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Uvod

S obzirom na bliskost problemskog horizonta filma s nasom
modi videnja (opaZajnoj svijesti) visoki stupanj perceptivne
poistovjetivosti filmske slike i nase izravne percepcije omo-
gucuje da se imaginarni potencijal filma doista zamijeni za
stvarne pojave. Medutim, koliko god ta ,zamjena” bila evi-
dentirana prepoznavanjem (jer na ekranu ne mozemo, a da
ne prepoznamo figure) ¢injenica je da stupanj perceptivne
poistovjetivosti ovisi 0 nizu nezamijetnih (Citaj: nevidljivih)
razlika od izravne percepcije. 'Magijski' u¢inak dvodimenzi-
onalnog ekrana u susretu s ljudskim okom nadilazi svijest o
prevari oka. Rije€ je o specificnim dosezima obrade materi-
jala filma i majstorskom baratanju formalnim postupcima,
Ciji je u€inak na kvalitetu filmske projekcije odredio stvara-
lacki interes filmasa svih kategorija. Ti, naoko, nezamietljivi
preobrazaji filmskog materijala u visoko kvalitetne infor-
macijske podatke potenciraju efekt osjetilne recepcije i,
izgledno, utjecu na emocionalnu suZivljenost promatraca.*
Introspekcijski u¢inak filma u neposrednoj interakciji s vizu-
alnom, osjetilnom i psihi¢ckom prirodom ¢ovjeka relacijski je
povezan s koli¢inom i kvalitetom emocionalne refleksije kao
vjerodostojnim tragom stvarnosti. Premda su u teoriji i praksi
filma pitanja vezana za dojam stvarnosti, a rijec je o sine-
stezijskom potencijalu filma, pomalo zapostavljena na stetu
beskonacnih rasprava o sadrzajima, valja uzeti u obzir da je
estetika filma prvenstveno sazdana od raznoraznih tehnic-
kih postavaka kvalitete slike, skrac¢enja (planova), nebro-
jenih prekida i formalne disproporcije trajanja (montaza) s
kakvima se inate ne susre¢emo u izravnoj percepciji (ili ih
barem nismo svjesni). Zapravo, taktike postavaka dramskih
radnja (ugadanje emocionalnog dojma i fino prilagodavanje
tematike), utjecu na misaonu i emocionalnu recepciju filma.
SuZeni plan vidljivosti, neZivost figura (dvodimenzionalnost)
i prilicno bezli¢ni perspektivisticki nacrti simboli¢kog poretka
filma (oni su pomno ustrojeni) posjeduju sposobnost aktivi-
ranja nasih perceptivnih mehanizama i kognitivnih procesa
do mjere poistovjetivosti i, namah, nevjerojatne bliskosti s
heterogenom prirodom nase vizualne percepcije. Radi se o
metonimijskom ucinku formalne uredenosti filma na kva-
litetu percepcije koja u simultanom videnju predmeta na
slici omogucuje da sam pogled vidi vise i dublje od prika-
zanog. Preciznije, rije€ je o odredenom prijenosu smisla ili
tipu tropi¢nosti filmske slike, odnosno o taktikama poetskog
predstavljanja fikcijskih sadrZaja na filmski nacin kao vrsti i
umijetnickoj namijeri oprisutnjenja zbilje.

1 0 budenju zapaZanja metonimijom u fimu vidi u: Hrvoje TURKOVIC: Retori&-
ke regulacije, Zagreb: AGM, 2008.

Sliénostirazlika

Slike nam zrcale sliku slikara,
sjaj njegove Idejom napete kretnje,
kretnje koja je vec Ideja prije nego Ii se idealizira.

Jean-Luc Nancy?

Magicna slika u kinodvorani zasljepljujuca je istina. To je
gotovo ista slika naseg oka koju mozak zatjece u izrav-
noj percepciji. Uz malu korekciju (tal. prospettiva centrale)
opticki gotovo da nema razlike. Postignuta sli¢nost spe-
kulativnog karaktera zrcalne plohe ekrana izaziva spon-
tane reakcije publike, dovodi je do potpune poistovijetivosti,
potice emocije i pomisljaje u svim smjerovima egzistencije.
Ipak, bez obzira na snagu psihickog ucinka ekranske slike,
nije ju moguce doslovno usporediti s izravnom percepcijom
s obzirom na bitnu razliku izmedu tehnike medija i prirode
stvari. Potragu za stvarnosti, koja je u ovom slu¢aju tek
ideja s druge strane filma, valja usmijeriti u prostoru men-
talnih akcija, odnosno na rubovima spekulativnog obzorja
ekrana, na krajnjim granicama vidljivosti, tamo gdje se,
zapravo, vise nista ne vidi. Zaviriti u prostor nevidljivog,
iznenadujuceg i urnebesnog govori nam o postojanosti
odredene povezanosti tehnike filma i introspekcijske reak-
cije uma. Izraziti duboke ljudske osjecaje, dosti¢i potreban
stupanj uvjerljivosti i, nakraju, pobuditi fantasti¢ni osje¢aj
stvarnosti, moZe se jedino poznavanjem materijala filma i
njegovim oblikovanjem.

Polazedi od recene razlike filmske slike i izravne percepcije,
istaknut ¢emo paradoks filmske umjetnosti koji je prisutan
u sustavnom narusavanju sli¢nosti razlikama i usporednom
uspostavljanju sasvim novog, semantickog okvira razumije-
vanja stvari i pojava svijeta. ,Za $to se pojedini kadar pred-
stavlja?” bilo je glavno pitanje francuskog filmologa Outdara
naznacivsi s time zamjenu IZGLEDA ZA ZNACENJE, odno-
sno ideju pratilju svake radnje.3 Upravo ¢e taj razlikovni,
aktualizirajudi trenutak uspostavljanja znacenja i sintaktic-
kog uparivanija dijelova dogadaja u cjelinu radnje u obliku
kadrova i scena otvoriti put za inovativne prakse vizualno-
sti, Cije uozbiljenje moZemo usporediti s u¢incima fikcije na
formiranje svijesti. Dakle, potrebno je razjasniti u cemu se
sastoji prazan prostor razlika kako bismo preko nje dosli do
fascinantne sli¢nosti te utvrdili magi¢no djelovanje anamor-
ficne strukture dispozitiva ekrana.

2 Jean-Luc NANCY: Muze, Zagreb: Meandarmedija, 2014, 5.
3 Jean-Pierre OUDART: Filmski Sav, Filmske sveske br. 10, Beograd,
Institut za film, 1969, 21.
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Razlika filma od izravne percepcije jest otklon, podjednako
fizicki i psihicki. U toj je razlici cijeli jedan misaoni svijet -
filozofsko ogledalo. Naravno, film mozemo uvijek uspore-
diti sa stvarnim svijetom s obzirom na preuzimanje zrcalnog
odraza. Lumiéreove snimke u pocetcima otkrivanja filma bile
su ofaravajuce predstave stvarnosti u kojima se poistovjeci-
vanje dogadalo simultano s o¢ekivanjem jer su filmske slike
nastale iz pojavnog svijeta - izvu€ene su iz vizualnog isku-
stva koje jako dobro poznajemo. Razlike se u filmu obi¢no
smatraju medijskim ograni¢enjima u odnosu na izravnu per-
cepciju.# One su uvjetom parcijalne ili djelomi¢ne vidljivo-
sti, npr. suZeno polje vidljivosti (plan), dubinska neostrina,
nenormalni rakursi, izmjeStenost vremenskog i prostornog
kontinuiteta (montaza), dvodimenzionalnost (plosnost, pla-
novi), osvjetljenje (kontrasti) te filmske interpunkcije, jezi¢ni
natpisi (graficki znakovi) i sl. Medutim, prilikom gledanja
filma nabrojane razlike uopée ne registriramo premda naru-
Savaju kontinuitet i kvalitetu zbivanja (pa nakraju i prirod-
nost) - ako su dobro prilagodene oku, razlike nam pomazu
bas u suprotnom, usmjeravaju percepciju na dramske uti-
ske te pomazu u kompleksnim shemama sekvencioniranja
fabule. Preciznije, razlike su prostori odsutnosti, sintakticka
¢vorista, svojevrsni sinapticki spojevi visoke informativne
gustoce s potencijom neuronskog povezivanja vizualnog i
misaonog. Zapravo, razlike aktiviraju mentalne procese kon-
stituiranja smisla neprimjetnim dijelovima filma, formalnim
ogranicenjima, tj. onim dijelovima s kojima oblikujemo vizu-
alnu sadrzinu kadra i, naposljetku, ideju cijelog filma. To su
alati kojima se upravlja pozorno$éu i narativnom strukturom
filma. Vrijednost razlika jest u tome $to se pokazuju kao pre-
duvjeti svakog moguceg nadovezivanja. Oznacivanje praznih
mjesta u primjeru montaznog izostavljanja viskova sadrzaja
oslobada povezanost oznacenih pozicija za ¢in promatraceve
predodzbe. Zamisljajne su poveznice metonimije nevidljive
perspektive, odnosno nevidljiva mjesta pretvorbe Sutljivog
govora slike u bogatom sadrzaju prirodnih veza s ¢esto fan-
tasti¢kim obiljezjima fikcije i maste. Povijest ranog filma obi-
lieZena je spontanom reakcijom publike na Lumiéreov film
Dolazak viaka na stanicu La Ciotat iz 1985. Tek neznatna
razlika u pogledu na vlak iz donjeg rakursa stvorila je utisak
ugroze i straha kad je iz dubine ekrana nadiru¢a lokomotiva
prijetila ,pregaziti” publiku. Nista manje iznenadenja i zbu-
njenosti poznajemo iz opisa reakcije publike na Méliésove
vrtoglave promjene tu i tamos u stilu prica uzasa Guyja

4 Usp. Rudolf ARNHEIM: Umetnost filma, Beograd: Narodna knjiga, 1962.

5 U domeni ranog filma zagudnost atrakcije ,[...] preobli¢uje pasivnog pro-
matraca u simbolic¢ku igru u kojoj on igra aktivnu ulogu.” Gunning,
Tom. (1998.), Sad je vidis, sad je ne vidis, https://www.ffzg.unizg.hr/
infoz/dzs/PDF-i/Gunning1998.pdf. (pristup 13. 9. 2025.)

de Maupassanta. Jednostavnim rezom put od Zemlje do
Mijeseca dogadao se u treptaju oka. Nijemi doZivljaj razbi-
jena prostora i premjeStena vremena postao je okosnica
tzv. govora slike, odnosno temeljni filmski postupak u tvorbi
buduéih modela narativne konstrukcije filma. Buduci da je
rije¢ o nezamjetnim regulacijama promatraceve pozornosti,
svojevrsnim oznacivanjem pozicija njihova meduodnosa,
ugadanjem reza, plana ili kuta snimanja (radi se o elemen-
tarnim filmskim alatima) moglo se uvelike utjecati na oblike
filmskog izraza. PredodZbeni zor izostavljenih dijelova, sada
popunjen unutarnjim pretpostavkama i suzvuéjima opisa
postaje pogled psihickog doZivljaja prezentnosti. Tim pre-
mjestanjem odsutnog situacijskog prostora slike u promatra-
¢ev psihicki doZivljaj prezentnosti izostavljeno fizicko postaje
mentalno prisutno. Svojevrsnim formalnim ogoljavanjem pri-
zora, odbacivanjem ilinamjernim izostavljanjem dijelova vid-
ljivosti s teZnjom koncentracije na vazan sadrzaj stvarao se
potrebni visak znacenja. Od jednostavnih oblika uporabe
planova i filmskog reza do danasnjih filmova s gustom mre-
Zom razlikovnih otklona, moZemo reci da je imaginarno oko
postalo onoliko stvarno koliko se stvarno moZze zamijeniti
zaimaginarno.

Realizam filmske slike

U cjelini gledano, realizam filmske slike predstavlja najvisi
domet s kojim je Covjek postigao artificijelni u¢inak identi-
fikacije s izravnom percepcijom. Dojam stvarnosti, odno-
sno postignuti stupanj uZivljenosti u filmsku sliku nadreden
je svakom promisljanju o videnome jer ga proZivljavamo
svim svojim bi¢em. Implementiranost filmske perspektive u
izravnu percepciju je instantna. Izvanredan domet filma koji
na potpuno neprimjetan nacin preoblikuje tehniku kadra
u misli i emocije govori nam nesto vise o utjecaju filmskih
sredstava izraZavanja na proZivljavanje i tumacenje filma.
Prijelaz simaginarnog (ekran) na stvarno (doZivljaj) odvija
se prilikom gledanja filma u jednoj vrsti zate¢enosti naci-
nom na koji se tehnicke slike pretacu u doZivljaje i emocije.

,Gledalac koji promatra nekakvu udaljenu automobilsku
trku naglo je bacen pod ogromne tockove jednih od kola,
promatra tahometar, uzima u ruke volan. On postaje glu-
mac i vidi kako njegov pogled guta drvece koje pada u
okukama."?

6 Usp. Albert LAFFAY: Logika filma, Beograd: Institut za filma, 1971.
7  Cit. prema: Jan MUKAROVSKY: Prilog estetici filma, Filmske sveske XV,
4 (1983), Beograd: Institut za film, 310.
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Ovaj zorni opis Renea Clera vrlo slikovito daje naslutiti
psihoticki proces nekontroliranog upada u filmsku sliku i
nevjerojatan put od filma do emocije i od emocije do dojma
stvarnosnog. IstraZivanje tog puta oduvijek je bio glavni
interes humanistickih znanosti, a u posljednje vrijeme neu-
roznanosti i umjetne inteligencije (eng. Al).

Dominantni utjecaj filma na gotovo svim podrugjima komu-
nikacije, neprimjetnim, ali sustavnim ispremjestanjem
jezi¢nih i vizualnih informacija s poznatim i postojec¢im svi-
jetom znanjaiiskustva omogucuje filmu visoki spekulativni
ucinak poistovjecivanja. Mo¢ filma da vizualnim efektima
pokrec¢e misao i time aktivira razum na vrlo sli¢an nacin na
koji razum inace funkcionira govori o sposobnosti filma da
nas prenosi u fantaziju. Bliskost filma i fantaziranja nastaje
u procesu aktivnog formiranja smisla - uvedeni smo u psi-
hicko stanje vrlo blisko stanju iluzije jer smo gledanjem filma
u poziciji neodoljivog zamisljanja. Materijalizirane zamisli
filma uzbuduju nas tjelesno, placemo i smijemo se bez kon-
trole. Film se odvija u skladu brzine oka i misli §to je dovoljno
za jedno kompletno iskustvo. Dobri nas filmovi uvlace u
osobno iskustvo neke drame, mi je gledamo i sudjelujemo
U njoj na misteriozan nacin utjelovljenja.

Obuzimajuéa snaga realizma filmske slike, nadopunjena vrlo
sofisticiranom tehnologijom reprodukcije zvuka (Sumovi,
glazba, govor), omogucuje da se proces identifikacije pro-
vodi pod gotovo identi¢nim uvjetima stvarnih Zivotnih okol-
nosti. Sintaksa filmske slike jednostavno je podudarna s
brzinom zapazanja, a zadatak filmasa i nije nista drugo
nego eksperimentiranje s tim postavkama. Buduci da je
film medijska tvorevina koja odgovara konstrukcijskim rje-
Senjima optike, mehanike, kemije, a u danasnje vrijeme i
digitalne tehnike, promatranje filma trebalo bi se fokusi-
rati na otkrivanje sinestezijskog ucinka ,tehnike kadra"®,
kojom gravitacijski srljamo u dubinske procese svijesti. Film
je oblik dijalektic¢ke prosudbe, stalnih suceljavanja suprot-
nostiinovih riedenja i bez aktivacije tog vrlo Sirokog opsega
mentalnih akcija naseg uma ne bi se ni mogao ostvariti
visoki stupanj suptilnosti i uvjerljivosti, namah, tjelesne
povezanosti s promatranim zbivanjima na ekranu.
Perceptivno poistovjecivanje s filmskom slikom i priznava-
nje njezina statusa 'stvarne’ vizualne zbilje proporcionalno
je tehnickoj uredenosti. Bez odredenih tehnickih nado-
gradnja film bi bio isprazan bas onoliko koliko i sam Zivot
bez iskustva i iznenadenja. Metaforicki koncept FILM JE
ZIVOT, ipak, ne znati da su film i Zivot jednozna&ni pojmovi.

8 Tehnika kadra je termin koji se odnosi na tehni¢ku manipulaciju kadra cime
se omogucuije prijenos u prostor interne predodzbe, odnosno u nasem slu¢a-
ju, u prostor imaginacije (op. a.).

Filmska slika, prije svega, satkana je od niza razlikovnih ele-
menata brizljivo utkanih jedan s drugim tako da nam stalni
prekidi i smetnje filmskih rezova (montaZne interpunkcije),
nasumic¢no razbacani dijelovi vremena (elipse) ili skraceni
horizonti (filmski planovi) uopc¢e ne smetaju. Naprotiv,
sinestezijski u¢inak sintakti¢kog uparivanja suprotnosti -
krajeva i pocetaka kadra - omogucuje da se film prati na
gotovo identic¢an nacin na koji inace pratimo zbivanja u svi-
jetu. Na toj asocijativnoj ravni ‘utvarnosti’ filma zapocetih
Mareyevim slikama ,,energije u izvoru™? stvoreni su uvjeti za
introspekciju, za nova istraZivanja gestalta te isto tako za
sulude eksperimente Méliésairevolucionarne prakse Zivih
slika Lumiérea. U tome naziremo pojavu umjetnickog filma,
novih estetskih nacela i pogleda na svijet. RazrjeSenje pri-
vidne laZnosti filmske slike koja nam, s druge strane, zrcali
Jistinu” Zivota®. postao je jedinstveni zadatak umjet-
nickog majstorstva. S jedne strane, dodiruje se psihoticka
povrsina ekrana dok se, s druge strane, seZe do epicentra
tehnicke osposobljenosti srzi filma - manipulacije kadrom.*

Kognitivno utemeljenje filma - metonimija Zive
nazocnosti

Ostanemo li na ravni psihoticke povrsine ekranske slike,
vidjet ¢emo da je mo¢ uvjeravanja filma zaista snazna.
Struktura filma oslanja se prvenstveno na psihicku struk-
turu nesvjesnog, €ija nas dominacija pogada na najnez-
godnije mjesto odluke, na nevidljivu tocku koja pokrece
emocionalne procese ili tamo gdje se privid zamjenjuje za
fiziolosku reakciju (suze, smijeh, fizicki osjecaj boli u Zelucy,
vrtoglavica, povrac¢anije) i povratno, taj fizioloski osjecaj za
istinu kadra. Na tom neuronskom krizanju tijela i uma, kao
mjestu susreta imaginarnog i simbolickog, fikcijskog i stvar-
nog, uspostavlja se bliski kontakt filma s psihic¢kim reakci-
jama u vidu metaforicke transpozicije s figure na covjeka.
Poznat je slu¢aj iznenadenja i uznemirenosti u Porterovu
filmu Pljackasi banke iz 1904. pri nenadanoj pojavi krup-
nog plana opasnog razbojnika koji iz neposredne blizine
prijeti uperenim pistoljem pravo u publiku. Takvu psihicku
dimenziju filma francuski teoreti¢ar Albert Laffay uvidio je
na povijesnoj razini promjene umjetnosti jednog doba, kada
figure nisu imale probleme s jetrom, a ni Shakespeareov
Hamlet s Edipovim kompleksom.*?

9 Therese GIRAUD: Film i tehnologija, Beograd: Clio, 2003, 43.

10 Jacques RANCIERE: Filmska fabula, Zagreb: Udruga Bijeli val, 2011, 55.

11 Referira se na studiju Paula Viliria o uporabi filma u politicke igre mo¢i. Vidi
vise u: Paul VIRILIO: Rat i film, Beograd: Institut za film, 2004.

12 Albert LAFFAY: Logika filma, Beograd: Institut za film, 1971, 106.
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Prilikom gledanja filma pokrenutost promatraceve svijesti,
odnosno kognitivnih procesa razabiranja i sistematizacije
vizualnih signala, stvaranja prostorne svijesti, aktiviranja
radne memorije, predvidanje, uskladivanje vremena reakcije
te donosenje odluka i zakljuivanje dirigirana je stalnim aktu-
alizacijskim u¢inkom vizualnog efekta ekranske projekcije.
Rani je film aktualizacijom tocke promatranja Lumiéreove
kamere u prolazu kroz venecijanske kanale oznacio prvi pro-
dor filmskog pokreta u stanje stvarnosnog gibanja tijela. S
druge strane, filmovi Mélieésove fantastike aktualizacijom
reza prizivali su psihoti¢ke podraZaje nelagode i straha, a
holivudski filmovi strave i uZasa pedesetih godina proslog
stoljeca vjesto su iskoristili donji rakurs i veli¢inu ekrana kako
bi anamorfi¢nim uprizorenjem ,,0d buhe napravili slona”. Ti
nevidljivi utjecaji formalne disproporcije na u¢inke promatra-
nja tijekom razvoja filma preradeni su u ideju rakorda ,,nevid-
liiva reza". Rije¢ je o filmskom postupku tzv. neprimjetnog
prostorno-vremenskog kontinuiteta filmske radnje.*s

U okviru re¢enog nalazi se struktura poetike modernog
filma, izgraduju figure, planiraju tehnike i izmisljaju nove
strategije naracije. Hipnoticki u¢inak stalne promjene oci-
$ta, perspektivnih odmjeravanja raznolikih planova, distor-
zija tempa i ritma, neprirodnih svjetlosnih ambijenata,
ubrzanja i senzacionalisti¢kih usporenja te ostalih filmskih
tehnika planiranja, snimanja i montaze ne primjecujemo na
svjesnoj razini pa se skopitka uZivljenost u radnju i sadrzaj
filmskog kadra moze zamijeniti za Jakobsonovu ‘misti¢nu’
silu anticipacije. Razvoj filmaracunao je upravo na taj efekt
fikcije koji je danas dijelom planiranja produkcije. U sjeni
metafori¢ke nadleZznosti osnovne vizualne pismenosti (pre-
poznavanije slike) i nevidljivosti tehnicke regulacije filma
(razumijevanije slike) metonimijska propusnost emocional-
nog odgovora instantna je reakcija uma.

Vizualno je iskustvo stvarnog svijeta na filmu formirano
optickim efektom ekranske slike. Ta je slika vrlo bliska, ako
ne iidenti¢na, slici koju mozak prima od oka i uha.*# Vizualni
i olfaktorni pritisak na hapticki sustav pokreée osjetljivi
senzor subjekta i potvrduje kognitivno utemeljenje filma.
Anamorfi¢na struktura ekrana refleksivna je pozadina ogle-
dalnog tipa Narcisova uzbudenja. Akt pracenja radnje filma

13 U kontekstu nevidljivog reza Andre Bazen je smatrao da gotovo nevidljivi po-
stupak montaZe ne prekida vremensko-prostorni kontinuitet ve¢ ga vjerno
prenosi. Za viée vidjeti u Andre BAZAN: Sto je film, Beograd: Institut za
film, 1967.

14 Osim Sirine vidnog polja, razlika je u tome Sto je film kompletiran od dvaju
osjetila, a ne od pet. Mirisi, okusi i posebice dodiri osjeti su izravnog tipa
koji izazivaju instantne i sveobuhvatne tjelesne senzacije izravne percep-
cije s jakim djelovanjem na osjec¢anije i doZivljaj stvarnosti, pa je njihov ne-
dostatak u jednom dijelu filmske produkcije otvorio vrlo 3irok prostor za
svakojake inscenacije mahom metonimijske provenijencije (op. a.).

empaticki je vezan za stalna predvidanja akcije i anticipiranje
dogadaja u stilu Sto ce se dogodiiti, $to bi po Galleseovoj for-
mulaciji odgovaralo ideji o utjelovljenoj simulaciji.*s Film nas
afektivno uvlaci u sebe, unutar ¢ega se refleksivno odazi-
vamo izazvanoj emociji, postajemo sudionici drame - doZiv-
llavamo je u skladu identifikacije s izravnom percepcijom:
likovi su stvarni, bolesni, razdraZljivi, simpati¢nii bliski nasem
poznavanju ljudiisvijeta. Dakle, uZivljeni smo, netremice pra-
timo radnju, obuzeti smo doZivljajem o videnom, izravni smo
sudionici nevjerojatnih obrata i dogadanja. Prilikom gledanja
filma stalno smo na promatracnici udaljenih pogleda, nepo-
srednih opasnosti, uvredljivih izjava u prvom licu ili eznji
za dodirom. Zapravo, osje¢camo se zateceni s poznatim ili
potpuno nepoznatim Zivotnim okolnostima. Tijekom projek-
cije nas mozak prisiljen je razrjeSavati nenadane prizore u
razumljive predodzZbe. Taj refleks svijesti Ranciere pripisuje
filmskom modelu asocijativne sintagmatike oznacivsi je za
svojevrsnu putanju svijesti s vrlo finim mehanizmom vise-
strukih nijansiranja situacija i dogadaja.*¢ Pri gledanju filma
emocije nadiru bez nase volje i slazu se preko kadrova onako
kako bi to ¢inile i bez filma. Nacevsi temu taktilnosti filma,
Walter Benjamin vidio je u tome sredstvo jake sugestivne
moci, nesto §to moze promijeniti Covjeka jer ,ne dozvoljava
mu misliti”.*” Metonimijsko lijepljenje filmskih slika s bezgra-
ni¢nim prilivom skopofilickih odgovora dozvoljava da se film
uistinu zamijeni za stvarnost.

Teorijska rasprava o kognitivnom utemeljenju filma tre-
bala bi, dakle, razjasniti funkcionalni mehanizam utjelov-
liene simulacije, odnosno razmotriti nacine ucinka filmske
projekcije, prema ¢emu se oslobadaju mehanizmi imagi-
nacije, razne predodzbene konstrukcije, prividiizakljuciva-
nje. Taktilni karakter filma tehnikom kadra slijedi metodu
nacina na koji funkcionira nasa percepcija i preko toga ljud-
skium. Evidentan je dokaz o kognitivnom utemeljenju filma
uporaba pokretne slike i fotografije u empirijskim istrazi-
vanjima mozga i eksperimentima psihologije percepcije.
Bliskost filma i nase izravne percepcije, dakle, uvidamo u
izazvanoj emocionalnoj reakciji na dojam stvarnosti. Na
tom je tragu francuski filmolog Jacques Aumont pokusao
razjasniti psihoanaliticko odredenje subjekta, sa zakl-
juckom da se identifikacija u filmu odreduje posljedi¢no
odredenjem poloZaja u danoj simboli¢koj strukturi kao

15 Vittorio GALLESE: Before and below ‘theory of mind’: embodied simu-
lation and neural correlates of social cognition, Philosofical Transa-
ctions of Royal Society, 362 (2007), 659-669.

16 Rije¢ je o metonimijskoj sistematizaciji razlicitih dijelova prizora u ja-
sne sadrzajne cjeline. Vidi vise u: Jacques RANCIERE: Filmska fabu-
la, Zagreb: Udruga Bijeli val, 2011.

17 Walter BENJAMIN: L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibili-
ta, Torino: Einaudi, 1966, 43.
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preraspodijeli mjesta u okviru jedne situacije, s tim da se
pitanje poloZaja ili mjesta u filmu dogada u stalnoj prom-
jenjivosti tocke gledanja te cjelokupnom dinamic¢kom
aspektu oblikovanja kadra koji subjekt pokusava razrijesi-
ti.*8U filmu bismo to mogli pretpostaviti za rad s kamerom,
u rezijskoj razradi fabule i tijekom montaznoga postupka.
Pod stalnom prismotrom vlastitog subjekta upletenog u
simboli¢ki sustav slike ¢ini se da je struktura filmskog izla-
ganja savrseni metonimijski model zamjene za figurativnu
strukturu uma. Prijenos osjetnih dojmova tehnikom filma u
simbolicku organizaciju sadrzaja poglavito je efektan kad je
rije¢ o fiziolodkim posljedicama uzbudenosti kao zamjene za
dokaz stvarnog postojanja (vrucina, znojenje, vrtoglavica,
povracanje i sl.). Taj univerzalni karakter filma potvrduje
formalnu vrijednost filmskog izraza i pri tome naglasava
svestranu ulogu metonimije u oblikovnim rjeSenjima kadra,
s kojima se afirmira ideja filma kao umjetnosti te time oza-
konjuje epistemicki u¢inak filma, odnosno doprinos filma
U spoznavanju svijeta oko nas. U tom pogledu pouzdanost
metonimijskog tipa prirodnog zaklju¢ivanja na temelju pre-
ciznog mapiranja emocionalne reakcije stvara pretposta-
vke za nova saznanja i sadrZaje: pouzdanom zamjenom
figure i znacenja za stvarii pojave svijeta profiliramo, odno-
sno metonimijski izostravamo potrebne dijelove sadrzaja,
istitemo najvaznija svojstva kadra istovremenim naci-
nom izraZavanja stvarnih situacija na umjetnicki nacin.
Dakle, aktualizacijom formalnih odlika filmskog uprizore-
nja deSava se prekret filmskog u zbiljsko do mjere pitkog
komunikacijskog zora.

Da bismo pojasnili taj prekret filmskog u zbiljsko, moramo
imati na umu da otvorenost simbolicke strukture filma akti-
vira vrlo Sirok komunikacijski lanac - subjekt je u potrazi
za rjeSenjima, a rjeSenja nisu toliko vidljiva, koliko su aso-
cijativno dostupna (shvatljiva). Upravo u toj nevidljivosti
asocijativnog umreZavanja emocija i znanja, u stalnom
pokusaju odgonetavanja Sto stoji iza vidljivosti dogadaju
se metonimijska i metaforicka profiliranja izazovnih nara-
tivnih kombinacija baziranih na poticanju radoznalosti i
skrivenim znacenjima. Ogledan je primjer tzv. Hitchcockov
suspens, odnosno stalna prisutnost nevidljivog pokretaca
radnje (aktanta), prijetnje. Tehnika filma uvodi nas u skro-
viti plan mentalne akcije na ¢ijem tragu zavedeni subjekt
susrece efekt fikcije, onu prividnu poziciju unutar datih okol-
nosti prema kojima se saznajno odredujemo kao mislec¢a
bi¢a. U tom metonimijskom procjepu izvora svake maste ili,
uopceno, u filmskom Savu, nailazimo na neizmjerni prostor

18 Jacques AUMONT, Alain BERGALA, Michel MARIE, Marc VERNET: Estetika
filma, Beograd: Clio, 2006, 245-248.

afektivnog, empati¢nogiasocijativnog, gdje se jednoznac-
nost sama po sebi iskljucuje i ustupa mjesto polisemiji.*
Savrsen ili prividno savr$en koncept zamjene imaginarnog za
stvarno poznajemo jos od izuma centralne perspektive i nje-
zina nacela simultane ocevidnosti. Vjerodostojna zamjena
realnim izgledom renesansne slike ucinila je onaj presudni
korak k ideji predstave odredivsi perspektivizam za pro-
stor nagovjestaja i eksperimentalnog suoc¢avanja. U tome
se nazire ideja Zive nazoc¢nosti s kojom slika otvara pogledu
neodoljivu dijegeticku strukturu motiva koja pokrece radnju.
Motiv, o kojem je rije¢, ne nalazi se izvan slike, ve¢ je utkan u
njezinu strukturu, u materijal i fizicko svojstvo medija. Zato
moZemo reéi da se na povrsini filmskog ekrana odvija vitalni
proces konceptualizacije nase svijesti u vidu permanentnog
uspostavljanja bitka. U susretu ekranske slike i svijesti pro-
matraca dogadaju se sukobi i poravnanja, praznine se pune
smislom ¢iji smisao u plinovitom stanju ostaje vie¢nom enig-
mom lebde¢em subjektu. Ta se metafizicka konstatacija
odnosi prema prirodi filma i ujedno je osnova za razumije-
vanje kognitivnih procesa percepcije i raznovrsnih nacina
implementacije vlastitih pogleda unutar konstrukcijskih
strategija simbolicke strukture filma.

Nacela uskladivanja percepcije

Oduvijek su realizam, realisti¢ko slikarstvo pa i film
pokusavali predstaviti svijet onakvim kakvim ga vidimo i
osje¢amo u izravnoj percepciji. Bazenov termin 'objektivni
realizam' govori o teZnji da je filmska slika svjedo¢anstvo
¢ulne stvarnosti. Zrcalnost pokretne slike kao i atmosferska
perspektiva u slikarstvu vrlo vjerno prikazuju svijet kakvim
ga vidimo golim okom. Geometrija oka svakako je posta-
vljena prema zakonima do kojih je i Brunelleschi do3ao s
centralnom perspektivom renesansne slike. Upravo je
postavljenost centralne perspektive pokretne slike s pri-
rodnom naseg oka omogudila filmu jedinstveni 'veristicki'
ucinak. U tomu se isti¢e forma realisti¢kog prikaza kao
paradigma izravne percepcije. Ta je paradigma pokrenula
renesansu U talijanskom slikarstvu i dalje se implementi-
rala na cijelu Europu. Budu¢i da nas filmska slika doista
prenosii bliska je iskustvenim stanjima Zivog svijeta, pojava
filma tesko se odvajala od uvijerljivosti jedne takve ideje
veristi¢kog prikaza. Stovise, danasgnja filmska slika opti¢ki
je razvijenija od optike naseg oka pa se pitanja o obliko-
vnim strategijama filma sve vise fokusiraju na pojac¢avanje
psihickih pobuda. Pretvorena kineticka energija ekrana u

19 Pascal BONITZER: Slikarstvo i film, Beograd: Institut za film, 1998, 57.
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psihic¢ku silu postala je svréen model pogleda na objektivnu
stvarnost. U razvojnom periodu uspostavljanja sintakticke
dvojbe i prvih koraka filmske gramatike odnos pokretne
slike i stvarnosti, s obzirom na to da je podreden pripad-
nosti samom predmetu prikazivanja, zaprimio je proble-
matican status metaforicke istine. U nesnalazenju ispred
ekrana ogromni subjekt pogleda velikim je dijelom takvu
sliku podredio doslovnim copy-paste sadrzajima kolektivne
svijesti. Jos je u drugoj polovini 20. stoljeca ¢eski estetic¢ar
Jan Mukarovsky primijetio razliku prema kojoj je noe-
tika slikovnog znaka unijela osobitu zbrku pojavom filma
upravo iz razloga neopreznosti, a i slabosti ranog filma da
nade svoj zakoniti identitet. Nije ga nasao, kako primjecuje
Mukarovsky, ni u stvarnosti kao prostoru iz kojeg ga preu-
zima, ni u teatru kao umjetnosti najblizoj pokretu.

,T0 je bilo u vrijeme kada film jo3 u potpunosti nije vladao
svojim materijalom
i zato je to bilo vise traZenje oslonca nego zakoniti razvoj.”*°

ProtuteZu doslovnom prevodenjuizravne percepcije u filmske
slike moZemo uvidjeti u umjetnickim djelima ¢ija sli¢nost nije
presudna u odredivanju predmetnosti slike ili umjetnickoj
vrijednosti djela. Na primjer, apstraktno slikarstvo ili ekspe-
rimentalni filmovi strukturalistickog tipa ne nalikuju ni na
jedan predmet iz okoline. Prije svega, apstraktno slikarstvo
i eksperimentalni filmovi utemeljeni su na razmisljanjima o
implementaciji poetske inicijative umije¢em likovne i filmske
tehnike. Znatan odmak od puke demonstracijske uporabe
slike u slikarstvu nalazimo u pojmu slikovnosti, a na filmu
U pojmu sineasti¢nosti. lzvodenje sadrZaja u nerazdvojivo-
sti od temeljnih konstitutivnih nacela onoga s ¢ime sadrzaj
biva pojmljiv, u slikarstvu od tocke, linije, plohe i okvira®, a
na filmu to je efikasna uporaba specifi¢nih izrazajnih sred-
stava (plan, rakurs, kretnja kamere, rez i dr.). U slikarstvu
takvi su procesi imanentni tehni¢kom postupku prijenosa
ideje u formu likovne izvedbe (proizvodno majstorstvo)22 dok
se u filmu tek otkrié¢em montazne ,vratolomije” krenulo u
avanturu umjetnicke produkcije.

Procesi uskladivanja filma s nasim mentalnim proce-
sima percipiranja organizacijski su dijalekti¢ni i izmjenjivi
prema kritickom raspoloZenju - poveznice ne registriraju
analogije, ve¢ se dijakronijski odnose prema svojem paru.
Prepoznavanje i estetsko uskladivanje jednog kadra s

20 Jan MUKAROVSKY: Prilog estetici filma, Filmske sveske XV, 4 (1983),
Beograd: Institut za film, 309.

21 Vidivise u: Vasilij KANDINSKI: O duhovnom u umjetnosti, Zagreb: In-
stitut za povijest umjetnosti, 1999.

22 Termin preuzet iz Nikolaj TARABUKIN: Od $tafelaja do masine, Moment,
Casopis za vizualne medije, 5 (1986), Beograd: GRO “Detje novine”.

drugim u drugostupanjskom prijenosu manifestira se u
obliku saznajnih pobuda, psihic¢kih reakcija te tomu adek-
vatnih tjelesnih poriva. Prevodenje takvih zamjena u nama
stvara razumljive vizualne konstrukte, a zasnovano je na
umijecu, povratu u specifi¢nu distribuciju osjeta kao nezao-
bilaznom faktoru umjetnicke majstorije.?3 Drugim rijecima,
uskladena struktura filma podredena je upravo onom men-
talnom ustroju s kojim se izgraduju sinkronijski sklopovi
misljenja, ideja i zaklju¢aka. U zahtjevu za iznalaZenjem
specifi¢ne logike percepcije, koja se upotrebljava u produk-
ciji filma, valja se pribliZiti distribucijskim i organizacijskim
odnosima unutar samog medija filma s kojima se izvode
opazajne intervencije, odnosno sloZeni prijenos filmske
grade u idejne oblike izravne percepcije.

Filmske su slike, kao i sadrZaji kongruentne predstave,
sazdane od niza tehnickih rjesenja, od bazne konstruk-
cije jednostavnih vizualnih naznaka, kontrasta i oblika do
kompleksne semanticke razine figuracije. Stoga, izostav-
ljlanjem interpretacije formalnih aspekata slike narusava
se neizmjerni prostor ¢istog likovnog govora, nijeme i jezi-
kom neprevodive apstraktne sadrZine, tzv. vizualni talog
ili nevidljivi nacrti koji skupno ¢ine ¢vrstu okosnicu slike,
njezino znacenje i smisao izvedbe. Percepcija realisti¢-
nosti pokretne slike, gledano sa strogo formalne strane,
evocirana je stalnom izmjenom grafickih elemenata slike.
Sintagmati¢nost, susljednost i kontigvitetni odnosi jedne
linije s drugom, jednog oblika s drugim, odnos figure i poza-
dine, zamjena punog za praznoiili vidljivo s nevidljivim she-
matski odgovara ljudskoj optici. Bududéi da se percepcija
opozicijskih elemenata ekranske slike, uz vremenski slijed
sli¢ica jedne za drugom, zasniva na razmjestaju svjetlosnog
pritiska na mrezZnici oka, takva slika efektivno podrazava
osnovne uvjete zasnovane na uvjetima izravne percepcije.**
Medutim, doslovnim oponasanjem vidljivosti, u sklonosti
da oko kamere uzimamo zdravo za gotovo, isklju€ili bismo
kljuénu ulogu ekrana, onaj umni dio svake slike s kojim
zapocinje avantura filma i komunikacija znakom.
Perspektiva na projekcijskoj ravni nije posve jednaka
onoj u prirodi, anamorfi¢na je. Ekranska slika zahtijeva

23 Na planu knjizevne proizvodnje, takav povrat u jezik, engleski kriti-
¢ar i knjizevnik David Lodge primjetio je na zajednic¢koj osi homolo-
gije jednostavnih i sloZenih odnosa. Stvaralacki proces knjizevnosti,
tumacti Lodge, ukljuCuje iste distribucijske procese kombinacije i
selekcije, brisanja i zamjene oznaditelja za rijedi, rijeci za znacenje
i znacenje za pojmove te dalje na emocije i rasudivanije - procese koji
se u najvecoj mjeri pripisuju metonimiji. Vidi u: David LODGE: Nacini
modernog pisanja, Zagreb; Nakladni zavod Globus, 1988, 10.

24 S perzistencijom vida (zadrzavanje slike na mreznici oka) phi-fenomen omo-
gucuje da crni prostori izmedu sli¢ice filma ostanu neprimijeceni stvarajuéi
iluziju glatkog kretanja na filmskom platnu (op. a.).
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uskladivanja u ,,pribliznoj” ekvivalenciji fizioloske uskla-
denosti naseg oka. Na primjeru slikarstva, Ernest Gombrich
s pravom konstatira da se razmjeri usporedbe plosne slike i
nase perceptivne slike oka nalaze u pribliznoj ekvivalenciji
mentalnih i fizioloskih procesa pri organizaciji i na¢inu kako
vidimo svijet zbilje.?s Prema Gombrichovu nalazu iluzija sli¢-
nosti koja se postize u slikarstvu ili fotografiji podredena
je nasoj ,uskladenosti” percepcije, tj. selektivnim katego-
rijama nase vizualne percepcije s ¢ime se pobuduju misli
i definiraju odnosi dostatni za prigodno razumijevanje.
S druge strane, postupak percepcije (opazanja) sastoji se
od jos nedefiniranog broja odjeljivanja i slaganja vizualnih
podraZaja prema zakonitostima nasih urodenih mental-
nih funkcija i kognitivnih operacija ujednacenja (matc-
hing), konstantnosti oblika, prilagodavanja, shematiziranja
i posebice rezultiraju¢om funkcijom ocekivanja koja se ¢ini
najpogodnijom za razumijevanje Sirine metonimije slike te,
ujedno, vrlo je bliska psihi¢kim procesima koji poticu fizio-
loske reakcije tijela.

Fizioloski tijelo reagira na odnose kao $to bi to mogli biti
razlikovni odnosi svijetlog od tamnog, mekog od tvrdog,
plinovitog od tekuéeg, hladnog od toplog, neugodnog od
ugodnog, vidljivog od nevidljivog, punog od praznog, zakri-
vljenog od ravnog i sl. Da bi se uvjetom opstanka tijelo moglo
podesiti prema nastalim prilikama ono se u okviru realnih
odnosa prilagodava situaciji ,zapazajuci odnose svijest
registrira tendencije” te, ujedno, stvara normativna mijerila
percepcije.?” Proporcionalno, uskladivanije i dovodenije slike
do jasne simetrije izmedu izgleda i sadrZaja slijedi ritam i
postupak nasih osnovnih fizioloskih funkcija u susretu s
informacijama vizualne percepcije s kojima se sluZzimo u sva-
kidasnjem opazanju i znac¢enjskom tumacenju pojava svi-
jeta. Neposredna reakcija u doZivljaju videnja, tvrde psiholozi
percepcije, sastoji se od kratkog Soka i razdoblja prilagodbe
za koje mehanizam postoji u nama. To mogu biti prilagodbe
na svjetlosne uvjete ili perspektivna iskrivljenja (anamor-
foza), nagla montazna skracenja ili elipti¢na povezivanja
jednostavnih i vremenskih distancija, kao $to se i um prila-
godava neocekivanim situacijama videnim iz drugog ugla ili s
pozicije nepristranog promatraca. Na filmu slu¢ajevi neizvje-
snih dramaturskih obrata rezultiraju napetim istrazivanjem
naseg subjekta u stalnom nasluéivanju onog 5to slijedi ili
da spomenemo psihicke otklone od normalnih stanja koji

25 E.H.GOMBRICH: Umetnost i iluzija, Beograd: Nolit, 1984, 47.

26 Ako se priklonimo Arnheimovoj tezi o vizualnoj percepciji kao medi-
ju misli prvog reda susret s filmskom slikom, gotovo je usporedan s
izravnom percepcijom. Vide vidjeti u: Rudolf ARNHEIM, Umetnost
filma, Beograd: Nolit, 1962.

27 E.H.GOMBRICH: Umetnost i iluzija, 10.

Ssu U umijetnost unijeli jedan novi svijet saznanja, a koje film
tako vjesto prenosi u obliku neizvjesnosti sukoba, intrigi i,
konacno, u narativne protokole filmske fabule. Da ponovimo,
u recenim filmovima suspencea masta promatraca stalno je
zavedena prisutnoscu nevidljivog aktanta i njegovih nasilnih
namijera ugroze. Ne vidimo ga, ali osje¢amo snagu njegove
prisutnosti u svim fazama filma.

Razmisljanje o povezanostiisusljednosti vizualnih signala s
mentalnim procesima i onima fizioloske naravi u empirijskoj
se psihologiji o¢ituju na ravni metonimijski uskladenog neu-
roanatomskog prijenosa osjetnih informacija u tijelu ¢ov-
jeka.?® Fizioloske reakcije na vizualne efekte ekrana slijede
neuroanatomsku trasu mozga djelujuéi na nase emocijeiu
krajnjem sluc¢aju formiraju nase poimanije, tj. mijenjaju svi-
jest o stvarima svijeta. Ovdje je rije¢ o temeljnim nacelima
rada i funkcioniranja percepcije u okviru selektivnih procesa
nase psihofizike. Vise od analogije kolektivne svijesti, nase
uobrazilje, kulture i vjerovanja u postojec¢i model komunika-
cije, pokretnu sliku i film treba istraZiti u samom izvoru poja-
vnosti, u materijalu njezina postojanja. Neobi¢nost filma da
nam na nadasve prihvatljiv nacin sugerira pojave svijeta
necemo prepustiti slu¢aju jer su izvorni modeli percepcije
zasnovani na selektivnim i ograni¢enim kategorijama nase
vizualne percepcije, pa se time u temelju umjetnicke proiz-
vodnje nalaZe osvjestavanije takvih prirodnih ograni¢enja
neograni¢enom uporabom njihovih odnosa s ciljem posti-
zanja Sire slike od one zaprimljene pojedina¢nim osjetilom
takozvane retinalne slike svijeta.

Prevrat s optickog u hapticko - preobrazaj stvarnosti

Opcinjavajuca priroda filmske slike uvlaci pogled u pro-
strani psihicki svijet neposrednog iskustva. Prikladno sred-
stvo (medij) za najrazli¢itija metaforiziranja po svim osima
egzistencije film je pruZio entuzijastima moguénost prije-
nosa neogranic¢enog broja kombinacija misli u slike filma.
Film je izgraden od intenzivnih vizualnih efekata guste emo-
cionalne nabijenosti gdje razlika imaginarnog od stvarnog
nestaje u trenutku potpune suZivljenosti (,kad stvarno
postane imaginarno, a imaginarno stvarno”).? Ta suklad-
nost optike filma i naseg oka odlikuje se visokim stupnjem
podudarnosti pred kojim ostajemo nijemi i zateceni Zivo-
$c¢u tih slika. Ekranska slika seze duboko u slijepo polje, u
fenomen taktilnosti filma, fenomen koji oZivotvoruje film.

28 Alexander M. RAPP, Michael ERB, Wolfgang GRODD, Mathias BAR-
THELD, Katja MARKET, Neural correlates of metonymy resolution,
Brain and Language, 119/3 (2011.), 196-205.

29 Albert LAFFAY: Logika filma, Beograd: Institut za film, 1971, 107.
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Metafora FILM JE ZIVOT ne izgleda lazna. Premda pre-
uveli¢ana, zorno nam govori o uc¢inku filma na nasu svi-
jest. U prodoru do niZih razina svijesti, ondje gdje se nalazi
izvoriSte najraznovrsnijih imaginarnih struktura, za koje se
vezuje i s kojima je povezan kompleksni skopicki registar, a
s njime i konceptualni ustroj uma, nastaje mastovita umjet-
ni¢ka praksa oblikovanja simulakri¢nih figura, raznovrsnih
izvedba prapovijesnih nacrta, narativnih strategija i ekspe-
rimenata vidljivosti.3® Nevidljiva i neizvjesna putanja hap-
tickih evokacija dodiruje neke od najskrivenijih kutaka nase
svijesti. Povezujemo ih s primarnim i sekundarnim emo-
cijama, afekcijama i njima pripadnim mentalnim slikama.
Asocijacije izazvane filmom seZu duboko u neuroanato-
miju mozga, i dalje nas vode u susret sa stvarnim, osjetnim
dozZivljajem filmskog sadrZaja. Osim geometrijske perspek-
tive i njezine opticke sli¢nosti koju jednostavno ,,ne moZzemo
ne prepoznati”, imaginarna perspektiva ukupnih haptickih
utisaka preplavljuje svijest osjetnim reakcijama na videno.
U osvjedoceniju sliénosti sa stvarnim film nas nedvojbeno
privlaci svojim dojmom imaginarnog na ¢emu se, medu osta-
lim, temelji njegov deluzijski aspekt.3*Poput ogledala u kojem
Lacan promatra zacetke imaginarnog registra i stvaranja
psiholoske veze Covjeka i svijeta, slika nije nastala u teznji
da se stvori iluzija ¢vrstih i uzajamno povezanih predmeta.
Ono drugo 5to se otkriva gledanjem filma, naglasava Laffay,
nije samo udvajanje stvarnosti ili nastojanje da se $to pro-
tumaci vec¢ da se utjelovi u prostoru osjetilnog, u uvjerljivu
oblikovanju svijesti o videnom.32 U studiji Laure Marks hap-
ticka i opticka percepcija jednakomjerno su zastupljene na
planu slikarstva i na planu filmske umjetnosti:

.Dok opticka percepcija daje prednost reprezentacijskoj
ovlasti slike, hapticka percepcija ovlas¢uje materijalnu pri-
sutnost slike. Crtanje iz drugih oblika osjetnog iskustva,
prvenstveno dodirne kinestezije, hapticka vizualnost uklju-
Cuje tijelo vise nego je to slucaj s optickom vizualnoscu.”33

30 Usp. Henri BERGSON: Materija i memorija: ogled o odnosu tela i duha,
Beograd: Izdavacka knjizarnica Gece Kona, 1927; A. LAFFAY: Logika
filma, Beograd: Institut za film, 1971; Gilles DELEUZE: Film 1: Slika -
pokret, Zagreb: Udruga Bijeli val, 2010.

31 Zarazliku od Gombricha i mnogih teoreti¢ara umjetnosti, koji su za op€injavajuci
karakter slike upotrebljavali termin iluzija, Jurif Lotman upotrebljava drugi,
srodni termin deluzija. U Lotmanovu objasnjenju radi se, naime, o tome
da v iluziji ne vladamo sobom jer apsolutno nismo u stanju procjenjivati
opcinjavajuce stanje u kojem se nalazimo, a u stanju smo deluzije preva-
reni, izigrani, ali u svakom slucaju kriticki stabilni i svjesni. S druge stra-
ne, u stanju iluzije ne moZze se doci do potrebnog stupnja kontemplacije
koji je neophodan za osjecaj razlike izmedu filma i naseg stanja mirova-
nja. Usp. Jurij LOTMAN: Semiotika filma, Beograd: Institut za film, 1976.

32 A.LAFFAY: Logika filma, Beograd: Institut za film, 1971, 107.

33 Laura MARKS: The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment,
and the Senses, Durham and London: Duke University Press, 2000, 163.

Taj metonimijski proces uspostavljanja kanala izmedu
reprezentacijske ovlasti i materijalnog prisustva naseg
osjetnog iskustva kao prevrat s opti¢kog u hapti¢ko opa-
Zanje Benjamin nalazi u zahtjevu taktilnosti.34 Taktilno
opazanje u filmu kontemplativni je ¢in iznikao iz ukupno-
sti perceptivnih dojmova, odnosno proizvedenih ¢ulnih
dojmova dostatnih za pobudivanje emocionalne reakcije.
Od Benjaminove znamenite kritike o utjecaju hapti¢nosti
filma na svijest promatraca, pitanja o retorici i plasti¢nosti
filmskog materijala ¢esto su bila usporediva s radom ljud-
skog uma. Skovani pojam fotogenije, koji je osmislio Jan
Epstein, dolazi iz shvac¢anja filma kao misleéeg stroja ili
inteligentnog aparata koji posjeduje originalno misljenje.
Da bi se promatra¢ uopc¢e mogao suZivjeti sa situacijom
na filmu, nuzno je da prizor na slici pobudi njegove meha-
nizme opazanja i otvori mnemonicki prostor kao Pandorinu
kutiju: ,Trideset i Sest razli¢itih vremena i dvadeset vrsta
prostora” Epstein je saZeo u jedinicu vremena.3s Promatrac
je jednostavno uhvacen u hapticku mrezu dodirnih slaga-
lica svijesti jer je film stvarnost koja sanja Zivot u slikama.
»Percepcija raspolaze prostorom u istoj mjeri u kojoj akcija
raspolaze vremenom®”, navodi Deleuze Bergsonove rijeci i
dodaje da ,postojii meduprostor. Afekcija. (...) Ona je podu-
daranje subjekta i objekta, ili na¢in na koji subjekt percipira
samog sebe, ili se radije doZivljava i osjeca 'iznutra’"3¢ To
je razdjelni trenutak dvostrukosti istog.

Zamjena filma za stvarnost u vremensko-prostornom
rakordu kadrova neodoljivo privladi pozornost instantnim
poistovjecenjem sa sadrZzajem i osjetnim razlikovanjem
predstavljenih entiteta. Reakcije su na simulakri¢nost filma
spontaneiintuitivhe. Ne mozemo ih kontrolirati, koliko nad-
gledatii eventualno obaviti procjenu. Prvi filmski zapisi jed-
nostavno su racunali na taj magijski efekt pokretne slike ni
ne sluteci buducnost filma kao umjetnosti.

Oslobadanje mehanizma imaginacije film ostvaruje u koor-
dinaciji s brzinom misli. Upravo postavljena brzina ritmic-
kog nizanja fotograma u realnom vremenu (24 sli¢ice u
sekundi) nalaZe se za najucinkovitiji efekt na ljudsku svi-
jest. Pouzdanost automatskog uredaja, kinetoskopa, da

34 Walter BENJAMIN: L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilita,
Torino: Einaudi, 1966, 43.

35 Cit. prema: Jacques AUMONT: Estetika filma, Beograd: Clio, 2006, 38.
Opsirniji pregled Epsteinove teorije filma vidi u: Jean EPSTEIN: In-
teligencija jednog mehanizma, Davolji film, Filmske sveske (1976),
Casopis za teoriju filma i filmologiju, Beograd: Institut za film, 313-
417.Takoder u: Jacques RANCIERE: Filmska fabula, Zagreb: Udruga
"Bijeli val”, 2011.

36 Gilles DELEUZE: Film 1: slika-pokret, 90. Valja napomenuti da je De-
leuzeu pojam fotogenije klju¢no uporiste za kasniju teorijsku raspra-
VU o intervalu na kojoj se zasniva Slika-vrijeme (op. a.).
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proizvodi , Zive slike u energiji svog stvaranja” Jules Marey
nije razlikovao od slika s kojima se susre¢e mozak u izrav-
noj percepciji.3’

Premda oko ima $iri i opticki bliZi vizualni plan s nezamje-
njivom mjerom dozivljaja prostorne dubine, na filmu je ta
slika doZivljajno ne manje stvarna i uzbudujuca, ponekad
¢ak i viSe od njezina antenata u prirodi. Znanost ju je, na
primjer, uzela zdravo za gotovo jer je fotografiji odavno pri-
znata antropometrijska to¢nost njezine zrcalnosti. Suoceni
sidenti¢nom kopijom svojeg oka, jednom vrstom savrSene
zamjene za stvarnost, o kojoj ni onodobni autori nisu znali
§to se sve i kako moZe njome napraviti. Velik subjekt Siro-
kog plana horizontalnog o¢ista, fasciniran Zivos¢u tih slika
nije se snasao u materijalu plosne slike. Zbunjujuci karak-
ter filmske slike i danas je prijepor za studente filmskih
akademija, poglavito u zadatku predstavljanja Zivog svi-
jeta ljudi. Zato Benjamin naglasava da neumoljivo niza-
nje slika remeti tijek misli i postavlja nove uvjete doZivljaja.
Automatizam strojnog rada filmske role ne dopusta , misliti
$to se hoce". To remecenje misli, koje Benjamin citira na
osnovi navoda Duhamela, nastaje u prevratu s opti¢kog u
hapticko.3 Za Therese Giraud ucinak je prevrata uvjet da
se djelatna misao preoblikuje u kontemplativni doZivljaj:

#(...) stvara se postupno, korak po korak, upravo u dodiru
s transformacijama koje pripadaju eksperimentalnoj igri,
misao postaje eksperimentalna misao, gdje osje¢ajno nije
vise suprostavljeno shvatljivom, niti je eksperiment supro-
stavljen razumu."3?

lluzija pokreta u filmu, da pojasnimo, proizvod je nase ima-
ginacije koji se dogada u intervalu izmedu dvaju fotograma
(vidi Sliku 1). Fotogrami jesu stati¢ne snimke, a pokret se
kompnezira u umu neovisno o nasoj volji. Sinkrono brzini
pokretne slike (usporedno nizanje fotograma) pokrecu se
mehanizmiimaginacije. ,Te divne dinamicke putanje”, kako
je Marey nazvao kretanje tijela u kadru, fascinantne su
pojave filmske mimikrije.4° Registraciju traga tih pojava um
projicira kao pokret i vrijeme.4* U intervalu aktivirana hap-
ticka percepcija mrezno se razdjeljuje unutar sloZzenog pod-
ruc¢ja memorije: emocija, iskustva i znacenja. (Vidi Sliku 1)

37 Ibid., 43.

38 Usp. W. BENJAMIN: L’'opera d'arte nell’epoca della sua riproducibilita,
Torino: Einaudi, 1966, 43.

39 Therese GIRAUD: Film i tehnologija, Beograd: Clio, 2003. 35.

40 Ibid.

41 Danas se ovaj opticki efekt promatra u sklopu phi-efekta (op. a.).

HAPTICKA PERCEPCIJA

dodir sluh njuh okus
\

VREMENOST PRIKAZA

PRIKAZANO VRIJEME

Slika 1. Shema opticke vidljivosti i hapticke projekcije pokreta

Dozivljaj pokreta u umu izmedu dviju stati¢nih sli¢ica filma
sredisnja je tema vecine kognitivnih teorija o percepciji vre-
mena. U psihologiji se vrijeme opaZanja intervala odvija
prema tzv. kognitivhom satu, viemenskom rasporedu unu-
tarnjih mentalnih dogadaja. U istom periodu osjec¢aj traja-
nja vremena ovisi o promjenama emocionalnog podrazaja.
Fenomen iluzije ispunjenog trajanja govori o perceptivnim
promjenama koje se dogadaju pri ve¢em broju interval,
bilo da se ticu osjecaja produzenog vremenskog trajanja ili
povisenog intenziteta doZivljaja. Gledanjem filma otprilike
polovinu smo prespavali. Laura Mulvey poetski je zaklju¢ila:
,Death 24/x a Second.”+?

Sadrzaji vidljivog predodredeni su, dakle, kompleksnoj rea-
kciji uma na vitalne strukture vidljivosti, $to je u poimanju
filma implicite podredeno tehnologiji percepcije, ideji s
kojom Benjamin navijeSta novo doba slike. Rije¢ je o ulozi
kineti¢nosti filma i susretu s apercepcijom (omogucena je
novim tehnic¢kim sredstvom, kinematografom) ¢ija uloga
u Zivotu postaje doslovno nezamijenjiva. To, da slika bez
obzira mislili pri tomu na sliku ru¢ne ili mehanicke izrade
nalazi svoj osnovni izvor u svijetu neposredne vidljivosti,
premijesta se u polje imaginacije, gledanju i sagledavanju
opaZljivih svojstava oznake, ¢ime se izgraduje ciljna men-
talna slika. U radikalnijem skretanju u prostor strukture
ekranske projekcije eksperimentalni film zalazi u svijet ¢is-
tih slika bez uporista u realnosti.«3

Slijededi likovne prakse s pocetka 2o0. stolje¢a, njemacki
umjetnik Hans Richter stvara seriju filmova pod nazivom

42 Odnosi se na istoimenu studiju Laure Mulvey iz 2006.g. s naslovom
Death 24/x s Second: Stillness and the Moving Images, London: Re-
action Books Ltd.

43 Radi se o apstraktnim filmovima jake formalne uredenosti s teZznjom
oslobadanja od fabule i svakog prepoznatljivog sadrzaja. Sadrzaji
stvoreni iz odnosa medu elementima filma poti¢u misljenje i stvaraju
zasebne mentalne predstave. Estetska ambicija apstraktnog filma,
kako navodi Peterli¢, jest stvoriti film neovisan o prepoznatljivoj fi-
zitkoj realnosti. Vidi vise u: https://filmska.lzmk.hr/clanak/apstrak-
tni-film (pristup 13. 9. 2025.)
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Rhythmus. Na razini permanentne dekonstrukcije eleme-
nata ekranske slike perceptivna pravila izravne percepcije
Richter preoblikuje u logiku filma slike. Predmetna raspoz-
natljivost vizualnih sadrZaja odredena je oznacivanjem
medupredmetnih odnosa. U jednostavnim animacijskim
prikazima razaznajemo primarne ucinke plo3nosti ekran-
ske slike na percepciju dubine. Ritmi¢kom preraspodjelom
veli¢ina i svjetlosnih zona kretnja figure kvadrata unutar
kvadratnog okvira filmskog plana (figura/pozadina) odvija
se u pokretu cijelom Sirinom ekrana. Dojam je dubine
nedjeljiv od opaZanja geometrije gibanja naprijed-nazad,
lijevo-desno, gore-dolje. U prijenosu znaéenjskog smisla
taj elementarni projekcijski u¢inak preklapanja plohe kva-
drata unutar zadanog polja filmskog ekrana stvara pretpo-
stavke za doZivljaj dubinskog osjecaja prostornosti brzim
razmjestanjem figure kvadrata u svim smjerovima: po
visini, $irini i dubini. Ovdje se pojam dubine zbliZuje s odno-
som vremensko-prostornog sinkroniciteta figure/pozadine,
odnosno sa kljuénom raspoznatljivosti gibanja figure kva-
drata unutar prostora filmskog kadra. S obzirom na ritmicku
brzinu premjestanja (gibanja) svih parametara oznacenog
kvadrata dojam dubine postaje vremenski oblik. Rezultat je
imaginaran doZivljaj takve akcije u prijenosu znacenjskog
smisla plosne slike, odnosno njezine imaginarne dubine.

Premjestanje zakona gledanja Zivog svijeta u logiku filmske
slike odvija se na razini permanentne dekonstrukcije eleme-
nata ekranske slike. Predmetna raspoznatljivost vizualnih
sadrZaja odredena je oznacivanjem medupredmetnih odnosa.
Predmet naslici, dakle, ne reflektira sebe, nego nasu svijesto
njemu. Njegova pokrenutost zamjetna je jedino u imaginaciji,
u nevidljivosti crnih proreza - u prostoru filmskog Sava. Na fil-
mskoj slici predmeti su razli¢iti od onog $to su po sebi u prirodi.
Predmetna znacenja na filmu nase su procjene na temelju
iskustva i znanja o njima. Laffay tvrdi da s odredene tocke
promatranja jabuku moZe zamijeniti krug. Premda znamo da
krug nije jabuka ta je metonimija moguca jedino ako razliku
od kruga do jabuke ispunjava neka logika utemeljena na
iskustvu prema kojem smo stvorili svijest o predmetu jabuke.
Iskustvo oblosti, naime, proizlazi iz kognitivne domene iste-
sanog pogleda, tj. metonimijskih domena dodirnih senzacija
nasih ruku i op¢eg znanja o sferi¢nosti stvari. U simbolickom
znacenju oblost, krug i spirala posjeduju filozofsku konotaciju
zamjene KRUGA ZA ZIVOT koji je jabuka preuzela na sebe.
Guljenje jabuke u performansu Josepha Beuysa, indikativan
je primjer procesa shvac¢anja, odnosno nacina na koji predmeti
postizu visak znacenja: kruznim zasijecanjem kore jabuke iz
oblosti nastaje spirala. U Dovzenkovu filmu Arsenal iz 1928.
godine krajolici postaju geometrijska tijela sovjetskog kolhoza.
Geometrija kadra sukladna je stroju, stroj zamjenjuje ruke jer

je brzii efikasniji, pa se geometrija polja u komunisti¢kom pro-
gramu egzistencijalne sigurnosti i srece metonimijski odnosi
prema metafori STROJ JE NAPREDAK.

Umijecem prikazivanja simulakri¢ne stvarnosti otklonom od
te stvarnosti gledatelji su jednostavno ,pecali” op¢injuju¢u
sliénost mehanickog dispozitiva s predmetom snimanja izvan
filma. Po pitanju visedimenzionalnog otklona, koji se odvija u
paradoksalnom preklapanju zbilje s pokretnom slikom, pojam
ogledalnosti povlaci za sobom psihicke manifestacije, pa je
trebalo u to preklapanije unijeti subjektivan doZivljaj stvarn-
osti kao stvarni predmet slike. Taj novouocéeni motivacijski
faktor bio je zahtjevom svakog stvaralackog procesa te je
uskoro postao popristem razvoja nove teorije filma. Temeljno
pitanje odredenja predmeta filmske slike zato se nije moglo
usmieritiizvan same slike, u metaforickim meditacijama opo-
nasanja poznatog svijeta stabilnim oznaciteljima (doslovnim
usporedivanjem, dupliciranjem, analogijom), nego sa svijetom
imaginarnog, Cije dosege tek treba razotkriti. Aktivacijom unu-
trasnje zbilje, odnosno pokrenutosti prisutne hapticke sile, za
oko to su nevidljivi pozadinski procesi percepcije na kojoj leZi
i U kojoj se odvija manifestna pojavnost stvari Zivog svijeta.
Opazanje, a ne gledanje, pocetni je uvid u dramaturgiju slike
jer je upravo slika nastala u pokusajima vizualizacije nacrtnih
tehnika koje predmeti sadrzZe u sebi. Postavljanje tih nevidlji-
vih pozadina predmeta u predniji plan dovelo je do toga da se
prepoznavanjem tih slika mijenjao i status zbiljskog.
Konacan prijelaz s pokretne slike na strukturirani formativni
oblik filma kakav poznajemo danas zahtijevao je da se pre-
dmetni odnosi izvan slike pronadu u samoj slici, u bliskosti s
perceptivnim funkcijama uma - u postupku osvjestavanja
ekranske projekcije gdje se, zapravo, odrazavanje stvarnosti
odvija profiliranjem materijala filma u logiku sintakse. Drugim
rije¢ima, umjesto ogledalne varke uvodi se visedimenzionalno
kristali¢no proZimanije raznih perceptivnih uporista interesa
kako bi se, zapravo, tako subjektivna svijest promatraca pokre-
nula, i U istom, odmjeravala sa zakonima izravne percepcije.*

44 Rijet je o specificnom stanju filmske slike u kojem se sjedinjuju stanje
stvarnog i virtualnog. Pojam kristal-slika prvi put koristi Gilles Deleu-
ze u knijizi Film 2: Slika-vrijeme, Udruga Bijeli val, Zagreb, 2012. Dele-
uze koristi metaforu kristala jer on ima vise ploha. Unutar takve slike,
vrijeme se ne krece linearno (naprijed-natrag), ve¢ se grana. Vidimo
razli¢ite slojeve vremena (proslost, sada3njost, snove, sjecanja) isto-
vremeno prisutne u jednom “kristalnom” trenutku.
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Summary

Film and the Space of the Invisible (A Metonymy of Film)

Given the proximity of the problematic horizon of film to our power of
vision (perceptual consciousness), the high degree of perceptual iden-
tification of the film image and our direct perception allows the imag-
inary potential of film to be truly exchanged for real things. However,
no matter how much this “replacement” is evidenced by recognition
(because we cannot avoid recognizing figures on the screen), the fact
is that the degree of perceptual identification depends on a series of
imperceptible differences of the formal type of the media nature of the
film. The effect of the formal ‘interference’ of film punctuation goes
beyond the awareness of the deception of the eye. It is a question of
the specific effects of the processing of film material and the master-
ful handling of formal procedures whose effect on the quality of film
projection has been determined by the creative interest of filmmak-
ers from all categories. These, to the eye, imperceptible transforma-
tions of the film material into high-quality information data of reality
potentiate the effect of sensory reception and, apparently, affect the
emotional coexistence of the observer. The introspective effect of film
indirectinteraction with the visual, sensory, and psychological nature
of humanity is relationally connected with the quantity and quality of
emotional reflection as a credible trace of reality. Although in the the-
ory and practice of film, issues related to the impression of reality and
the cinematic effect of film are somewhat neglected to the detriment
of endless discussions about content, it should be taken into account
that the aesthetics of film are primarily made up of various technical
adjustments to the quality of the image, including the shortening,
countless interruption, and formal disproportion of duration that we do
not normally encounter in direct perception (or at least are not aware
of them). In essence, the tactics of adjusting dramatic actions (tuning
an emotional impression and fine-tuning a theme) affect the intellec-
tual and emotional reception of film. The narrowed plan of visibility,
the inanimateness of the figures (two-dimensionality), and the rather
impersonal perspectival designs of the symbolic order of film (they are
carefully structured) have the ability to activate our perceptual mech-
anisms and cognitive processes to the extent of identification and, at
once, incredible closeness with the heterogeneous nature of our visual
perception. This is a metonymic effect of the formal organization of
film on the quality of perception, which, in the simultaneous viewing
of objects in the image, allows the gaze itself to see more and more
deeply than what is shown. More precisely, it is a certain transfer of
meaning or a type of tropism of the image, or rather, they are tactics
of the poetic representation of fictional content in a cinematic manner,
a type and artistic intention of making reality present.

KEYWORDS: film metonymy, the invisible, film perception, cin-
ematic realism, haptic visuality



