-

gacĳski orĳentirali u njemu. To opet znači da se pri
montažnom praćenju kontinuiranog zbivanja mon-
tažne prĳelaze – koji podrazumĳevaju skokovitu
promjenu prizornog smještaja točke promatranja
(inače posve nemoguću za tjelesnog gledatelja) –
nastoji učiniti što neprimjetnĳom kako bi se očuvao
kontinuitet promatračko-pratilačkog odnosa prema
odvĳanju prizora koji imamo u životu kad s intere-
som pratimo neko zbivanje (usp. Turković, 2012a:
199–201; Turković, 2002b: 133–140).

Sve u svemu, jedna se linĳa regulacĳe kako će
se raspoređivati promatranje kakvoga prizora sasto-
jala u tome da se gledatelju osigura optimalno
(virtualno) promatračko sudioništvo u prizoru, da se
osjeća promatrački aktivnim pratiteljem prizornog
odvĳanja (iako je stvarno tjelesno statičan u gleda-
lišnom prostoru). Otkrivanje i istraživanje moguć-
nosti i modaliteta „virtualnog sudioništva“ gledatelja
u filmskim prizorima nikako nĳe bilo lagano iz
jednostavnog razloga što mi modalitete našeg aktiv-
nog tjelesno-perceptivnog sudioništva u životnim
situacĳama nismo osobito ili uopće svjesni – pa da
bi prema njima mogli modelirati virtualno snala-
ženje. Pronalaženje koji su filmski postupci (npr.
mizanscenske postave prizora, kadriranja, montira-
nja) efikasni u induciranju osjećaja sudioništva
gledatelja u filmskim prizorima nĳe bilo zato lagano,
odvĳalo se postupno (najčešće uz niz pokušaja i
pogrešaka prĳe no što bi se „pogodilo“ djelotvorno
rješenje; usp. Bordwell, 2016) i standardiziralo u tzv.
klasični stil prikazivanja (usp. Bordwell, Staiger,
Thompson, 1985; Burch, 1990, koji ga naziva
„institucĳskim modalitetom reprezentacĳe“; Turko-
vić, 1988: 228–230).

Međutim, kako je filmsko prikazivanje lišeno
tjelesnih ograničenja stvarnog gledatelja i podatno
izbornom kreiranju i prizornih predložaka (glumač-
ki, scenografski, snimateljski) i modaliteta filmskog
promatranja prizora (artikulacĳe vizura), to se izra-
đivački otkrivalo kako se „logika prizornog snala-
ženja“ može očuvati čak i uz njezino „rastezanje“
koje je inače nemoguće u životu. Recimo, „logika“
raskadriranja razgovora oslanja se na situacĳu
kojom jedan član društva prati razgovor između
drugo dvoje, tj. oslanja se na pratiteljsku logiku
„promatrača sa strane“ (usp. Gerrig, Prentice 1996).
Primjerice, u kavani sjedimo troje za stolom, dvoje
razgovaraju, a ja sjedim za istim stolom između njih
i pratim njihov razgovor. Kako tko preuzme rĳeč
tako to pratim pogledom, sa svojeg mjesta, preba-
cujući pogled s jednog sugovornika na drugog kako
tko nešto kaže ili neverbalno reagira. U filmu se to
zna rješavati analogno takvoj životnoj situacĳi:
pokaže se kadar jednog lika dok govori, potom, u
nekom govornom trenutku, pokaže se kadar reakcĳe
sugovornika, svakog od njih sa suprotnog polu-
profila (a prĳe toga se obično pokažu oba u
obuhvatnom kadru kako sjede jedan sučelice dru-
gom). Gledatelja se tako stavlja u položaj proma-

25 „Visina uspravnog čovjeka“ naravno nĳe precizna
odrednica, jer ljudi variraju visinom. Rĳeč je o prevladavajućem
rasponu visina ljudi u uspravnom položaju, srednjoj varĳanti.
Gledajući prizor i likove itekako možemo osjetiti kad se od tog
raspona jače odstupa pa se, primjerice, vizura doživljava ili nis-
kom (npr. s donjeg rakursa na uspravni lik) ili visokom (s gornjeg
rakursa na uspravni lik). Te intuitivne procjene mogu biti i krive
u nekom pojedinom slučaju, ali su većinom pouzdane. Opera-
tivno gledano, i visine snimatelja statistički očekivano variraju u
prosječnom rasponu ljudskih visina, pa oni, snimajući stojećke,
kamerom s razine svojih očĳu, ostvaruju to načelo.

26 Za pojam „kanonska vizura“ usp. Palmer, 1999: 421–423,
Turković, 2002b: 136–140).

cĳe, one mimo filma. Ovu posljednju, načelnu
koordinacĳu, u tradicĳi filmske teorĳe obično se
obrađivalo u poglavljima posvećenima „odnosu fil-
ma i stvarnosti“.22

Razvidimo ta dva aspekta i njihovu vezanost.

PRIMARNOST GLEDATELJEVE TJELESNE
VIZURE

Prvo i važno: računanje na stvarnu gledališnu
situacĳu ključna je odrednica svega što postoji u
filmu, odnosno postojanja filma uopće. Naime, sve
što film nudi – nudi za stvarnog gledatelja (makar
tek moguće stvarnog), onog koji će „zauzeti“ zadanu
filmsku točku promatranja. Sva izrada filma
naciljana je na artikulacĳu percepcĳe tog stvarnog
gledatelja i njegovih širih doživljajnih reakcĳa: s
tom se svrhom bira ono od prizora što će u izrezu
kadra i od kadra do kadra gledatelji moći izravno
vidjeti i na osnovi toga šire prizorno podrazu-
mĳevati; za njih, za gledatelje, njihovu očnu, tje-
lesnu vizuru, bira se filmska točka promatranja, a za
njihovo uho biraju se zvukovi i točka slušanja
zvukova iz filma. Film svojim izborima, svojom
ponudom, adresira konkretne gledatelje (moguće
prisutne i stvarno prisutne), „radi se za njih“.
Svojstva izrađevine ciljaju na stvarnog gledatelja, pa
ma tko i kada to bio. A to važi za sve tipove filmova,
bili oni ustrojeni klasičnim, odnosno specifičnĳe
populističkim stilom, ili eksperimentalističkim
izazovom percepcĳi gledatelja, tražeći nestandardnu
perceptivnu (i doživljajnu) aktivnost. I eksperimen-
talni i „komercĳalni“, populistički film radi se za
gledatelje pred ekranom, samo različiti tipovi
filmova računaju na različitu strukturu gledatelja,
različitu perceptivno-doživljajnu orĳentacĳu, spre-
mu i pripremu gledatelja.23

22 Prvo poglavlje Arnheimove knjige (1962), koje je izvorno
objavljeno 1933, naslovljeno je „Film i stvarnost“, a ponavlja
problem koji je postavio još Münsterberg 1916. (Münsterberg,
2002: 64), iako kod njega nĳe toliko rĳeč o filmu kao „re-
produkcĳi stvarnosti“ koliko o filmu kao optičkoj reprodukcĳi
kazališne izvedbe, što se svodi na isto, tj. na pitanje o optičkoj
reprodukcĳi životno zadanog predloška, odnosno kako bismo to
danas rekli profilmskog prizora, tj. onog što je postavljeno pred
kameru pri snimanju, bio to stvarni događaj ili kazališna pred-
stava. Usp. također Peterlićevo (2018) poglavlje „Film i opažaj
zbilje“.

23 Konkretna gledateljska situacĳa ima i druge implikacĳe.
Kad gledamo zajedno s drugim ljudima (u kinu, pred televi-
zĳskim ekranom) stvara se prešutna gledateljska zajednica zajed-
ničke pažnje, razvĳa se neka globalna gledališna društvena
atmosfera koja oboji i individualne reakcĳe, a može se očitovati
i u čujnim sinkronim reakcĳama prisutnih gledatelja (smĳeha u
gledalištu, uzdaha, usklika…). I ovaj se aspekt zajedničkog gle-
danja filma u novĳe vrĳeme sustavno tumači (Hanich, 2018;
Hanich, 2022). Ali, i onda kad gledamo, mi sami dio smo šire
skupine ljudi koji su gledali, gledaju i gledat će dani film (odn-
osno filmove uopće), koji svi doživljavaju na temelju istih

poticaja koje im pruža određeni film, s istih točki promatranja
zadanih tim filmom, a to, uglavnom pozadinsko znanje čini naše
individualno gledanje i naše posve individualno doživljavanje,
htjeli-ne-htjeli, društvenim činom, sudioništvom u široj društve-
noj doživljajnoj aktivnosti. Zapravo, ne samo da se film „načel-
no“ obraća gledateljima, on je i strukturiran tako da uvjetuje
doživljajno zajedništvo među gledateljima, on je strukturiran
tako da podupre socĳalizacĳu svakoga stvarnog gledatelja u širu
gledateljsku doživljajnu zajednicu – u publiku (usp. Turković,
2002; Turković, 2021).

24 Ovo posljednje tipično se čini nizom tzv. metako-
munikacĳskih i metadiskurznih uputa ili signala (usp. Turković,
2008: 206–325).

TRANSAKCĲA IZMEĐU DVAJU
PERCEPTIVNIH AKTIVNOSTI

Različitost između dvĳu situacĳa, stvarne gleda-
teljeve i virtualne što se nudi filmskim artefaktom,
ima važnih implikacĳa.

Opet izdvojimo ono što je vezano uz razdruže-
nost točki promatranja: sve ono što bi čovjek zado-
bivao vlastitom tjelesno-perceptivnom aktivnošću u
svom dnevnom životu, onda kad gleda film, očekuje
da mu filmski artefakt to perceptivno osigura. Na
primjer, kad čovjeku u životu nešto zaokupi pozor-
nost, nastojat će aktivno zauzeti takav prostorni
položaj s kojeg će dovoljno dobro percipirati to što
ga zanima, usmjerit će oči i automatski ih fokusirati
na to; ako ga zanima neki čovjek i želi se s njime
bolje upoznati, približit će mu se; ako je slaba
vidljivost, nastojat će stvoriti uvjete bolje vidljivosti
(u mraku npr. upaliti svjetlo ili baterĳu, ako su mu
zamućene naočale obrisati ih i dr.), ako opaža neko
nasilje, nastojat će ga nekako sprĳečiti ili će se naći
na etičkim mukama da li intervenirati ili ne itd. Ništa
od toga gledatelj filma unaprĳed ne može i zna da ne
može u odnosu na filmski prizor pred koji je stavljen.
Da bi mu filmski prizor ikako bio relevantan za
sustavno promatračko posvećivanje, za njegovo
kontinuirano praćenje, gledatelj od tog komunika-
cĳskog artefakta (a implicitno od onih koji su ga
izradili i koji ga nude) podrazumĳevano očekuje bilo
da mu osigura prigodno pogodan perceptivni pristup
prizorima, ili da mu se jasno naznači koji se tip
perceptivno-doživljajnog pristupa od njega očeku-
je.24 Naime, kad počne gledati bilo koju filmsku
snimku, a osobito kad počne pratiti slĳed prizora,
gledatelj je doslovno promatrački „ubačen“ u
virtualni svĳet filma koji je posvema izglobljen iz
svĳeta u kojem neposredno živi, a u njemu se tek
mora „od nule“ snaći, i to ne samo prizorno-pro-
matrački, nego i komunikacĳski – tj. mora shvatiti
zašto mu se uopće nudi takav svĳet.

Najlogičnĳe pomagalo u gledateljevu snalaže-
nju u zadanom virtualnom svĳetu u koji je „bačen“
bilo je otprva u nastojanjima da se artefaktualno
osiguraju tipski uvjeti našeg perceptivnog snalaženja
u svakodnevnom životu, odnosno da ih se rekon-
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artikulatorom, modulatorom najrazličitĳih gledatelj-
skih doživljaja. Pa iako je „prĳenos“ oblika tipskoga
životnog snalaženja u okolini (uz prikladne me-
dĳske, imaginativno temeljene preoblike) ostao
važno prisutan u tradicĳi narativnog izlaganja (i
igranog i dokumentarnog),28 od najranĳeg filmskog
razdoblja razvĳali su se paralelno i drugačĳi tipovi
izlaganja u kojima se nĳe ciljalo baš na modeliranje
samog prizora i vizurnih pristupa njemu, nego
modeliranju pojmova, spoznaja, znanja (filmski
žurnali, obrazovni i znanstveno-popularni filmovi),
ili pak dojmova, ugođaja, neobavezujuće perceptiv-
ne osjetljivosti (u eksperimentalnim filmovima,
među njima i npr. apstraktnima), jer se film – osla-
njajući se na svoje mogućnosti da oblikovno
razrađuje gledateljeve perceptivno-doživljajne reak-
cĳe – odmah upustio i u tako orĳentirane razrade.29

No, kako je naznačeno u pogledu apstraktnog
filma, ni ove razrade koje nisu usmjerene na sna-
laženje u prizoru nisu lišene „transakcĳskog“ teme-
lja. Nĳe da se u životu samo ambĳentalno snalazimo
(pa da to bude jedina tema modelotvornih filmskih
razrada), često se prepuštamo mislima, pri čemu
ambĳentalno snalaženje postaje sekundarno (potis-
nuto) pa se „logiku razmišljanja“ iz života (i ver-
balnih komunikacĳa) oblikovno razrađuje u po-
sebnim vrstama izlaganja (onih u tezičnim doku-
mentarcima, znanstvenim i obrazovnim filmovima,
filmskim esejima i drugdje), a senzornu i imagina-
tivnu osjetljivost koju razvĳamo u trenucima
počinka, dokolice (trenucima kad nemamo nepo-
srednog zadatka tjelesnog snalaženja), odnosno u
trenucima prepuštanja općim raspoloženjima poka-
zalo se mogućim da se razvĳa u posebnim vrstama
ili modalitetima izlaganja (npr. poetskog izlaganja
prisutnog u eksperimentalnom filmu, poetskim
dokumentarcima). I tu se modaliteti životnog do-
življavanja „prenose“, često uz životno nemoguće
razrade, u film, filmsku strukturu.

Ima jedna elementarna činjenica kojoj treba
obratiti i posvetiti pozornost: iako mnogošto pre-
koračuje ono što prakticiramo u životnom snala-
ženju i doživljavanju pa se često filmom razrađuju
reakcĳe kakve ne poznajemo, niti nam se čine
mogućima u životu, ipak se, bivajući zbiljski razra-
đene filmom, pokazuju itekako doživljajno mogući-
ma (jer što je doživljajno zbiljsko u filmu ujedno je,
eo ipso, i doživljajno moguće). Film tako ima mo-
gućnost da ispituje najrazličitĳe varĳantne moguć-
nosti doživljavanja koje se, htjeli to ili ne, nado-
vezuju na životna doživljavanja, „kontingentni“ su s
njima, kako bi rekao Bordwell (1996), iako se u
njima ne javljaju onako razrađeni kako su to u filmu.

28 Usp. Turković (2021b: 24–25) za razradu pojma „prizorno
orĳentiranog izlaganja“.

29 Usp. Turković (2021b: 25) za pojam „asocĳativno-
refleksivno orĳentiranog izlaganja“.
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trača sa strane prisutnog u razgovornoj situacĳi,
onog koji se promatrački nalazi između dvoje sugo-
vornika i očima prati razmjenu replika.

No, kako upozorava Bordwell (1996), filmsko
praćenje razgovora često prekoračuje ograničenja
promatrača tjelesno smještenog po strani od sugo-
vornika, tj. razgovor se raskadrira tzv. obuhvatnim
kadrovima, kadrovima koji obuhvaćaju u vidnom
polju oba sugovornika, samo se vizura montažno seli
tako da sugovornika vidimo s njegove stražnje stra-
ne, a govornika s lica, a potom obratno. Točke
promatranja sugovornika sada više nisu s „istog
mjesta“ između sugovornika, nego se skače po
prostoru, čas se njihov odnos gleda s položaja iza
jednog sugovornika čas iza drugog (iako uz pošto-
vanje smještaja s iste strane njihova odnosa, s iste
strane rampe). Takvo je promatranje razgovora
životno-tjelesno nemoguće, jer pratitelj razgovorne
razmjene ne može tako „skakutati“ po prostoru, pa
Bordwell (1996) misli da je to primjer koji pre-
koračuje realističku (životno potvrđenu, „kontin-
gentnu“) motivacĳu, da je to dokaz konvencio-
nalnosti raskadriranja. No ovakvo rješenje može se
tumačiti kao prihvatljivo „rastezanje“ mogućnosti
promatračkog praćenja razgovora koje na raspo-
laganju ima raspoređivanje vizura oslobođenih
tjelesnih ograničenja, ali još uvĳek čuvajući logiku
životnog interesnog praćenja kontinuiranih zbivanja,
kojemu ionako služi i tjelesno definirano praćenje u
životu. Jest da je posrĳedi konvencĳa, ali konvencĳa
temeljena na logici čovjekova promatračkog snala-
ženja u životnoj situacĳi. Raskadriranje razgovora
očito se može ostvariti i različitim (tjelesno nespu-
tanim) filmsko-promatračkim postupcima, ali ma
koliko oni odstupali od životne situacĳe, još uvĳek
slĳede interesnu logiku promatračkog praćenja zbi-
vanja u životu.

„Prĳenosi“ logike životnog praćenja u filmsko
praćenje prizornog odvĳanja očito ne samo da su
puno „liberalnĳi“, nego su podatni modeliranju
kojim se naše tjelesno ograničene promatračke
sposobnosti (i njihove doživljajne implikacĳe) čine
puno fleksibilnĳima, perceptivno „rastezljivĳima“
od životnih i to je od rana bilo fascinantno i filma-
šima i publici i teoretičarima.27

Opet, ovo virtualno, perceptivno unimodalno ili
bimodalno (vidno, odnosno vidno-slušno), sudio-
ništvo u prizorima ima i nekog povratnog utjecaja i
na predodžbeno, imaginacĳsko aktiviranje nekih
tjelesnih odaziva – jer čovjekova životna percepcĳa
karakteristično je multimodalna, integrira različite
perceptivne (različite ekstroceptičke, vanjske osjete
i unutarnje, proprioceptičke, pa i introceptičke) per-
cepcĳe, pa aktivacĳa jednog modaliteta percepcĳe
može povući i aktivacĳu drugih modaliteta, makar
predodžbeno, ako ne i osjetilno. Recimo, kadrovi
orošenih čaša piva s mjehurićima u krupnome planu
može izazvati okusne reakcĳe, kadrovi vrlo brze
vožnje unaprĳed (tzv. „leteće vizure“) često bude
kinestezĳske osjećaje kretanja; zavrćena vizura ili
munjevito spuštanje iz visina prema zemlji u filmu
(vožnja unaprĳed po okomici) može pobuditi vesti-
bularne reakcĳe (npr. vrtoglavicu), čak i intracep-
tičku reakcĳu mučnine itd.

Transakcĳe između životno-tjelesnih perceptiv-
nih reakcĳa i onih izazvanih filmom brojne su i
mogu biti itekako modelotvorno ciljane, od gle-
datelja tražene, ma koliko neosvjedočene u život-
nom snalaženju.

JE LI BAŠ SVE TAKO?

No gradnja i doživljaj filma ne mora pratiti i
imaginativno razrađivati samo logiku vezanog pri-
zornog snalaženja iz života i njegovati samo taj tip
„transakcĳa“, kako se to tradicĳski čini u domi-
nantnim oblicima igranog i dokumentarnog filma, tj.
u tradicĳi klasičnog pripovjednog i opisnog stila
(koja je itekako prisutna i danas u filmovima, uspr-
kos „potresu“ koji je donio modernistički stil).

Prvo, film ne mora uopće baratati nekim pri-
zorima, tj. ne mora biti prikazivački, nego primjerice
apstraktni (usp. Obad, 2020). Tu se problem „dvo-
prizornosti“ uopće ne pojavljuje, ali to ne znači da
nema temelja za opisane „transakcĳe“. I tu se ono
što nudi apstraktni film nudi tjelesnom gledatelju, pa
ako i nema utvrdive „prizorne točke promatranja“,
svejedno se sve što se vizualno raspoređuje na
ekranu raspoređuje za tjelesnog gledatelja i gledatelj
prihvaća vizurnu pogodnost koju mu nudi filmska
slika svojim konstelacĳama i predaje se koncen-
triranom gledanju, kao i kod prizorno orĳentiranih,
prikazivačkih, filmova. I nadalje se u takvu filmu
moduliraju doživljajni modaliteti, samo nešto druga-
čĳi od onih u prikazivačkom filmu.

Naime, iako je film smišljen kao optički repro-
duktor životnih prizora, pokazao se izrađivačkim

27 Otuda trajna fascinacĳa, npr. obrnutim kretanjem, zbiva-
njem koje se odvĳa od svog završetka prema početku (npr. Lu-
miėreov film [1895] rušenja zida, koji se, nakon što je srušen,
vraća u polazno cjelovito stanje); prikazom ubrzana rasta biljaka;
nemogućim brzim vožnjama unaprĳed (od ranih tzv. „fantomskih
vožnji“ za koje je kamera bila pričvršćena npr. na prednjem dĳelu
lokomotive pa do današnjih „jurećih vizura“); gornjorakursnim
„letećim vizurama“ koje se nude gledatelju kao njegove izravne
vizure (a izvođene balonima, avionima, helikopterima a danas i
dronovima); fizički nemogućim smještajem vizure (npr. pogled iz
sefa na one koji provaljuju u sef; prizori s borcima koji lete zra-
kom i tamo se obračunavaju u suvremenim borilačkim filmovima
itd. „Trikovi“ („posebni efekti“) kojima se pomoću osobite teh-
nologĳe postižu životno nemoguće stvari, ali o kojima se gle-

datelj perceptivno osvjedočuje da su prizorno i vizurno itekako
ostvareni u filmu, i to s istim stupnjem „očiglednosti“ s kojim se
odvĳaju životno mogući prizori i vizure, trajnom su sastavnicom
izrađivanja i doživljavanja filma.
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SUMMARY

A FILM SCENE IN THE SPECTATOR'S VIEW

Film is viewed, and it is not an abstract fact but
bodily entrenched and life situated fact: a concrete
individual spectator is watching a particular film
from his bodily position in a particular life
environment (in cinema, at home or somewhere
else). Though the situation is obvious and
understood by implication, it is mostly left out from
the mainstream film theory though it should be the
very starting point, the initial problem for film
theory, as well as the philosophy of film. Namely, the
spectator in one life environment (lived scene) is
observing an entirely different (film) environment
(film scene) which is perceptually and experientially
recognized as akin to life scene, albeit not an actual
one but derived from the light patterns on the flat
surface of the screen. The basic questions in terms of
this paper are thus: How is this double (“twofolded”)
perceptual situation possible? What epistemological
status a viewing of a film scene has in relation to the
epistemological status of spectatorial viewing
situation? How do the bodily entrenched (embodied)
spectatorial life experiences relate to the crucial
aspects of (disembodied) film scene experiences?
What transactions are there among them?

Key words: movie spectator, real and virtual scene,
real and virtual viewpoint, twofoldedness,
transactional basis of film representation


