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Filmski prizor u gledateljevu prizoru

SITUIRANOST GLEDANJA FILMA

Film se gleda u konkretnom Zivotnom okolisu
gledatelja, u okolisu u kojem se trenutno zivotno
snalazi: u kinodvorani, sobi ili bilo kojem Zivotnom
prostoru u kojem gledamo film na nekom ekranu
(filmskom platnu, televizoru, prijenosnom racunalu,
tabletu, pametnom telefonu) i koji je u kontinuitetu s
ostalim zivotnim snalazenjima gledatelja.

Ako, tako, uzmemo u obzir stvarnu situaciju u
kojoj se kao gledatelji suo¢avamo s (prikazivac¢kim)'
filmom, ona izgleda ovako: mi u jednom, Zivotnom
prizoru (prostoru promatranja) gledamo tipicno
posve drugi i drugaciji filmski prizor koji je percep-
tivno i §ire dozivljajno* gotovo ravan Zivotnom, a
nije aktualno Zivotan, niti je njegovim nadoveziva-
njem, nego se svodi na ograni¢enu povr§inu naseg
zivotnog ambijenta (tj. na plosnati ekran) pa zapra-
vo, kao gledatelji, imamo percepciju dvaju prizora —
percepciju svoga trenutaénog zivotnog prizora, ¢ijim
je dijelom i ekran s filmom, a onda i percepciju
posve drugog prizora u filmskom djelu projiciranom
na ekran, prizora posve drugacijeg i posve izglavlje-
nog iz naSeg Zivotnog.* Pod ,,prizorom“ podrazu-

! ,Prikazivacki® je onaj film (ili dio filma) u kojem ras-
poznajemo prizore onako kako ih razabiremo i u Zivotu. Takva se
priopéenja nazivaju jos i reprezentacijskima, mimetickima, iko-
nickima. Po tome se film podudara s fotografijom, ali i s tzv.
Hfgurativnim® (,,neapstraktnim®) slikarstvom i kiparstvom, kaza-
lisSnom predstavom i dr. (usp. Prikazivanje, filmsko, 2019.).
Prvenstvena je tema ovom tekstu jedan od sredi$njih problema
teorije prikazivanja (koji ¢e odmah biti naznacen u glavnom
tekstu), posebno onog narativnog i opisnog, jer je pojava filma (s
ranijom fotografijom) zaoStrila tradicionalni problem teorije
vizualnog prikazivanja (za filozofske i esteticke pristupe, kao i za
psihologiju percepcije slika). Filmovi dakako nisu samo prika-
zivacki, pa na$ polazni problem nije ni problem svih tipova filma.
No, neki aspekti gledateljske situacije zajednicki su i prikazi-
vackim i neprikazivackim filmovima, kao §to su i neka nacela
razmjene izmedu percepcije filma i zivotnih percepcija prisutni u
obama tipovima. Usp. posljednji odjeljak ovoga teksta.

2 Pod ,,doZivljajem* podrazumijevam cijeli sloZeni sklop
mentalnih reakcija — percepcija, visih kognicija, emocija — koje
imamo pri gledanju filma (ali i u Zivotu).

3 Usp. npr. Gregory (1970: 32): ,,Slike imaju dvojnu zbilj-
nost. Crtezi, slike i fotografije predmeti su svoje vlastitosti —
uzorci na ravnoj povrsini, a u isto vrijeme posve drugaciji
predmeti za oko. Vidimo istodobno uzorke otisaka na papiru, sa
zasjenjenjima, potezima kista ili fotografskog 'zrna', a u isto
vrijeme opazamo kako oni ¢ine lice, kuc¢u ili brod na uzburkanom
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mijevamo pritom onaj dio svijeta koji nam je na
raspolaganju za neposredno razgledavanje, nepo-
srednu perceptivnu registraciju i pretraZivanje, za
perceptivno snalazenje u njemu. ,,Filmski prizor* je
prizor koji razabiremo u filmu kad ga gledamo;
raspoznaje se po onome §to se vidi u kadru, ali se,
podrazumijevano, proteze izvan izreza kadra, okru-
zujuéi filmsku to¢ku promatranja (Prizor filmski,
2019).

Situacija filmskog gledatelja usredotocenog na
film na ekranu je, dakle, dvoprizorna i dvozamjed-
bena, dvoperceptivna, s time da su filmski prizor i
njegova percepcija ugnijezdeni u Zivotnom prizoru i
njegovoj percepciji.t

Zapravo, sve su to za gledatelja vrlo neproble-
mati¢ni aspekti gledanja filma, nista od toga — pod
standardnim uvjetima gledanja — ne uzrokuje neki
problem gledatelju filma; tu slozenu situaciju
uglavnom neprimjetno svladavamo i prepustamo se
gledanju filma.

No, shvatiti kako je to moguce, kako je moguca
ta lakoca prepustanja slozenoj i tako ontoloski raz-
dvojenoj situaciji gledanja filma jest trajni problem
za filmsku teoriju, filozofiju filma, a, dakako, i za
psiholosku teoriju percepcije slike.

Razvidimo podrobnije temeljnu gledateljevu si-
tuaciju postupnim ras¢injavanjem njezinih aspekata.

JEDINSTVEN PERCEPTIVNI TEMELJ DVAJU
PRIZORA

Izmedu dvaju prizora i dviju zamjedbi prizora
postoji ocita srodnost, jer ne bismo ni u jednom ni u
drugom sluc¢aju mogli govoriti o prizoru i njegovu
opazanju. I doista, prema vecini suvremenih psiho-

moru. Slike su jedinstvene medu predmetima; jer njih vidimo kao
njih same i kao neku drugu stvar potpuno druk¢iju od papira ili
platna slike. Slike su paradoksi.*

4 U suvremenoj anglosaksonskoj estetici, odnosno filozofiji
umjetnosti, ta se dvoprizorna situacija naziva prikazivackom
dvostruko$éu. Termin za to — ,twofoldness* — uveo je Wollheim
(1987: 46-47) tumaceci percepciju prizora u slici kao necega §to
vidimo u (seeing-in) materijalnoj slici, pri ¢emu je za takvo
,videnje u“ kljuéno da se obavlja nad materijalnoscu slike, pa
materijalnost slike nije otpisiva pri opazanju prizora u slici, nego
je kljuéni perceptivni uvjet da se prizor u slici percipira kao
slikovni prizor, a ne zivotni.



loskih, empirijski potvrdenih nalaza, perceptivni
procesi kojima prepoznajemo zivotne ambijente
aktiviraju se 1 u prepoznavanju filmskih prizora
(ambijenata, ambijentalnih promjena, predmeta,
ljudi, njihova ponasanja itd.). Nase Zzivotne per-
ceptivne sposobnosti i iskustvo primjenjujemo i kad
gledamo film, zato u njemu opazamo prizore onako
kako ih opazamo inace u zivotu. Film, a prethodno
fotografija, izvorno su i izumljeni radi toga: da
fotografija, pa tako i filmska, ,ziva“ fotografija
reproducira zivotne perceptivne uvjete, uvjete pod
kojima percipiramo svoje Zivotne prizore.

Naime, posrijedi je reprodukcija optickih uvjeta
koji naSem oku osiguravaju da u Zivotu registriramo
okolinu: kao sto je refleksija osvijetljene okoline na
o¢nu mreznicu kroz le¢e oka temelj vizualne
percepcije, tako je refleksija osvijetljene okoline na
filmsku vrpcu ili senzor, a kroz le¢e objektiva, temelj
filmske snimke, a analogna opticka konstelacija
refleksije u zivotu i u snimci temelj je percepcije
Zivotnog prizora u njoj° pa tako i ne mozemo a da
perceptivno i Sire dozivljajno ne reagiramo na jedno
kao §to reagiramo na drugo.® Ako je filmska (li
fotografska) snimka standardno snimljena, u njoj
¢emo jednako lako raspoznati prizor kao $to inace
raspoznajemo zivotni prizor, onaj kojim se u zivotu
kre¢emo. I percepcija Zivotne okoline i percepcija
prizora u slici aktivira neke iste perceptivne pro-
cese.’

FILMSKI PRIZOR KAO VIRTUALNI PRIZOR

No, znaci li to da mi doista poistovjecujemo
percepciju filmskog prizora s percepcijom zivotnog,
da ne opazamo da perceptivno snalazenje u filmskim
prizorima nije posve istovjetno perceptivnom snala-
Zenju u stvarnome Zivotu, a time ni snalazenju u

5 Usp. slide 49 u Turkovi¢, 2014.

¢ Peterli¢ (2018: 23-26) je, oslanjajuéi se na Kracauerove i
Arnheimove analize, ono u filmu §to omogucuje to zajednistvo
percepcije filmskog prizora i Zivotnog prizora nazvao ,,¢imbeni-
cima slicnosti®.

7 Ranu empirijsku, eksperimentalnu potvrdu da se lako
prepoznaju predmeti i prizori u prikazivackim slikama (npr. na
fotografiji i filmu) i onda kad se osoba prvi put uopée suoci s
prikazivackim slikama dali su psiholozi Hochberg i Brooks
(1962). Svoje novorodeno dijete odgajali su u ambijentu bez
ikakvih prikazivackih slika. Nakon dvije godine, kad je dijete
ovladalo govorom i to¢no imenovalo predmete i ambijente,
suocili su ga (pod nadziranim uvjetima) s prikazivackim slikama
takvih predmeta. Dijete je nepogresivo imenovalo predmete iako
je prvi put vidjelo njihove slikovne prikaze. Danas je gotovo
psiholoski truizam spoznaja da percepcija prizora u slici i prizora
u zivotu ima zajedni¢ke temelje, pa psiholozi koji istrazuju
percepciju prizora (scene perception) za eksperimentalne pred-
loske rutinski rabe (racunalno konstruirane) slike prizora, uzima-
jucéi da logika perceptivnih pretraga slika implicira logiku percep-
tivnih pretraga prizora u zivotu (usp. npr. Henderson i dr., 2018).
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stvarnoj situaciji gledanja filma?® Zar je moguce
previdjeti da je filmski prizor i njegova percepcija
posve drugog zivotno-perceptivnog statusa od stvar-
noga zivotnog prizora gledatelja koji gleda film i
uopce od izravne zivotne percepcije Covjeka koji se
tjelesno snalazi u svojem neposrednom ambijentu?

Naime, jednu ¢injenicu, makar i posve nesvjes-
no, itekako uvazavamo: u gledaliSnom ambijentu
(kina, sobe u kojima gledamo film) mi se tjelesno
snalazimo, no tjelesno se ne snalazimo, jer se ne
mozemo snalaziti, u filmskom prizoru, ne mozemo
se u njega tjelesno-interventno uplesti, ma koliko taj
prizor bio jednako raspoznatljiv kao i Zivotni prizor.’
Primjerice, ne mozemo u¢i u ulicu koju vidimo na
filmu, pristupiti liku i porazgovarati s njime, upozo-
riti ga na opasnost pa da nas ¢uje, potapsati ga po
ramenu i svasta tome sli¢no. Sve to izgleda apsurdno
1 postulirati.

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

Klasi¢ni, arnheimovski, usko perceptualisticki,
odgovor bio je: na temelju ipak nekih razlicitosti
izmedu percepcije stvarnog prizora i percepcije pri-
zora na filmu.'

Zanemarimo sad nabrajanje brojnih perceptiv-
nih razlika koje se uplic¢u u nasu inace ,,zajednicku‘
percepciju zivotnog i filmskog prizora i usredoto-
¢imo se samo na jednu koja ih — u standardnim
oblicima filma — klju¢no razdvaja tijekom cijelog
gledanja nekog filma."" Posrijedi je pojava disocija-

8 Tezu dozivljajnog poistovjecenja dvaju prizora njegovale
su razliCite teorije ,,iluzionisti¢ke* prirode filma; od shvacanja da
film tezi ponuditi perceptivno-iluzijskog ,,dvojnika“ vanjskog
svijeta (Bazin, 1967:8), preko shvacanja da je gledatelj zavaran
da uzme film pod stvarnost (usp. analizu razlicitih teorijskih
varijanti ,,iluzionizma® i njihova pobijanja u Carroll, 1988: 90—
127) do nesto novijih tvrdnji da film, barem u klasi¢no-stilskom
modalitetu, zaluduje gledatelja da misli da je to kako je svijet
prikazan u filmu ujedno i stvarno, ¢injeni¢no stanje svijeta pa ne
primjecuje da je posrijedi tek ideoloska fabrikacija (npr. Baudry
1975; za kritiku takvih stavova usp. Carroll, 1988: 13—44; 90—
127). Sli¢no je i s teorijama ,,transparentizma“ po kojima gleda-
telj ne opaza modalitete pod kojima je prizor prikazan (npr. ne
opaza kompoziciju, planove, montazu, Cinjenicu izradenosti
filma), nego izravno opaza sam prizor, nesvjestan filmskih uvjeta
pod kojima ih percipira.

% O razlici interventnog i ¢isto perceptivnog, epistemickog
snalazenja usp. Turkovi¢, 2012: 57-64; Turkovi¢, 2002: 77-78.

10 Usp. Arnheim (1962) prvo poglavlje ,,Film i stvarnost®
(str. 13-35). Peterli¢ je te razlike terminologizirao kao ,,6im-
benike razlike® — posrijedi su oni aspekti percepcije filmskog
prizora koji se ,,uplicu* medu ¢imbenike sli¢nosti i stvaraju ipak
posebnu perceptivnu situaciju za gledatelja (usp. Peterli¢, 2018:
27-32).

' Podrobniji spisak razlika moze se na¢i u Arnheim 1962,
navedeno poglavlje, i u Peterli¢, 2018, navedeno poglavlje, te u
Turkovi¢, 2002: 69—70 (i u tamo navedenoj literaturi). Cesto éu
dati ogradu da nesto vrijedi za ,,standardne* uvjete, jer se gotovo
za sve slu¢ajeve mogu naci nestandardne, iznimke u koje se ovdje
necu upustati.

cije, razdruzenosti tocke promatranja koju nudi
snimka filmskog prizora od tjelesne tocke percipira-
nja gledatelja, tj. tocke percipiranja ,,smjeStene” u
njegovoj glavi i uvjetovanje njegovim tjelesnim dje-
lovanjem.'?

Naime, iako neki film, odnosno prizore u njemu,
mozemo gledati s razli¢itih mjesta u kinu (iz blizeg
ili daljeg, ravno na ekran ili nesto iskosa), micemo se
donekle tijekom gledanja (ponekad pomicemo glavu
lijevo-desno, naginjemo se, uspravljamo ili mesko-
ljimo u sjedalici, a u nekim slu¢ajevima mozemo
gledati film na ekranu hodajuéi gledali$nim prosto-
rom), svejedno mi i tijekom vlastita tjelesnog mi-
canja i iz raznih polozaja u gledaliSnom prostoru
filmski prizor vidimo iz iste tocke promatranja, to¢ke
koja se ne mijenja kako se mogucée mijenja ili
prostorno varira nasa tjelesna tocka tijekom gledanja
filmskog prizora.”® Stovise, svi gledatelji u istom
gledaliSnom prostoru (pa i u razli¢itim gledaliSnim
prostorima u kojima gledaju dani film) vide filmske
prizore s iste tocke promatranja, ma koliko ih ima i
ma gdje bili rasporedeni u tom prostoru i ma koliko
u zivotu (mimo filma i slikovnih prikazivanja) bilo
nemoguce da tjelesni gledatelji razli¢ito smjeSteni u
nekom prizoru imaju istu vizuru okruzujuéeg zivot-
nog prizora.

S druge strane, tocka promatranja filmskog pri-
zora moze biti pokretna (prizor moze biti predocen
panoramom ili voznjom), moze biti dana iz skoko-
vitih vizura (na kontinuiranim montaznim prijela-
zima), ili se korjenito prebacivati iz jednog prizora u
posve drugi (na meduscenskim i medusekvencijal-
nim diskontinuiranim prijelazima te pri asocijativnoj
montazi), a za to vrijeme nasa tjelesna gledalacka
tocka tipicno miruje, jer mi sve promjene vizura
filmskih prizora tipi¢no gledamo sjede¢i na istom
mjestu u gledalistu.

Ocito je, dakle, da je tocka videnja samih film-
skih prizora, ona koja je smjestena u samim filmskim
prizorima i pripada njima, razdruzena (disocirana,
,otkvacena®, odrijeSena...) od nase tjelesne gleda-
lacke tocke, one koja je smjestena ,,izvan* filmskih
prizora u ambijentu gledanja. Te se dvije tocke tipic-
no nikako ne podudaraju. Filmska tocka promatranja
koju nudi film, filmski prizori, prakticno je
bestjelesna 1 po tome kljucno razliita od nasih
zivotno-tjelesnih toc¢ki promatranja, onih u gleda-
liSnom prostoru.

Do ove disocijacije dolazi zato §to je tocka pro-
matranja predocenih filmskih prizora zadana samim
filmom, toCnije, perceptivno-optickom strukturom

12 Usp. Turkovi¢, 2002: 34-39; Turkovi¢, 2012: 57-58.

13 Tu ¢injenicu zaista rijetko primje¢uju i uzimaju u obzir
filmski teoretiCari. Od ranih, tu je Michote (1970: 37) koji upo-
zorava na ¢injenicu nepodudarnosti vizurnih promjena u filmskoj
slici od nepomicanja gledatelja koji te pomake prati, a usp. tako-
der noviju takvu usputnu argumentaciju u Carroll, 1988: 23, 134.
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filmskog prizora koja tipi¢no opticki jednoznacno
odreduje motriste, perspektivno ociste 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 §to je ona
posve razdruzena od naSe gledalis$ne, tjelesne tocke
percipiranja. Slikom ponudena tocka promatranja
prikazana prizora, odnosno vizura u kojoj se u dano-
me trenutku nadaje prizor, tek je opticki odredena
vizurna pogodnost za bilo kojeg stvarnog gledatelja
slike, s bilo kojeg njegovog tjelesnog polozaja ispred
slike.'

PERCEPTIVNO I OPCEDOZIVLJAINO
,PREKAPCANJE*

Mozemo postulirati da je ova razdruzenost tocki
promatranja (kao i niz drugih razlikovnih faktora)
snazan signal gledatelju da svoju percepciju koja je
do tada djelatno, interventno orijentirana (sluzi
ulasku u dvoranu, pronalaZenju sjedista, sjedanju,
uspostavljanju nekog prostorno-drustvenog odnosa
prema drugim gledateljima itd.) i koja nastavlja biti
aktivna tijekom gledanja!® film prekategorizira,
»prekopcéa® u Cisto vizualnu (audiovizualnu) percep-
ciju orijentiranu imaginaciji, odnosno sloZenim
dozivljajnim obradama (Turkovi¢, 2002b: 78-81;
Turkovi¢, 2022) usredoto¢enima na filmsku snimku
na ekranu.

Naime, dok u zivotu percepcija primarno sluzi
tjelesno-djelatnom snalazenju u Zivotnim ambijenti-
ma (prostorno-vremenskom ,,navigavanju®; usp.
Jacob, Jeannerod, 2003; No€&, 2004) u filmsko-
gledalisnoj situaciji stvar je obrnuta: nase tjelesno
ponasanje i s njim povezane perceptivne kontrole u
sluzbi su nadasve perceptivnih i Sire kognitivnih
(,,dozivljajnih®) obrada potaknutih filmskim prika-
zom na ekranu u trenutnom zivotnom prostoru, a

4 Kompjuterasi bi rekli da je tocka s koje je dana perspek-
tivna projekcija prizora tek (engl.) slot, tj. prazno mjesto za popu-
njavanje, za ,,umetanje* pogleda stvarnog oka gledatelja. Usp.
vise o perspektivi kao determinatoru tocke promatranja filmskog
prizora u Turkovi¢ (2002) poglavlja ,,Vizurnost perspektive® i
,,Vizurnost i film*, odnosno Turkovié¢, 2022.

15 Tijekom gledanja filma nastavljamo, makar na izvan-
svjesnoj ili polusvjesnoj razini, perceptivno nadzirati svoj polozaj
u kinu nizom ,,unutarnjih“ proprioceptickih percepcija i kontrola
(vestibularno nadziremo na§ gravitacijski polozaj, orijentaciju
tijela i glave, kinestezijski razmjerne polozaje i pomake dijelova
tijela i dr.), ali i eksterocepticki, tj. vanjskim percepcijama, slu-
hom i nadasve vidom i nadalje nadziremo na$ polozaj u gleda-
listu, jer u vidnom polju, tipi¢no (s izuzetkom virtualne stvar-
nosti), imamo i ambijentalnu okolinu ekrana, sjedalice i druge
gledatelje, cujemo i Sumove gledaliSnog prostora, a zivotni am-
bijent kontroliramo i drugim vanjskim (eksteroceptickim) osjeti-
lima (osjetom dodira percipiramo kontakt sa sjedalicom i podom;
njuhom moguce mirise dvorane i dr.). Utoliko se tijekom gleda-
nja nastavlja nase zivotno snalazenje, nas perceptivni kontakt sa
zivotnim okruzjem, samo s izmijenjenim prioritetima.



tjelesna strana snalaZenja u tom prostoru, u gleda-
lisnom ambijentu — dakle gledateljeva percepcija
njegove stvarne tjelesne situacije u stvarnom am-
bijentu — tek sluzi osiguravanju dulje perceptivno-
dozivljajne koncentracije na prizor na ekranu,
odnosno pra¢enju onog §to se na ekranu filmski
odvija, ,,slobodne igre imaginacije“.'®* Mijenjaju se
prioriteti i perceptivnog 1 s njime vezanog tjelesno-
djelatnog ponaSanja, mijenja se temeljni modalitet
ponasanja.'”

No, jedno je zajednicko i jednom i drugom
snalazenju (snalazenju u filmskom prizoru i snala-
Zenju u stvarnom ambijentu): u obama slucajevima
gledatelj je ,,u prizoru“ — u obama je prisutan, no u
Zivotnoj situaciji, Zivotnom prizoru, prisutan je i
promatracki 1 tjelesno interventno, a u filmskom
prizoru samo promatracki, ali ne i tjelesno inter-
ventno, tjelesno operativno.'®

SIRI KONTEKSTUALNI CIMBENICI
PERCEPCLJE FILMA: IZRADIVACKA |
KOMUNIKACIJSKA PRIRODA FILMA

lako sam, slijede¢i klasicne argumente, kao
¢imbenike prekategorizacije i promjene prioriteta
(perceptivnog) ponasanja naveo neposredne, ,,teku-
¢e“, razlike izmedu percepcije filma i zivotne per-
cepcije, perceptivno-dozivljajna situacija gledanja
filma puno je sloZenija od toga. Naime, uz opisane
unutarnje perceptivne ¢imbenike i neposredno kon-
tekstualne, gledaliSno situacijske, vezane uz razdru-
zenost, u igri su i opcenitiji Zivotno-kontekstualni
¢imbenici koji nas unaprijed pripremaju i postojano
ukazuju na to da situacija gledanja filma ima
poseban status u naSem zivotnom funkcioniranju, da

1 Da bismo mogli koncentrirano pratiti film, tezimo smiriti
tjelesnu aktivnost, ,,delegiramo® je automatskim kontrolama, a to
se najpogodnije postize mirnim sjedenjem. Tjelesno aktivnim
zadrzavamo uglavnom ¢inove koji pridonose percepciji filma.
Primjerice, orijentiramo se tjelesno, glavom i o¢ima prema ekra-
nu, kretanje o€iju (nase ocne pretrage, sakade) ogranicavamo na
povrsinu ekrana, a slusnu pozornost vezujemo nadasve uz film-
ske zvukove.

17 Jacob i Jeannerod postuliraju dualisticki, odnosno dualni
model ljudskog vizualnog procesuiranja svijeta, jedno je proce-
suiranje okrenuto senzorno-motorickom djelovanju u zivotnoj
situaciji, a drugo je okrenuto spoznaji (raspoznavanju i razumije-
vanju situacije), s time da se na isti predmet percepcije moze
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 tocki promatranja) u filmu, naglasava da
smo mi, gledatelji, prisutni u prizoru, ali kao svojevrsni pro-
matra¢i 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®). Inace,
pojam ,,promatraca sa strane* (engl. onlooker) i moguénost da se
uloga gledatelja u pracenju prizornih zbivanja u narativnom filmu
tako tumaci razradili su Gerrig i Prentice (1996).

122

se u taj status treba ,,prekopcati“ kad pocnemo
gledati film.

Naime, razdruzenost tocki promatranja i poslje-
di¢na kategorijska razli¢itost gledali$ne situacije od
negledali$ne upucuje ujedno i na izradenost, artefak-
tualnost filma, na Cinjenicu da mi opazajuci film
opazamo proizvod, izradevinu 1 da sve §to u njoj
opazamo (i prizore i tocke promatranja) jest takoder
izradeno, i to izradeno s posebnom svrhom: upravo
da oblikuje poseban tip percipiranja i s njim vezana
Sireg dozivljavanja, nesvodiva na zivotno-tjelesno
ukotvljeno percipiranje, ,,dislocirano® u odnosu na
njega (Turkovi¢, 2002b: 86; Turkovi¢, 2021a) pa je
utoliko ta izradevina i komunikacijska: proizvodna i
prikazivacka strana nudi strukture filma izradivacki
naciljane da kod druge strane, kod gledatelja, izaziva
specificne dozivljajne reakcije time omogucuje
odredeno komunikacijsko zajedniStvo ne samo iz-
medu proizvodaca, odnosno ponudaca filmova i gle-
datelja, nego i medu samim gledateljima koji
gledaju, dozivljajno reagiraju na film (usp. Turkovic,
2002a: 81-90; Turkovi¢, 2012a: 54-86; Turkovic,
2021a).

Otpocetka povijesti filma bilo je gledateljima
jasno da je film tehnoloski proizvod koji im se nudi
pod osobitim tehnoloskim uvjetima (filmske projek-
cije i zamracenosti ambijenta u kojem se projicira, ili
pak na ekranu nekog uredaja — televizora, racunala,
tableta, pametnog telefona...) a za osobito dozivlja-
vanje koje ¢e (komunikacijski) drustveno dijeliti ne
samo s onima koji su ga proizveli i ponudili, nego i
medusobno, kao publika tog filma. Takoder se
podrazumijeva da je film izraden i drustveno ponu-
den gledatelju za dozivljavanje i komunikacijsko
»dijeljenje”. Nema tog stvarnog gledatelja koji bi u
tom pogledu bio ,,naivan®, tj. koji bi mogao pre-
vidjeti tehnolosku, proizvodno-izradivacku i doziv-
ljajno orijentiranu i doZivljajno razmjensku prirodu
filma koji gleda."”

Cinjenica proizvedenosti, artefaktualnosti filma
komunikacijske naciljanosti implicira da su brojni
¢imbenici percepcije filma (i filmskog prizora)
podlozni tehnoloskom (materijalnom) modificiranju,
vodenom variranju, da se mogu posebno priredivati

1 Od prvih projekcija film se najavljivao kao tehnoloski
izum (Turkovi¢, 2012b), a potom su se gledatelji mogli osobno
jasno osvjedociti da je posrijedi tehnoloski utemeljena pojava jer
je projektor bio naprava s kojom ¢e gledatelj sam manipulirati
(Edisonov kinemaskop, svojevrsni dzuboks, predviden je za
individualno gledanje; gledatelj ubacuje nov¢ic kako bi pokrenuo
film), ili je, pri projekciji za vise ljudi (s Lumieréova kine-
matografa), projektor bio smjesten iza gledatelja ili medu njima
pa su se mogli izravno uvjeriti da je posrijedi tehnoloski proces
prezentacije filmske slike, uz to $to je ta projicirana slika bila
fizicki smjeStena u ambijentu gledanja. U danasnjim elektronic-
kim uvjetima prezentacije audiovizualnih djela njihova tehno-
loska priroda ¢ak je nametljiva, jer je gledalac suocen s aparatom
na kojem gleda film (televizor, ekran racunala, tableta, pametnog
telefona) i s kojim najcesée sam barata.

upravo za razliCito ciljano dozivljavanje i da je
ovome posljednjem podreden cijeli proces proizvod-
nje, odnosno cijela izlagacka struktura filma
(Turkovi¢, 2021a). Filmski prizori koje nudi film
zapravo su svojevrsni modeli prizora, njima se
spoznajno-dozivljajno modeliraju nase predodzbe
svijeta (usp. Turkovié, 2012a: 62-64) izvan nuzdi
neposrednog, skrbnog, zivotnog snalazenja (usp.
Turkovi¢, 2005: 16-19).

Cak i kad gledatelj u ponekom snazno uzivlje-
nom, imerzivnom stanju gledanja filma bude posve
nesvjestan ovih zivotno-kontekstualnih i1 percep-
tivno razlikovnih faktora njegove gledaliSne situa-
cije, a time 1 nekih indikacija izradenosti filma, ti
faktori i indikacije ne nestaju iz gledateljevog ukup-
nog perceptivnog funkcioniranja, ne prestaju regu-
lirati njegovo prigodno zivotno perceptivno-do-
zivljajno ponaSanje. Jer perceptivno ponasanje
gledatelja za gledanja filma nije uvjetovano samo
onime ¢ega je on u tom ponasanju svjestan, Sto mu
je u srediStu pozornosti i interesa, nego i onime S$to
procesuira ispod praga pozornosti i svijesti, Sto mu
se iz dugoro¢nog pamcenja (i onog deklarativnog i
onog proceduralnog) aktivira pri percepciji (u tzv.
radnoj memoriji) — a da toga nije ni svjestan.?

Potom, iako je struktura filma i percepcija te
strukture ,,otporna“ na razlicite gledali$ne situacije u
kojima se gleda film (jer je svima njima zadana),
prili¢no je ,,robusna“,*' nije posve nedodirljiva nji-
ma, pa se uvjeti za percipiranje filma teze uciniti
pogodnima za valjano koncentrirano praéenje film-
skog odvijanja.

Na primjer, tipicno se prilagodavaju specijalizi-
rani (ili prigodni) prostori projekcije: teze biti
zamraceni i izolirani od okolnih zvukova kako bi

2 Za razliku od teorijske linije psihologa percepcije (prema
kojoj ono S$to nije u sredistu paznje ne postoji za Covjeka, ne
percipira se, ne pamti, ne utjece na ponasanje), postoji suvremeni
trend istrazivanja aspekata percepcije koji su ispod praga svijesti
i paznje, a itekako uvjetuju sredi$nju percepciju, odnosno sre-
disnje perceptivno, a time i tjelesno ponasanje (usp. npr. Hassin,
Uleman i Bargh ur., 2005; Kihlstrom, 2013; Merikle, Smilek,
Eastwood, 2001). No, da se gledatelj ne moze otresti uzimanja u
obzir artefaktualnosti filma tijekom njegova gledanja, ukazuje ne
samo istaknuta ¢injenica da on ,,prirodno uracunava“ u taj do-
zivljaj disocijaciju izmedu filmske i Zivotne tocke promatranja,
nego ga na to itekako pozadinski ,,podsje¢aju” mnoge stalne ili
povremene osobine filma (koje se tipi¢no navode kao ,,¢imbenici
razlike): npr. odsutnost prizornog zvuka u nijemom filmu, crno-
bijelost filmske slike, kromatska bljedunjavost ili prenaglasenost
filmova u boji, nerealnost zvukova, popratna glazba, intervencije
neprizornog komentatora, povremene opticke intervencije (preta-
panja, dvostruke ekspozicije, izobli¢ena slika) ili ,,brze montaze*
(nagle smjene kadrova), napadne stilske figure i mnogo toga
drugog $to se namece kao nepropustivo artefaktualno, izradeno
da bi djelovalo na gledateljev dozivljaj upravo svojom artefak-
tualno$¢u, nepripadno$éu standardnom Zivotno-perceptivnom
funkcioniranju ¢ovjeka i da bi bilo itekako svjesno opazljivo.
Usp. naglasavanje tih razlika u Cutting, 2005.

2l Usp. analizu ,transsituacionosti“ filma (i prikazivackih
tvorevina) u Turkovi¢ 2008, 199-207.
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slika na ekranu bila jedina (ili dominantno)
svjetlosno prisutna, a filmski zvukovi dominantno
¢ujni u gledalisnom prostoru; sjedista su tako orijen-
tirana i rasporedena da se svakom gledatelju nudi
pogodan pogled na ekran i dr. a sve to kako bi se
olaksalo 1 poboljsalo percepciju onog §to nam se
nudi s ekrana i kako bismo se lakSe gledateljski
koncentrirali na to. Ako gledamo film u prostorima
koje sami kontroliramo (vlastita soba, npr. u kojoj
gledamo televizor, ekran racunala, tableta ili pamet-
nog telefona) nastojat ¢emo ugasiti okolno svjetlo ili
nekako reducirati okolno osvjetljenje, eventualno
staviti slusalice kako bismo eliminirali okolne zvu-
kove, pojacati ili smanjiti svjetlinu ekrana i dr.

Ako gledamo film u specijaliziranom gledalistu,
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
Suskaju i tome sli¢no. Ako nam, pak, nisu osigurani
najpogodniji uvjeti, moguce je da ¢emo se slabije
vezati uz film (s ugrozenom koncentracijom, ve¢om
svijes¢u o okolnoj gledalisnoj situaciji i artefaktual-
nosti filma), bez o¢ekivane imerzivnosti, ili ¢emo se
pojacano koncentrirati, a to znaci da ¢emo nastojati
»blokirati“ (potisnuti iz paznje) sve one okolne
podrazaje Sto ne pripadaju filmskom podrazaju i
potencijalno ometaju koncentraciju (tj. prestajemo
biti svjesni okoline ekrana, glava ljudi ispred nas i
druge vizualne poticaje u gledalisnom prostoru, kao
i svih zvukova koji nisu filmski, nego izvanfilmski).
No, ¢ak i kad su svi ti kontekstualni (,,anti-iluzijski*)
¢imbenici toliko jaki da ih ne moZemo ignorirati, mi
¢emo svejedno filmsko izlaganje i dalje pratiti s
dostatnim (iako smanjeno koncentriranim) razumije-
vanjem tijeka izlaganja sa zadanih filmsko-prizornih
tocki promatranja. Percepcija filmskih prizora ¢uvat
¢e se nekako 1 pod nepovoljnim gledateljskim uvje-
tima.

Zapravo, gledanje filma gotovo uvijek podrazu-
mijeva koordinaciju nasih gledaliSnih uvjeta, gle-
daliSnog polozaja i ponasanja s onim dijelom naSeg
trenutnog zivotnog ambijenta na kojem se nalazi
pravokutnik ekrana i ono $to je na njemu, a te koor-
dinacije ne nestaje ni pri najuzivljenijem, najimer-
zivnijem pracenju filmskih zbivanja, a pogotovo ne
pri visoko ometajuc¢im okolnostima.

No, svodi li se veza izmedu filmskog i zivotnog
prizora samo na smjeStajnu koordinaciju? Znaci li
razduzenost razliCitih tocaka promatranja i razli-
Citost ontoloskog statusa prizora i tocaka proma-
tranja da izmedu njih ne postoji nikakva uzajamnost;
da ono $to je u filmu ima posve arbitraran odnos
prema tjelesnoj vizurnosti gledatelja?

U odgovoru na ovo pitanje valja razluditi nepo-
srednu  gledateljsku situaciju netom spomenute
gledalisne koordinacije i nacelnu zivotnu situaciju u
kojoj gledanje filma ima poseban status u odnosu
prevladavajuce tekuce zivotne (,,interventne*) situa-



cije, one mimo filma. Ovu posljednju, nacelnu
koordinaciju, u tradiciji filmske teorije obi¢no se
obradivalo u poglavljima posveéenima ,,odnosu fil-
ma i stvarnosti“.??

Razvidimo ta dva aspekta i njihovu vezanost.

PRIMARNOST GLEDATELJEVE TJELESNE
VIZURE

Prvo i vazno: racunanje na stvarnu gledalisnu
situaciju klju¢na je odrednica svega Sto postoji u
filmu, odnosno postojanja filma uopce. Naime, sve
Sto film nudi — nudi za stvarnog gledatelja (makar
tek moguce stvarnog), onog koji ¢e ,,zauzeti* zadanu
filmsku tocku promatranja. Sva izrada filma
naciljana je na artikulaciju percepcije tog stvarnog
gledatelja i njegovih Sirih dozivljajnih reakcija: s
tom se svrhom bira ono od prizora §to ¢e u izrezu
kadra i od kadra do kadra gledatelji mo¢i izravno
vidjeti 1 na osnovi toga Sire prizorno podrazu-
mijevati; za njih, za gledatelje, njihovu o¢nu, tje-
lesnu vizuru, bira se filmska tocka promatranja, a za
njihovo uho biraju se zvukovi i tocka sluSanja
zvukova iz filma. Film svojim izborima, svojom
ponudom, adresira konkretne gledatelje (moguce
prisutne i stvarno prisutne), ,radi se za njih®.
Svojstva izradevine ciljaju na stvarnog gledatelja, pa
ma tko i kada to bio. A to vazi za sve tipove filmova,
bili oni ustrojeni klasi¢nim, odnosno specifi¢nije
populistickim  stilom, ili eksperimentalistickim
izazovom percepciji gledatelja, trazeéi nestandardnu
perceptivnu (i dozivljajnu) aktivnost. I eksperimen-
talni 1 ,.komercijalni®, populisti¢ki film radi se za
gledatelje pred ekranom, samo razliciti tipovi
filmova racunaju na razlicitu strukturu gledatelja,
razliitu perceptivno-dozivljajnu orijentaciju, spre-
mu i pripremu gledatelja.?

22 Prvo poglavlje Arnheimove knjige (1962), koje je izvorno
objavljeno 1933, naslovljeno je ,,Film i stvarnost”, a ponavlja
problem koji je postavio jo§ Miinsterberg 1916. (Miinsterberg,
2002: 64), iako kod njega nije toliko rije¢ o filmu kao ,re-
produkciji stvarnosti“ koliko o filmu kao optickoj reprodukciji
kazalisne izvedbe, $to se svodi na isto, tj. na pitanje o optickoj
danas rekli profilmskog prizora, tj. onog §to je postavljeno pred
kameru pri snimanju, bio to stvarni dogada;j ili kazali$na pred-
stava. Usp. takoder Peterlicevo (2018) poglavlje ,.Film i opazaj
zbilje®.

2 Konkretna gledateljska situacija ima i druge implikacije.
Kad gledamo zajedno s drugim ljudima (u kinu, pred televi-
zijskim ekranom) stvara se presutna gledateljska zajednica zajed-
nicke paznje, razvija se neka globalna gledaliSna drustvena
atmosfera koja oboji i individualne reakcije, a moze se ocitovati
i u ¢ujnim sinkronim reakcijama prisutnih gledatelja (smijeha u
gledalistu, uzdaha, usklika...). I ovaj se aspekt zajednickog gle-
danja filma u novije vrijeme sustavno tumaci (Hanich, 2018;
Hanich, 2022). Ali, i onda kad gledamo, mi sami dio smo $ire
skupine ljudi koji su gledali, gledaju i gledat ¢e dani film (odn-
osno filmove uopce), koji svi dozivljavaju na temelju istih
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TRANSAKCIJA IZMEDU DVAJU
PERCEPTIVNIH AKTIVNOSTI

Razlicitost izmedu dviju situacija, stvarne gleda-
teljeve i virtualne $to se nudi filmskim artefaktom,
ima vaznih implikacija.

Opet izdvojimo ono $to je vezano uz razdruze-
nost tocki promatranja: sve ono $to bi ¢ovjek zado-
bivao vlastitom tjelesno-perceptivnom aktivno$céu u
svom dnevnom Zivotu, onda kad gleda film, oc¢ekuje
da mu filmski artefakt to perceptivno osigura. Na
primjer, kad covjeku u zivotu nesto zaokupi pozor-
nost, nastojat ¢e aktivno zauzeti takav prostorni
polozaj s kojeg ¢e dovoljno dobro percipirati to Sto
ga zanima, usmjerit ¢e o€i i automatski ih fokusirati
na to; ako ga zanima neki ¢ovjek i Zeli se s njime
bolje upoznati, priblizit ¢e mu se; ako je slaba
vidljivost, nastojat ¢e stvoriti uvjete bolje vidljivosti
(u mraku npr. upaliti svjetlo ili bateriju, ako su mu
zamuéene naocale obrisati ih i dr.), ako opaza neko
nasilje, nastojat ¢e ga nekako sprijeciti ili ¢e se naci
na etickim mukama da li intervenirati ili ne itd. Nista
od toga gledatelj filma unaprijed ne moZe i zna da ne
moze u odnosu na filmski prizor pred koji je stavljen.
Da bi mu filmski prizor ikako bio relevantan za
sustavno promatracko posveéivanje, za njegovo
kontinuirano pracenje, gledatelj od tog komunika-
cijskog artefakta (a implicitno od onih koji su ga
izradili i koji ga nude) podrazumijevano ocekuje bilo
da mu osigura prigodno pogodan perceptivni pristup
prizorima, ili da mu se jasno naznaci koji se tip
perceptivno-dozivljajnog pristupa od njega oceku-
je.** Naime, kad pocne gledati bilo koju filmsku
snimku, a osobito kad pocne pratiti slijed prizora,
gledatelj je doslovno promatracki ,ubacen* u
virtualni svijet filma koji je posvema izglobljen iz
svijeta u kojem neposredno Zivi, a u njemu se tek
mora ,,0d nule“ snaci, i to ne samo prizorno-pro-
matracki, nego 1 komunikacijski — tj. mora shvatiti
zasto mu se uopce nudi takav svijet.

Najlogi¢nije pomagalo u gledateljevu snalaze-
nju u zadanom virtualnom svijetu u koji je ,,bacen*
bilo je otprva u nastojanjima da se artefaktualno
osiguraju tipski uvjeti naseg perceptivnog snalazenja
u svakodnevnom Zivotu, odnosno da ih se rekon-

poticaja koje im pruza odredeni film, s istih tocki promatranja
zadanih tim filmom, a to, uglavnom pozadinsko znanje ¢ini nase
individualno gledanje i nase posve individualno dozivljavanje,
htjeli-ne-htjeli, drustvenim ¢inom, sudionistvom u 8iroj drustve-
noj dozivljajnoj aktivnosti. Zapravo, ne samo da se film ,,nacel-
no“ obraca gledateljima, on je i strukturiran tako da uvjetuje
dozivljajno zajednistvo medu gledateljima, on je strukturiran
tako da podupre socijalizaciju svakoga stvarnog gledatelja u §iru
gledateljsku dozivljajnu zajednicu — u publiku (usp. Turkovié,
2002; Turkovié, 2021).

2% Ovo posljednje tipi¢no se ¢ini nizom tzv. metako-
munikacijskih i metadiskurznih uputa ili signala (usp. Turkovié,
2008: 206-325).

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 vazece) rjeSenje bilo je da se
nas, gledatelje, zatice izborom svakodnevnih prizora
koji (iz gledalisne situacije) nisu trenutno nasi
zivotni pa su nam stoga zanimljivi (na onaj nacin na
koji su nam zanimljivi strani, nepoznati prizori u
kojima se nademo u zivotu, npr. u stranome gradu)
ili koji bi nam mogli biti zanimljivi po nekom
interesnom kriteriju po kojemu nam inace Zivotne
situacije ,,zarobe* pozornost. Ovo je sve bilo i ostalo
sredi$nje vazno u konstituciji, odnosno modeliranju
filmskih svjetova.

No, sa stajalista filmsko-izradivacke prakse (a
bio izbor od tijela odrijeSenih filmskih toCaka
promatranja, filmsko-prizornih vizura. Neovisne o
tjelesnim ogranicenjima, ponudene tocke promatra-
nja mogle su biti bilo kakve, ali se, u duhu izumom
»programirane* opticke vjerodostojnosti, spontano
pokazalo potrebnim da izbor filmskih tocki proma-
tranja slijedi logiku kojom u Zivotu tipi¢no biramo
tocke promatranja, ali sada prilagodene komunika-
cijskoj namjeni filmskog artefakta.

Primjerice, pronalazili su se i standardizirali oni
izbori vizure prizora koji zadovoljavaju nacelo naj-
povoljnijeg promatrackog polozaja u prizoru, a to je
ono s kojeg gledatelj moze dobiti prigodno naj-
korisnije informacije o filmskom prizoru, o vaznim
aspektima prizora. U standardnim izlagackim okol-
nostima to je znacilo da se pri pracenju prizornog
odvijanja u sceni biraju tocke promatranja u visini
uspravnog Covjeka, jer se i u aktivnom zivotu tipi¢no
tako tjelesno kreCemo i s te visine promatramo
zivotni prizor oko nas, te s tih i inace prakticiranih
vizura najlakse i najkorisnije raspoznajemo filmske
prizore, njegove sastavnice i raspored.”® To je
takoder znacilo da ¢e se pojedini predmeti u prizoru,
i cijeli ambijenti, teziti pokazati iz tzv. kanonske
vizure®® ili njoj priblizne (odnosno, filmskim rjec-
nikom — objektivne vizure), tj. s one s koje u Zivotu
najbrZe i najlakse, uobicajeno, prepoznajemo prizore
i pojave kako bismo se valjano prostorno-navi-

3 Visina uspravnog covjeka“ naravno nije precizna
odrednica, jer ljudi variraju visinom. Rije¢ je o prevladavajuéem
rasponu visina ljudi u uspravnom polozaju, srednjoj varijanti.
Gledaju¢i prizor i likove itekako mozemo osjetiti kad se od tog
raspona jace odstupa pa se, primjerice, vizura dozivljava 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 slucaju, ali su ve¢inom pouzdane. Opera-
tivno gledano, i visine snimatelja statisticki o¢ekivano variraju u
prosjecnom rasponu ljudskih visina, pa oni, snimajuci stojecke,
kamerom s razine svojih o¢iju, ostvaruju to nacelo.

26 Za pojam ,,kanonska vizura“ usp. Palmer, 1999: 421-423,
Turkovi¢, 2002b: 136-140).
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gacijski orijentirali u njemu. To opet znaci da se pri
montaznom pracenju kontinuiranog zbivanja mon-
tazne prijelaze — koji podrazumijevaju skokovitu
promjenu prizornog smjeStaja tocke promatranja
(inace posve nemogucéu za tjelesnog gledatelja) —
nastoji u€initi $to neprimjetnijom kako bi se ocuvao
kontinuitet promatracko-pratilackog odnosa prema
odvijanju prizora koji imamo u Zivotu kad s intere-
som pratimo neko zbivanje (usp. Turkovi¢, 2012a:
199-201; Turkovi¢, 2002b: 133-140).

Sve u svemu, jedna se linija regulacije kako c¢e
se rasporedivati promatranje kakvoga prizora sasto-
jala u tome da se gledatelju osigura optimalno
(virtualno) promatracko sudionistvo u prizoru, da se
osjeca promatracki aktivnim pratiteljem prizornog
odvijanja (iako je stvarno tjelesno stati¢an u gleda-
liSnom prostoru). Otkrivanje i istrazivanje moguc-
nosti i modaliteta ,,virtualnog sudionistva‘“ gledatelja
u filmskim prizorima nikako nije bilo lagano iz
jednostavnog razloga Sto mi modalitete naseg aktiv-
nog tjelesno-perceptivnog sudionistva u zivotnim
situacijama nismo osobito ili uopée svjesni — pa da
bi prema njima mogli modelirati virtualno snala-
zenje. Pronalazenje koji su filmski postupci (npr.
mizanscenske postave prizora, kadriranja, montira-
nja) efikasni u induciranju osjecaja sudioniStva
gledatelja u filmskim prizorima nije bilo zato lagano,
odvijalo se postupno (najcesée uz niz pokusaja i
pogresaka prije no $to bi se ,,pogodilo* djelotvorno
rjeSenje; usp. Bordwell, 2016) i standardiziralo u tzv.
klasicni stil prikazivanja (usp. Bordwell, Staiger,
Thompson, 1985; Burch, 1990, koji ga naziva
»institucijskim modalitetom reprezentacije®; Turko-
vi¢, 1988: 228-230).

Medutim, kako je filmsko prikazivanje liSeno
tjelesnih ograniCenja stvarnog gledatelja i podatno
izbornom kreiranju i prizornih predlozaka (glumac-
ki, scenografski, snimateljski) i modaliteta filmskog
promatranja prizora (artikulacije vizura), to se izra-
divacki otkrivalo kako se ,,logika prizornog snala-
Zenja*“ moze ocuvati ¢ak i1 uz njezino ,rastezanje*
koje je inace nemoguce u zivotu. Recimo, ,,logika“
raskadriranja razgovora oslanja se na situaciju
kojom jedan clan drusStva prati razgovor izmedu
drugo dvoje, tj. oslanja se na pratiteljsku logiku
»promatraca sa strane (usp. Gerrig, Prentice 1996).
Primjerice, u kavani sjedimo troje za stolom, dvoje
razgovaraju, a ja sjedim za istim stolom izmedu njih
i pratim njihov razgovor. Kako tko preuzme rije¢
tako to pratim pogledom, sa svojeg mjesta, preba-
cujuci pogled s jednog sugovornika na drugog kako
tko nesto kaze ili neverbalno reagira. U filmu se to
zna tjeSavati analogno takvoj Zivotnoj situaciji:
pokaze se kadar jednog lika dok govori, potom, u
nekom govornom trenutku, pokaze se kadar reakcije
sugovornika, svakog od njih sa suprotnog polu-
profila (a prije toga se obicno pokazu oba u
obuhvatnom kadru kako sjede jedan sucelice dru-
gom). Gledatelja se tako stavlja u polozaj proma-



traca sa strane prisutnog u razgovornoj situaciji,
onog koji se promatracki nalazi izmedu dvoje sugo-
vornika 1 o¢ima prati razmjenu replika.

No, kako upozorava Bordwell (1996), filmsko
pracenje razgovora Cesto prekoracuje ograniCenja
promatraca tjelesno smjestenog po strani od sugo-
vornika, tj. razgovor se raskadrira tzv. obuhvatnim
kadrovima, kadrovima koji obuhvacaju u vidnom
polju oba sugovornika, samo se vizura montazno seli
tako da sugovornika vidimo s njegove straznje stra-
ne, a govornika s lica, a potom obratno. TocCke
promatranja sugovornika sada viSe nisu s ,.istog
mjesta” izmedu sugovornika, nego se skace po
prostoru, ¢as se njihov odnos gleda s polozaja iza
jednog sugovornika Cas iza drugog (iako uz posto-
vanje smjestaja s iste strane njihova odnosa, s iste
strane rampe). Takvo je promatranje razgovora
zivotno-tjelesno nemoguce, jer pratitelj razgovorne
razmjene ne moze tako ,,skakutati po prostoru, pa
Bordwell (1996) misli da je to primjer koji pre-
koracuje realisticku (zivotno potvrdenu, ,.kontin-
gentnu®) motivaciju, da je to dokaz konvencio-
nalnosti raskadriranja. No ovakvo rjeSenje moze se
tumaciti kao prihvatljivo ,,rastezanje* mogucnosti
promatrackog pracenja razgovora koje na raspo-
laganju ima rasporedivanje vizura oslobodenih
tjelesnih ogranicenja, ali jo§ uvijek ¢uvajuéi logiku
zivotnog interesnog prac¢enja kontinuiranih zbivanja,
kojemu ionako sluzi i tjelesno definirano pracenje u
zivotu. Jest da je posrijedi konvencija, ali konvencija
temeljena na logici covjekova promatrackog snala-
Zenja u Zivotnoj situaciji. Raskadriranje razgovora
ocito se moZze ostvariti i razlicitim (tjelesno nespu-
tanim) filmsko-promatrackim postupcima, ali ma
koliko oni odstupali od Zivotne situacije, jo§ uvijek
slijede interesnu logiku promatrackog pracenja zbi-
vanja u zivotu.

»Prijenosi® logike Zivotnog pracenja u filmsko
pracenje prizornog odvijanja ocito ne samo da su
puno ,liberalniji“, nego su podatni modeliranju
kojim se naSe tjelesno ograniCene promatracke
sposobnosti (1 njihove doZivljajne implikacije) ¢ine
od Zivotnih i to je od rana bilo fascinantno i filma-
S§ima i publici i teoreti¢arima.?’

27 Otuda trajna fascinacija, npr. obrnutim kretanjem, zbiva-
njem koje se odvija od svog zavrSetka prema pocetku (npr. Lu-
miéreov film [1895] rusenja zida, koji se, nakon $to je srusen,
vraca u polazno cjelovito stanje); prikazom ubrzana rasta biljaka;
nemoguc¢im brzim voznjama unaprijed (od ranih tzv. ,,fantomskih
voznji* za koje je kamera bila pri¢vr§éena npr. na prednjem dijelu
lokomotive pa do danasnjih ,jure¢ih vizura®); gornjorakursnim
lete¢im vizurama® koje se nude gledatelju kao njegove izravne
vizure (a izvodene balonima, avionima, helikopterima a danas i
dronovima); fizicki nemoguéim smjestajem vizure (npr. pogled iz
sefa na one koji provaljuju u sef; prizori s borcima koji lete zra-
kom i tamo se obracunavaju u suvremenim borilackim filmovima
itd. ,,Trikovi® (,,posebni efekti) kojima se pomocu osobite teh-
nologije postizu zivotno nemoguce stvari, ali o kojima se gle-
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Opet, ovo virtualno, perceptivno unimodalno ili
bimodalno (vidno, odnosno vidno-slusno), sudio-
nistvo u prizorima ima i nekog povratnog utjecaja i
na predodzbeno, imaginacijsko aktiviranje nekih
tjelesnih odaziva — jer Covjekova Zivotna percepcija
karakteristino je multimodalna, integrira razlicite
perceptivne (razli¢ite ekstrocepticke, vanjske osjete
1 unutarnje, propriocepticke, pa i introcepticke) per-
cepcije, pa aktivacija jednog modaliteta percepcije
moze povuci i aktivaciju drugih modaliteta, makar
predodZzbeno, ako ne i osjetilno. Recimo, kadrovi
oroSenih ¢aSa piva s mjehuri¢ima u krupnome planu
moze izazvati okusne reakcije, kadrovi vrlo brze
voznje unaprijed (tzv. ,letece vizure) Cesto bude
kinestezijske osjecaje kretanja; zavréena vizura ili
munjevito spustanje iz visina prema zemlji u filmu
(voznja unaprijed po okomici) moZe pobuditi vesti-
bularne reakcije (npr. vrtoglavicu), ¢ak i intracep-
ticku reakciju mucnine itd.

Transakcije izmedu Zivotno-tjelesnih perceptiv-
nih reakcija i onih izazvanih filmom brojne su i
mogu biti itekako modelotvorno ciljane, od gle-
datelja trazene, ma koliko neosvjedocene u Zivot-
nom snalazenju.

JE LI BAS SVE TAKO?

No gradnja i dozivljaj filma ne mora pratiti i
imaginativno razradivati samo logiku vezanog pri-
zornog snalaZenja iz zivota i njegovati samo taj tip
Htransakcija“, kako se to tradicijski ¢ini u domi-
nantnim oblicima igranog i dokumentarnog filma, t;j.
u tradiciji klasi¢nog pripovjednog i opisnog stila
(koja je itekako prisutna i danas u filmovima, uspr-
kos ,,potresu‘ koji je donio modernisticki stil).

Prvo, film ne mora uopée baratati nekim pri-
zorima, tj. ne mora biti prikazivacki, nego primjerice
apstraktni (usp. Obad, 2020). Tu se problem ,,dvo-
prizornosti‘ uopée ne pojavljuje, ali to ne znaci da
nema temelja za opisane ,.transakcije”. I tu se ono
Sto nudi apstraktni film nudi tjelesnom gledatelju, pa
ako i nema utvrdive ,,prizorne tocke promatranja“,
svejedno se sve Sto se vizualno rasporeduje na
ekranu rasporeduje za tjelesnog gledatelja i gledatelj
prihvaéa vizurnu pogodnost koju mu nudi filmska
slika svojim konstelacijama i predaje se koncen-
triranom gledanju, kao i kod prizorno orijentiranih,
prikazivackih, filmova. I nadalje se u takvu filmu
moduliraju dozivljajni modaliteti, samo nesto druga-
¢iji od onih u prikazivackom filmu.

Naime, iako je film smiSljen kao optic¢ki repro-
duktor Zzivotnih prizora, pokazao se izradivackim

datelj perceptivno osvjedoCuje da su prizorno i vizurno itekako
ostvareni u filmu, i to s istim stupnjem ,,o¢iglednosti s kojim se
odvijaju Zivotno mogu¢i prizori i vizure, trajnom su sastavnicom
izradivanja i dozivljavanja filma.

......

skih dozivljaja. Pa iako je ,,prijenos* oblika tipskoga
zivotnog snalazenja u okolini (uz prikladne me-
dijske, imaginativno temeljene preoblike) ostao
vazno prisutan u tradiciji narativnog izlaganja (i
igranog i dokumentarnog),”® od najranijeg filmskog
razdoblja razvijali su se paralelno i drugaciji tipovi
izlaganja u kojima se nije ciljalo bas na modeliranje
samog prizora i vizurnih pristupa njemu, nego
modeliranju pojmova, spoznaja, znanja (filmski
zurnali, obrazovni i znanstveno-popularni filmovi),
ili pak dojmova, ugodaja, neobavezujuce perceptiv-
ne osjetljivosti (u eksperimentalnim filmovima,
medu njima i npr. apstraktnima), jer se film — osla-
njajuéi se na svoje moguénosti da oblikovno
razraduje gledateljeve perceptivno-dozivljajne reak-
cije — odmah upustio i u tako orijentirane razrade.”

No, kako je naznaceno u pogledu apstraktnog
filma, ni ove razrade koje nisu usmjerene na sna-
laZenje u prizoru nisu liSene ,.transakcijskog® teme-
lja. Nije da se u Zivotu samo ambijentalno snalazimo
(pa da to bude jedina tema modelotvornih filmskih
razrada), Cesto se prepustamo mislima, pri ¢emu
ambijentalno snalaZenje postaje sekundarno (potis-
nuto) pa se ,logiku razmisljanja“ iz zivota (i ver-
balnih komunikacija) oblikovno razraduje u po-
sebnim vrstama izlaganja (onih u tezicnim doku-
mentarcima, znanstvenim i obrazovnim filmovima,
filmskim esejima i drugdje), a senzornu i imagina-
tivnu osjetljivost koju razvijamo u trenucima
pocinka, dokolice (trenucima kad nemamo nepo-
srednog zadatka tjelesnog snalazenja), odnosno u
trenucima prepustanja opéim raspolozenjima poka-
zalo se mogu¢im da se razvija u posebnim vrstama
ili modalitetima izlaganja (npr. poetskog izlaganja
prisutnog u eksperimentalnom filmu, poetskim
dokumentarcima). I tu se modaliteti Zivotnog do-
zivljavanja ,,prenose”, ¢esto uz zivotno nemoguce
razrade, u film, filmsku strukturu.

Ima jedna elementarna cinjenica kojoj treba
obratiti 1 posvetiti pozornost: iako mnogosto pre-
koracuje ono Sto prakticiramo u zivotnom snala-
zenju i dozivljavanju pa se Cesto filmom razraduju
reakcije kakve ne poznajemo, niti nam se Cine
mogucima u Zivotu, ipak se, bivajuci zbiljski razra-
dene filmom, pokazuju itekako dozZivljajno moguci-
ma (jer §to je dozivljajno zbiljsko u filmu ujedno je,
eo ipso, 1 dozivljajno moguce). Film tako ima mo-
nosti dozivljavanja koje se, htjeli to ili ne, nado-
vezuju na zivotna dozivljavanja, , kontingentni® su s
njima, kako bi rekao Bordwell (1996), iako se u
njima ne javljaju onako razradeni kako su to u filmu.

2 Usp. Turkovi¢ (2021b: 24-25) za razradu pojma ,,prizorno
orijentiranog izlaganja“.

» Usp. Turkovi¢ (2021b: 25) za pojam ,asocijativno-
refleksivno orijentiranog izlaganja“.
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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



