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Sazetak

Kljuéne rijedi: film, medij, filozofsko misljenje, filozofija filma, filmska filozofija, pokretne
slike, analogija, mentalni procesi, interpretacija, znacenje, intencija autora, spoznajna

funkcija, edukativna funkcija, filozofska funkcija, filozofiranje.

Da bi se film s opravdanjem pojmio kao medij filozofskog misljenja, potrebno je
odrediti Sto je film, propitati moze li film biti medij, tj. prenositelj misljenja u opéenitom
smislu te, potom, moze li film kao medij mi$ljenja prenositi filozofsko misljenje. Stoga je,
pored uvoda i zakljucka, tijelo ovog rada podijeljeno u tri temeljna dijela: ,,Ontolosko
odredenje filma*, ,,Film kao medij misljenja®, ,,Film i filozofija“. Prva dva dijela mogu se
svrstati u tradicionalnu filozofiju filma, gdje je film u zaristu paZznje kao predmet istrazivanja,
a zadnji dio se ti¢e suvremenih rasprava o ,,filmskoj filozofiji®, tj. filozofskim mogu¢nostima
samog filma. To implicira pretpostavku da je filozofija filma kao propitivanje medija filma

osnova za daljnju raspravu o filozofskim moguénostima filma, odnosno ,,filmu kao filozofiji*.

U prvom dijelu rada, koji se ti¢e odredenja filma, postojanje filma se promatra u
nuznoj relaciji prema znanstvenom i tehnoloSkom razvoju te sustavu za prikazivanje i
fizickom mediju kao nositelju informacija. Kao §to je ve¢ Noél Carroll pokazao, film ne
posjeduje jedan jedinstveni fizicki medij specificne svrhe te su tijekom povijesti filmske
teorije pokusaji odredenja filma putem ,,medijskih posebnosti* i ,,medijskog esencijalizma‘
bili neuspjesni. Medutim, s obzirom da se ¢ini kako je teorijska stajalista nekih klasi¢nih
filmskih teoreti¢ara poput Miinsterberga i Arnheima predstavio nepotpuno i hermeneuticki
neadekvatno, kritika je usmjerena na Carrollove prikaze njihovih stajalista. Posebna pozornost
usmjerena je na razmatranje PeterliCeve esencijalisticke definicije filma kao fotografskog i
fonografskog zapisa izvanjskog svijeta, koja se nakon analize pokazala teorijski neodrzivom,
potom na uvijerljivosti realistiCkog stajaliSta u pogledu kretanja na filmu te primjerenosti
izraza ,,pokretne slike* kao opcenitog pojma u filmskoj teoriji koji obuhvaca filmove, video i
raCunalna umjetnicka djela. Argumentira se protiv realizma a u prilog iluzijskoj teoriji
objasnjenja filmskog kretanja. lzraz ,,pokretne slike” odbacuje se kao neadekvatan i
zbunjujuéi. Film se u osnovi odreduje kao sukcesivno nizanje stati¢nih slika na ekranu
kontingentno popra¢eno zvukom koje moze prenositi znacenje. Ova slaba odredba uc¢vrséuje

se dodatnim kriterijima razlikovanja. Razmatraju se, takoder, i kriteriji odredenja osnovnih



filmskih rodova, igranog, dokumentarnog i eksperimentalnog. Kraj prvog dijela ti¢e se na¢ina

postojanja filma, autenti¢nosti filmskog zapisa i autenti¢nosti prikazanog filma.

Drugi dio rada podijeljen je u tri manja dijela. U prvom dijelu, koji je povijesnog
karaktera, ukratko se prikazuju neke osnovne ideje o vezama filma s umom, procesom
misljenja i snovima. U nacelu kronoloskim redom, prikazana su relevantna misljenja nekoliko
klju¢nih teoretiCara filma poput Hugoa Miinsterberga, Sergeja Ejzenstejna, Jeana Epsteina,
Gillesa Deleuzea i Daniela Framptona. Drugi dio kriticki propituje valjanost nekih glavnih
tvrdnji iznesenih u prethodnom povijesnom dijelu. Raspravlja se jesu li neki formalni
elementi oblikovanja filma i tehnicki postupci analogni mentalnim procesima, je li film
analogan umu, odnos filma i procesa misljenja, moze li se re¢i da je film inteligentni stroj ili
filmski um koji posjeduje jedinstvenu vrstu misljenja te je li film analogan snu. Zbog velikog
broja disanalogija, tvrdi se da film u nemetaforickom ili nefigurativnom smislu nije analogan
procesu mis$ljenja, umu ili snu te da razmatranim analogijama nedostaje objasnjavalacka
snaga da bi bile teorijski relevantne. Isto tako, argumentira se protiv stajalista da su neki
elementi oblikovanja i1 tehniCki postupci analogni mentalnim procesima te protiv stajaliSta
poput Framptonova da film posjeduje vlastitu, jedinstvenu vrstu uma i misljenja. Medutim,
iako se odbacuju u teorijskom smislu zbog slabe objasnjavalacke moci fenomena filma,
ostavljen je prostor za upotrebu analogija s mentalnim procesima u kritickim osvrtima. U
trecem dijelu drugog dijela rada tvrdi se da iako film nije medij u kojemu se dogada misljenje
I nije analogan mentalnim procesima, moze funkcionirati kao medij misljenja na nacin da
posreduje misljenje putem slika i zvukova, reprezentira ili simulira mentalne sadrZaje te
prenosi stilski i tematski oblikovana znacenja. Kljuéno je da autori filma konstruiraju film na
takav na¢in da mozemo aproksimativno konstruirati namjeravana znafenja 1 misljenje na
temelju prikazanog djela, adekvatnim razumijevanjem i interpretacijom te posStujuc¢i nacela

objektivnosti i racionalnosti.

Tre¢i dio rada razmatra veze izmedu filma 1 filozofije. Prvo se propituje odrzivost
ekstremno skeptickog stajalista da je zapadna filozofija ve¢ u svome temelju definirana protiv
filma koji se poima kao spoznajno i edukativno nevrijedan. Takvo stajaliS§te pociva na
nekritickom ¢itanju Platonova poimanja umjetnosti a moze se povezati i s hegelovskim
proglasenjem umjetnosti kao proslosti, koja je izgubila mo¢ ozbiljenja istine i prestala biti
najvisa potreba duha, te heideggerovskim prigovorom filmu da nije u moguc¢nosti tematizirati

ono skriveno, misteriozno bitka. Nakon argumentacije u prilog epistemoloskoj, edukativnoj 1



kultiviraju¢oj funkciji umjetnosti, na osnovi detaljne kriticke analize kratkog igranog filma
Nestajanje pokazuje se na koji nacin film moze biti i filozofski relevantan te tako prenositi
filozofsko misljenje. Naposljetku, propituje se na koje sve nacine film moze biti medij
filozofskog misljenja, odnosno ,(filozofirati“. Budu¢i da prema konsenzusu teoretiCara
dokumentarni filmovi mogu imati filozofsku funkciju, rasprava je posebno usmjerena na
igrane i eksperimentalne. Poput mnogih suvremenih filozofa filma, tvrdi se da film, bez
pomoci eksplicitno izrazene filozofije u audio-vizualnoj formi, moze postaviti filozofsko
pitanje i opovrgnuti neku navodno nuzno istinitu tvrdnju, ilustrirati filozofski problem,
prikazati misaoni eksperiment te tako prenositi filozofske ideje. Medutim, ako zelimo izbjeéi
prigovore nametanja znacenja i paralelizma, naglasava se da je pri prosudbi je li film ili neki
njegov dio koristen za odredenu filozofsku svrhu od bitne vaznosti uzeti u obzir intencije

autora i utemeljiti prosudbu u izvanfilmskoj i unutarfilmskoj dokaznoj gradi.

Na kraju, u zakljucku, tvrdi se da film moze funkcionirati i kao medij filozofskog
miSljenja ako autor ima namjeru izraziti filozofsko misljenje putem filmskog medija. No,
ukazuje se na opasnost od parcijalnog vrjednovanja eksperimentalnog i igranog filma te se
predlaze holisticki pristup filmovima za koje sa sigurnoséu nije moguce utvrditi filozofske

intencije.



Abstract

Key words: film, philosophical thought, philosophy of film, cinematic philosophy, moving
images, analogy, mental processes, interpretation, meaning, author's intention,

epistemological function, educative function, philosophical function, philosophizing.

In order to justifiably conceptualize film as a medium of philosophical thought, it is
necessary to determine what the film is, examine whether a film can be a medium, i.e.
conveyor of thought in general sense, and, subsequently, whether the film as a medium of
thought can convey a philosophical thought. Therefore, apart from the introduction and
conclusion, the body of this paper is divided into three fundamental parts: ,,Ontological
definition of film*, ,Film as a medium of thought“, ,,Film and Philosophy“. The first two
parts can be categorized into the traditional philosophy of film, where the film is in the focus
of attention as a subject of investigation, and the last part is concerned with contemporary
debates about the ,,cinematic philosophy®, i.e. philosophical possibilities of the film itself.
This implies the assumption that the philosophy of film as an examination of a medium of
film is the basis for further discussion on the philosophical possibilities of film, that is ,,film

as philosophy*.

In the first part, which concerns the definition of film, the existence of film is seen in a
necessary relation to the scientific and technological development, the display system and the
physical medium as an information carrier. As Noél Carroll already pointed out, film does not
have one unique physical medium for a specific purpose, and the attempts during the history
of film theory to define film by ,,the medium specificity and ,,the medium essentialism* have
been unsuccessful. However, given that it appears that he presented theoretical views of some
classic film theorists such as Miinsterberg and Arnheim incompletely and hermeneutically
inadequately, criticism is directed at Carroll's presentations of their views. Particular attention
is given to the consideration of Peterli¢” essentialist definition of film as a photographic and
phonographic record of the external world, which after an analysis turned out to be
theoretically untenable, and then at the plausibility of realist's view regarding movement on
film, and the appropriateness of the term ,,moving images* as a general term in film theory
that includes movies, video and computer artworks. It is argued against realism and in favor
of the illusory theory of explanation of the cinematic movement. The term ,,moving images*

is rejected as inadequate and confusing. The film is basically defined as a successive



sequencing of static images on the screen, contingently accompanied with sound, which can
convey a meaning. This weak definition is strengthen with additional criteria of distinction.
Criteria for defining the basic film genres, feature, documentary and experimental, are also
being discussed. The end of the first part concerns the way of the existence of film, the

authenticity of the film record, and the authenticity of the screened film.

The second part is divided into three smaller parts. In the first part, which is of a
historical character, some basic ideas about relations of film with the mind, process of
thinking and dreams, are briefly introduced. Relevant opinions of several key film theorist
such as Hugo Miinsterberg, Sergei Eisenstein, Jean Epstein, Gilles Deleuze and Daniel
Frampton, are presented in a basically chronological order. The second part critically
examines the validity of some of the main claims presented in the preceding historical part. It
is discussed whether some formal elements of forming and technical procedures are
analogous to mental processes, whether the film is analogous to mind, can it be said that the
film is an intelligent machine or film mind that possesses a unique kind of thought, and if the
film is analogous to the dream. Because of the large number of disanalogies, it is claimed that
the film is not analogous in a non-metaphorical or non-figurative sense to the process of
thinking, mind or a dream, and that the considered analogies are lacking explanatory power in
order to be theoretically relevant. Likewise, it is argued against the view that some elements
of forming and technical procedures are analogous to mental processes, and against the view,
like Frampton's, that the film possesses its own unique kind of mind and thinking. However,
although they are discarded in a theoretical sense because of a weak explanatory power of the
phenomenon of film, space has been left for the use of the analogies with the mental processes
in critical texts. In the third part of the second part of the paper it is argued that, although the
film is not the medium in which thinking is happening and is not analogous to mental
processes, it can function as a medium of thought in a way that it mediates thought through
images and sounds, represents or simulates mental contents and conveys stylistically and
thematically shaped meanings. It is crucial that the filmmakers construct the film in such a
way that we can approximately construct the intended meanings and thought on the basis of
the screened work, with adequate understanding and interpretation as well as respecting the

principles of objectivity and rationality.

The third part of the paper examines the connections between film and philosophy.

First, we examine the viability of extremely skeptical view that Western philosophy is already

Vi



in its basis defined against the film which is seen as epistemologically and educationally
unworthy. Such a position is based on an uncritical reading of Plato's conception of art and
may be associated with Hegelian proclamation of art as the past, which has lost the power of
realization of truth and ceased to be the highest need of the spirit, and with Heideggerian
objection to film that it is not capable to thematize that which is hidden, mysterious of the
Being. Following the argumentation in favor of the epistemological, educational and
cultivational function of art, based on a detailed critical analysis of the short film Vanishing,
the way a film can be also philosophically relevant and thus convey philosophical thought is
shown. Finally, the ways a film can be a medium of philosophical thought, i.e.
,,philosophize®, are examined. Since, according to consensus of scholars, documentary films
can have a philosophical function, the discussion is specifically focused on feature and
experimental. In accordance with many contemporary philosophers of film, it is claimed that
the film, without the help of explicitly expressed philosophy in audio-visual form, can pose a
philosophical question and refute an allegedly necessarily true statement, illustrate a
philosophical problem, screen thought experiment and thus convey philosophical ideas.
However, if we want to avoid objections of imposing meanings and parallelism, it is
emphasized that in the judgement whether the film or any part of it is used for specific
philosophical purpose, of fundamental importance is to take into account the author's

intentions and to establish judgement in extrafilmic and interfilmic evidence.

At the end, in the conclusion, it is argued that the film can function as a medium of
philosophical thought if the author intends to express philosophical thought through the
medium of film. But, the danger of partial evaluation of experimental and feature film is
pointed out and holistic approach to films for which it is not possible to determine

philosophical intentions is proposed.
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1. UVOD

Jo§ od vremena najranijih teoretiCara filma poput Hugoa Miinsterberga, Sergeja
Ejzenstejna 1 Jeana Epsteina postoji jasna tendencija prema usporedivanju filma s umom i
procesom miSljenja. Govore¢i o prirodnosti predverbalnog pripovijedanja unutar umova,
neuroznanstvenik Antonio Damasio kaze za filmove da su ,,najbliza izvanjska reprezentacija
prevladavajuéeg pripovijedanja [storytelling] koje se odvija u nasim umovima“.! Vjerojatno
se iz toga razloga film, kao trenutno jedna od najmasovnijih vrsta umjetnosti i op¢enito medij
misljenja, poceo koristiti 1 u filozofiji uma pri analogijskom objas$njenju mentalnih fenomena i
svojstava. John Heil je, primjerice, nastoje¢i slikovito pribliziti implikacije poimanja
mentalnih svojstava kao svojstava viSe razine u odnosu na realizacijska svojstva nize razine,
posegnuo za analogijom s filmom.? Naime, kao §to je film sastavljen od sukcesivnog niza
prikazanih slika od kojih niti jedna prethodna kauzalno ne utjece na pojavu iduce, ve¢ je
svaka uzrokovana mehanizmom prikazivanja, tako su i mentalna svojstva viSeg reda
(primjerice intencije ili osjecaj boli) uzrokovana procesima nizeg reda (neuroloski dogadaji).
Stoga, shvaéena kao takva, prema neredukcionistickim fizikalistima, mentalna svojstva bas
poput filmskih slika ne bi mogla uzrokovati pojavu drugih mentalnih svojstava ili utjecati na
tjelesne pokrete. Drugim rije¢ima, u odnosu na svojstva niZeg reda, mentalna su svojstva
viSeg reda epifenomenalna i1 kauzalno irelevantna za stvaranje materijalnih ucinaka ili

uzrokovanje drugih svojstava niZeg reda.

Damasio u svojim tekstovima koji se ticu filozofije uma cCesto pri objasnjenjima
odredenih fenomena poseze za filmom kao medijem, a nekada i za konkretnim filmskim
primjerima kao u slucaju filma Woodyja Allena Razarajuci Harry (Deconstructing Harry,
1997) u kontekstu rasprave o privatnosti osobne svijesti.> U Razarajucem Harryju nalazi se
jedan kratki zamiSljeni narativni segment kojim psihijatar pokusava simboli¢ki objasniti
psiholoski nestabilnom i zbunjenom piscu Harryju Blocku kako ,,o¢ekuje od svijeta da se
prilagodi izobli¢enju koje je postao®. Rijec je, zapravo, o neobi¢noj, kratkoj Harryjevoj prici o

glumcu koji za vrijeme snimanja postane nefokusiran, mutan. Kamerman i snimateljska ekipa

! Damasio, Antonio, The Feeling of What Happens: Body and Emotion in the Making of Consciousness,
Harcourt Brace & Company, New York, San Diego, London, 1999, str. 188.

2 Heil, John, Philosophy of Mind: A contemporary introduction, Routledge, New York i London, 2004, str. 186.
3 Damasio, Antonio, The Feeling of What Happens: Body and Emotion in the Making of Consciousness, str. 84-
85.



prvo su posumnjali da nesto nije uredu sa sustavom za snimanje, medutim ispostavilo se da je
glumac doista izvan fokusa u stvarnosti, jer ga svi, pa i vlastita obitelj, vide nejasno. Tek
nakon §to im je doktor dao da isprobaju dioptrijske naocale uspiju ga vidjeti izoStrenije.
Damasiju je taj filmski segment zanimljiv kako bi pokazao da je popularnoj kulturi i,
pretpostavljam, umjetnosti opéenito problem privatnosti svijesti manje kompliciran nego
ekspertima. U apsurdno-komi¢nom stilu, jedno isklju¢ivo subjektivno svojstvo kao §to je
neizostrenost glumca u spomenutom segmentu, ovisno o subjektovom perceptivhom aparatu i

iskustvu, postalo je javno zamjetljivo, objektivno, glumcu intrinzi¢no svojstvo.

Kako bi definirali pojam argumenta, u knjizi koja se ti¢e neformalne logike i
razumijevanja argumenata, Walter Sinnott-Armstrong i Robert J. Fogelin posegnuli su za
¢uvenim skecom ,,Klinika za raspravljanje* (Argument Clinic) iz televizijske serije Leteci
cirkus Montyja Pythona, u kojemu muskarac dolazi u Kliniku za argumente ne bi li imao
raspravu. Njihova je definicija modificirana verzija definicije argumenta iz skeca kao
,,povezanog niza tvrdnji kojima je cilj uspostaviti odredenu propoziciju*.* Tom je definicijom
klijent Klinike za raspravu Zzelio objasniti sofisticki nastrojenom raspravljau da puko

negiranje oponentovih tvrdnji nije argumentacija.

Dakako, ¢ini se oCitim da je film ili neke njegove dijelove moguée iskoristiti u
filozofske svrhe, motivirati filozofsku refleksiju ili, primjerice, uvesti Citatelja putem
zanimljivog 1 Zivopisnog filmskog primjera u odredenu filozofsku problematiku. No, stvarni
interes teoreti¢ara u zadnja dva desetljeca ne svodi se tek na pronalaZenje filozofskog sadrzaja
u filmu koji se kasnije moze upotrijebiti u neke stru¢ne svrhe, nego je usmjeren na pitanje
moze li film kao medjij biti posrednik filozofskog misljenja, aktivno ,,filozofirati* i doprinositi
filozofiji. Dakle, ako shvatimo film kao medij koji prenosi ili u kojemu se dogada misljenje,
namece se pitanje je li 1 u kojoj mjeri filmsko misljenje u stanju ,misliti* na specificno

filozofski nacin.

Propitivanjem poveznica izmedu filma i filozofije, filmskih filozofskih mogu¢nosti 1
granica, aktualizirana je rasprava o ontoloskom statusu umjetnosti te njezinoj spoznajnoj i
edukativnoj relevantnosti koja se vodi jos od vremena anticke Grcke kada je Platon, navodno,
izbacio cjelokupnu umjetnost iz idealne drzave zbog spoznajne i edukativne bezvrijednosti.

Suvremeni se filozofi filma tako pitaju moze li film, i ako da u kojoj mjeri, pored toga $to je

4 Sinnott-Armstrong, Walter i Fogelin, Robert, Understanding Arguments: An Introduction to Informal Logic,
Wadsworth Cengage Learning, 2010, str. 3.



izvor zabave ili korisno metodi¢ko sredstvo pri poucavanju filozofije, biti i izvor znanja,
,otkrivati istinu“, tako da samostalno ,,filozofira* ulaze¢i u dijalog s filozofskom tradicijom,
provocira miSljenje, propituje vlastite uvjete postojanja, ilustrira filozofska stajalista,

,»prikazuje misaone eksperimente* te pruza samostalne i originalne argumente i protuprimjere.

Ve¢ sam naslov rada Film kao medij filozofskog misljenja nagovjestava temu i cilj.
Namjera je, onoliko koliko je to moguce, detaljno ispitati odnos izmedu filozofije i filma te
primjerenost i kapacitet filma kao medija za filozofsko misljenje i eventualni doprinos
filozofiji. Naslov je tako oblikovan da dopusta i propitivanje ideje da je film medij u kojemu
se dogada misljenje, sto je blisko Framptonovu shvacanju filmskog uma. Pri tome ¢u nastojati
odgovoriti na pitanja kao $to su $to je film i na koji nacin moZe prenositi misljenje, moze li
posjedovati spoznajnu, edukativnu i pedagosku vrijednost, biti medij kultiviranja prosudbe i

kritickog misljenja i postoje li nekakve granice filma za doprinos filozofiji.

Uz uvazavanje klasika filozofije kao Sto su Platon, Hegel i Heidegger te klasika
filmske teorije poput Miinsterberga, Arnheima, Ejzenstejna i Epsteina, glavna metoda
istrazivanja bit ¢e analiticka (analiza i proc¢i§¢avanje pojmova i teorija uz koristenje alata
poput analogije, protuprimjera, misaonog eksperimenta, deduktivnog i induktivnog

argumenta) upotpunjena interpretacijom i teorijskom primjenom konkretnih filmskih djela.

Osnovna koncepcija rada sastoji se od tri medusobno povezana koraka. Prvi je korak
ontolosko odredenje filma, drugi odredenje filma kao medija, tj. prenositelja misljenja, a treci

propitivanje ideje filma kao medija filozofskog misljenja.

Prvo poglavlje rada ,,Ontolosko odredenje filma®“ bavi se temeljnim problemom
odredenja filma koje je potrebno za uspostavljanje veze s idejom da film moZe prenositi
miSljenje. Nakon Sto utvrdim uvjetovanost nastanka filma tehnoloSkim i znanstvenim
razvojem te ovisnost o fizickom mediju kao nositelju informacija i sustavu za prikazivanje,
usmjerit ¢u paznju na kritiku medijskog esencijalizma u odredenju filma o kojemu je Noél
Carroll dosta pisao. Carroll je u pravu da film ne posjeduje jedinstven fizicki medij specificne
svrhe, tako da je odredenje filma putem ,,medijskih posebnosti* i ,,medijskog esencijalizma*
uglavnom osudeno na neuspjeh. Medutim, argumentirat ¢u da je teorijska stajalista nekih
klasi¢nih filmskih teoretiara poput Miinsterberga i Arnheima predstavio pojednostavljeno,

nepotpuno ili, drugacije receno, hermeneutic¢ki nezadovoljavajuce.



Podrobno ¢u analizirati u hrvatskoj filmskoj teoriji vrlo poznatu i utjecajnu Ante
Peterlicevu esencijalisticku definiciju filma kao ,fotografskog i1 fonografskog zapisa
izvanjskog svijeta”® te ukazati na mnogobrojne probleme zbog kojih se ¢ini neadekvatnom.
Nakon toga, nastojat ¢u pokazati zasto fotografija, zvuk, montaza i kadar nisu esencijalni
elementi filma, a okvir i dvodimenzionalnost filmske slike, iako kao stalni formalni elementi
oblikovanja jesu nuzni elementi, ipak nisu dovoljni uvjeti odredenja filma, niti su medijske
posebnost putem kojih se film razlikuje od drugih umjetnosti. Zatim, razmotrit ¢u adekvatnost
izraza ,,pokretne slike“ kao opcenitog pojma u filmskoj teoriji koji obuhvaca uz filmove,
takoder 1 video, televizijska i1 raCunalna djela, te uvjerljivost realistickog stajalista u pogledu

kretanja na filmu.

Naposljetku, odredit ¢u film kao sukcesivno nizanje staticnih slika na ekranu
kontingentno popraceno zvukom koje moze prenositi znacenje, te ucvrstiti ovu slabu odredbu
s dodatnim kriterijima razlikovanja. Budu¢i da se u radu raspravlja o filmovima koji pripadaju
osnovnim rodovima igranog, dokumentarnog i eksperimentalnog filma, bit ¢e potrebno
utvrditi karakteristike, tj. dodatne kriterije razlikovanja spomenutih rodova. Na samom Kraju
prvog dijela re¢i ¢u neSto o nainu postojanja filma i kada mozemo opravdano govoriti o
autenti¢cnom primjerku filmskog zapisa, a kada o autenti¢nom, ozbiljenom, tj. aktualiziranom

filmu kakvog gledamo u njegovoj punini.

U zariStu drugog poglavlja rada ,,Film kao medij misljenja* nalazi se kritika analogija
filma s umom ili procesom misljenja, stajaliSta da se misljenje dogada u filmskom mediju kao
da je rije¢ o posebnom filmskom umu, te uspostavljanje ideje da film moZe prenositi misljenje

koje se aproksimativno konstruira razumijevanjem i interpretacijom tijekom i nakon gledanja.

Nakon Sto izlozim kratku povijest poimanja filma kao procesa misljenja, uma 1
izmijenjenog stanja svijesti poput sna, od Miinsterbergove analogije filmskih elemenata
oblikovanja s mentalnim procesima, Ejzenstejnova poimanja filma kao procesa misljenja pa
sve do suvremene filmozofske teorije Daniela Framptona, prije¢i ¢u na kriticko razmatranje
nekoliko glavnih i najprosirenijih tvrdnji. To¢nije, kriti¢ki ¢u provjerit jesu li neki formalni
elementi oblikovanja filma i tehnicki postupci analogni mentalnim procesima, je li film
analogan umu, je li opravdano re¢i da je film proces misljenja, inteligentni stroj ili filmski um

koji posjeduje jedinstveni tip misljenja, te je li film analogan snu.

5 Peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, Hrvatska sveu¢ili$na naklada, Zagreb, 2001, str. 36.



Tvrdit ¢u da film, iako nije medij u kojemu se dogada misljenje, moze prenijeti
misljenje na nacin posredovanja znaCenja putem slike i zvuka. Osim $to moze eksplicitno
prenijeti misljenje putem verbaliziranih ili pisanih, tj. prikazanih misli, film moze do jedne
mjere simulirati odredene mentalne sadrzaje koriste¢i se razli¢itim filmskim tehnikama.
Oslanjajué¢i se na filmsku teoriju Ante Peterlic¢a, predstavit ¢u osnovne naine na koje je
posredstvom formalnih elemenata oblikovanja, tehni¢kih postupaka i zvukova moguce
stvarati znacenja u procesu snimanja, tj. stvaranja filmskog djela. Krajnji rezultat je filmsko
djelo stvoreno tako da prenosi odredena znacenja koja je gledatelj u moguénosti putem
kognitivnih sposobnosti i steCenih znanja (re)konstruirati te tako aproksimativno do¢i do
namjeravanog misljenja. Na kraju ¢u razmotriti ulogu objektivnosti u razumijevanju i

interpretaciji filmova.

Tre¢e poglavlje rada, naslovljeno ,,Film i filozofija“, u osnovi se bavi ispitivanjem
mogucnosti filma za prenoSenje filozofskog misljenja. Razmotrit ¢u i argumentirati protiv
radikalnog skeptickog prigovora prema kojemu film ne posjeduje spoznajnu i edukativnu
vrijednosti, da je filozofski nezanimljiv i pedagoSki neprimjeren, pa Cak i da se u
hegelovskom smislu pojavio prekasno, nakon $to je umjetnost prestala biti adekvatna forma
otkrivanja istine. Tome slijedi podrobno razmatranje na koje nacine film moze biti medij
filozofskog misljenja. To znac¢i da ¢u razmotriti glavne argumente filozofa filma u prilog
tvrdnji da film moZe samostalno ,,filozofirati* ne samo putem eksplicitno izraZenih filozofskih
argumenata (,,filozofija u filmu*), ve¢ i implicitnih u formi misaonih eksperimenata,
postavljanjem filozofskih pitanja, opovrgavanjem teza i ilustriranjem filozofskih tvrdnji ili

teorija.



2. ONTOLOSKO ODREPENJE FILMA

2.1. Ovisnost filma o tehnologiji

Svega nesto viSe od pola stoljeca nakon Sto je 1835. Heinrich Gustav Hotho objavio
Hegelova Predavanja o estetici u kojima se nalazi njegova slavna recenica ,,umjetnost jest i

ostaje za nas po svome najvisem odredenju proslost®

, ostvareni su svi tehnicki preduvjeti za
rodenje nove vrste umjetnosti — filma.” Hegelova teza o ,kraju umjetnosti ne implicira
kona¢nu egzistencijalnu smrt ili odumiranje umjetnosti, jer je i sam Hegel svjestan
nezaustavljivosti umjetni¢ke produkcije i1 kreativnosti, ve¢ prije konstataciju da je umjetnost
kao forma apsolutnog duha svoj vrhunac dozivjela unutar okvira gréke kulture, da umjetnost

viSe ne mora nuzno biti lijepa i da umjetnost vise nije adekvatna forma prikazivanja religiozne

istine i apsolutnog.®

Film, koji ¢e postati vjerojatno najznacajnija umjetnost 20. i 21. stoljeca, od svoga
zacCetka u potpunosti je sekularna umjetnost razdoblja moderne ¢ije je postojanje nuzno
uvjetovano znanstvenim i tehnoloskim razvojem, eksperimentiranjima i inovacijama.® Cak i
da je postojala jasna ideja o filmu i funkcioniranju filmskog sustava nekoliko stolje¢a prije
znanstvene revolucije, re¢i poput Andréa Bazina da film ne duguje gotovo niSta
,znanstvenom duhu* (scientific spirit)!°, wittgensteinovskim rje¢nikom re¢eno ne znaéi nista
drugo negoli odbacivanje ljestava i prije nego Sto smo se popeli, tj. dosli do samog fenomena
filma. Umjesto toga, ¢ini se blize istini re¢i kao Rudolf Arnheim da je film ,jedinstveni
eksperiment u vizualnim umjetnostima“.!! Upotrijebimo li metaforu Daniela Framptona
»filmski um*, moglo bi se tvrditi da je vrlo brzo nakon obrata od dogmatsko-teoloSkog

poimanja svijeta prema kritickom 1 slobodnom misljenju, ,,filmski um* roden kao nekrsteno

% Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, Translated by T. M. Knox, Volume 1,
Clarendon Press: Oxford, New York, 1975, str. 11. Prijevod citirane Hegelove re¢enice na hrvatski u Trescec,
Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, doktorska disertacija, Sveuciliste u Zagrebu — Hrvatski
studiji, 20009, str. 4.

" Thompson, Kristin i Bordwell, David, Film History: An Introduction, McGraw-Hill, New York, 2003, str. 14-
15.

8 Treséec, Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, str. 23, 143.

9 Peterli¢, Ante, Povijest filma: rano i klasicno razdoblje, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2008, str. 21.

10 Bazin, André, What is Cinema? (Volume 1), University of California Press, Barkeley, Los Angeles, London,
1967, 2005, str. 17.

11 Arnheim, Rudolf, Film as Art, University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1957, str. 1.



dijete znanstvenika i eksperimentatora Cija se svijest od samih pocetaka razvijala potpuno

nedogmatski unutar industrijaliziranog drustva rastu¢e racionalnosti.

Osim §to je film odreden tehnologijom i znanstvenim razvojem, ve¢ se u svojoj preteci
kronofotografiji ili serijskoj fotografiji otkriva znanstveno-istrazivacki potencijal buduceg
umjetnickog medija. Na zahtjev kalifornijskog guvernera Lelanda Stanforda engleski je
fotograf Eadweard Muybridge 1878. godine napravio jednu od svojih prvih studija pokreta
konja u galopu. Muybridgeov znanstveni eksperiment imao je za cilj odgovoriti na pitanje
postoji li trenutak u konjskom galopu kada su sve Cetiri noge u zraku ili je jedna noga uvijek
na zemlji, $to se zbog brzine pokreta promatranjem ,,golim*“ ljudskim okom nije moglo
razrijesiti.!> Uz pomoé dvanaest kamera poredanih u red, ¢&iji je broj u kasnijim
eksperimentima znao povecati na dvadeset Cetiri, i konopaca postavljenih popre¢no kretanju
konja te povezanih sa zaporima kamere, dobio je seriju fotografija kretanja konja. Nakon
analize negativa, eksperiment ,,Konj u galopu* konkluzivno je dokazao da su doista u jednom

trenutku sve noge konja u zraku.™

Zanimanje za znanstveno istrazivanje pokreta, bez zelje za sintezom ili stvaranja
utiska kretanja, s Muybridgeom dijelio je i francuski fiziolog Etienne Jules Marey, izumitelj
,fotografske puske®, prve prenosive kamere.}* Medutim, utjecaj znanstvenih studija pokreta
vrlo brzo se proSirio 1 na umjetnike, pa je primjerice americki slikar Thomas Eakins
proucavao ve¢ postojece i sam provodio vlastite studije te potom primjenjivao nove spoznaje

pri slikanju umjetnickih slika.

Ponekad se za rodenje filma uzima slavna dvadeset petominutna projekcija filmova
brace Louisa i Augustea Lumicrea 28. prosinca 1885. u pariSkom Grand Caféu. Mozda bi i
zbog iznimne vaznosti 1 simbolike taj datum trebalo sluzbeno oznaciti kao prvi dan nove ere
nakon razdoblja Krista. Naime, otkri¢em fotografije i1 filma, prvi put u povijesti covjecanstva
omoguceno je objektivno, mehani¢ko biljezenje, Cuvanje i automatsko prikazivanje slike
stvarnosti 1 pokreta unutar vremenskog odsjecka koji bi u suprotnome bili zauvijek izgubljeni.
Bazin je ovu vaznu sposobnost filma izrazio koristec¢i se biblijskim rije¢ima kao ,,...ponovno

stvaranje svijeta na svoju vlastitu sliku, sliku rastere¢enu slobode umjetnicke interpretacije ili

12 Dixon,Wheeler Winston i Foster, Gwendolyn Audrey, A Short History of Film, Rutgers University Press, New
Brunswick, New Jersey, 2008, str. 3-4.

13 Rush, Michael, New Media in Art, Themes & Hudson, London, 2005, str. 15.

14 Dixon,Wheeler Winston i Foster, Gwendolyn Audrey, A Short History of Film, str. 4.



nepovratnosti vremena.“*® Ipak, izum filma nije bio individualni uspjeh, veé, kao $to su to
primijetili Thompson i Bordwell, medunarodni proces koji je dovrien do 1897.1° Pored brace
Lumiére koji su izumili jedinstven sustav za snimanje, printanje i projekciju filmova
kinematograf (cinematographe), od velikog broja inovatora mozda su najviSe pridonijeli
razvoju filma Thomas Edison i njegov asistent zasluzan za veliku koli¢inu obavljenog rada
Wiliam K. L. Dickson izumom kamere kinetograf (kinetograph) i uredaja za gledanje
kinetoskop (kinetoscope), Nijemci Max i Emil Skladanowski izumom filmskog sustava

,,Biloscop®, te skupine inovatora iz Sjedinjenih Americkih Drzava.

Promatraju¢i slozenu povijesnu pozadinu isprepletenosti tehnoloskih inovacija i
nastanka filma postavlja se ve¢ na pocetku istrazivanja pitanje Sto je film? To fundamentalno
pitanje zapravo je filozofsko pitanje o biti, naravi bi¢a filma i kao takvo pripada ontologiji,
,hauku o bicu“ kao postoje¢em. Noél Carroll je odredio zadacu ontologije filma na sljedeci
nacin: ,,Ontologija filma ispituje nacin postojanja filma — vrstu stvari koja je esencijalno.
Ontolog pokuSava odrediti prirodu ili esenciju filma — njegov nacin postojanja (bica).

Ukratko, on nastoji odgovoriti na pitanje: $to je film?*!’

S obzirom da moguénost filma ne ovisi samo o psiholoSkim mehanizmima koji stoje u
pozadini iluzije pokreta i iluzije stalnosti svjetla, nego i o vanjskom tehnickom sustavu,
postavljeno se pitanje teSko moze odgovoriti bez poznavanja i razumijevanja barem osnova
funkcioniranja filmskog tehnickog sustava. Taj tehnicki sustav stoji u nuznoj relaciji prema
filmu 1 svaki takav pokuSaj definiranja filma bez ikakvog znanja tehnicke pozadine vjerojatno
bi zavr$io misljenjem da je u pitanju realnost tajanstvenog izvora, kao u filmu Tima Burtona
Sjene Tame (Dark Shadows, 2012) kada vampir Barnabas Collins, nakon skoro dvjesto godina
zatoCeniStva u mrtvackom sanduku, prvi put izloZen televizijskoj emisiji pomisli da nije rije¢
o Carobnjastvu i stvarnim ljudima unutar samog uredaja. Slicno dobro izvedenom kartaskom
triku u kojemu smo pozvani sudjelovati nesvjesni pozadinske mehanike, varki, sugestija i
manipulacija, kada bismo poput vampira Barnabasa u potpunom neznanju prisustvovali
prikazivanju nekog filma, nakon pocetne fascinacije i ¢udenja, prvo bi pitanje vjerojatno bilo
Sto je to Sto smo trenutno vidjeli ili, drugim rije€ima, kakve je ono naravi. U pokuSaju da

zadovoljimo znatiZelju i dodemo do odgovora, sljedeCe $to bismo se upitali je kako film

15 Bazin, André, What Is Cinema? (Volume 1), str. 21.

16 Thompson, Kristin i Bordwell, David, Film History: An Introduction, str. 16, 21.

17 Carroll, Noél, “Introduction to Part II”, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and Motion
Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str. 51.



funkcionira. Kao oc¢iti odgovor namece se — na nacin tehnike. Ante Peterli¢, ,,otac hrvatske
filmologije”, dobro je primijetio u Osnovama teorije filma spoznajnu vrijednost
informiranosti o tehnickom sustavu koji nevidljiv stoji u pozadini filma: ,,...napomene o
napravi kojom se stvara film predstavljaju ¢vrsto polaziste 1 uporiste za neke klju¢ne tvrdnje o

filmu. ..,

Opcenito se uzima za pocetak povijesti filma trenutak kada su u funkcionalnu vezu
dovedena tri tehnicki relevantna, materijalna elementa: (1) sustav za snimanje izvanfilmskog
svijeta, (2) fizicki medij kao nositelj informacija i (3) sustav za prikazivanje. Spomenuta
projekcija brace Lumicre 1885. godine u pariSkom Grand Caféu i dva mjeseca ranija
petnaestominutna projekcija bra¢e Skladanowski u Berlinu dogadaji su koji su i formalno
obiljezili izum i dovodenje tih elemenata u funkcionalnu vezu te tako postali ,,paradigmatski
za Citavu povijest filma “!°. S obzirom na to da se za rodenje filma uzima javni projekcijski
dogadaj, moglo bi se reci da postoji joS jedan bitan, netehnicki, element koji nisam spomenuo:
publika. Iako je publika bitna u razvoju filma jer, kao §to je Peterli¢ primijetio, zanimanje i

izbirljivost publike mogu odrediti razvojni put nekog filmskog Zanra?

, a moguce je i da je
njezina pocetna odusevljenost odigrala presudnu ulogu u razvitku filma, publika ni u kojem
smislu nije esencijalni element filma. Da je tome tako dovoljno je zamisliti projekciju u kinu
bez ijednog gledatelja. Sudjelovanje ili nesudjelovanje gledatelja pri tome niti utjeCe na bit
filma niti ju otkriva, ali svakako utjeCe na bit kina ¢ije postojanje ovisi o posjecenosti

gledatelja.

U tim prvim trenucima radanja, film je bio uglavnom zaokupljen reprodukcijom
dogadaja iz stvarnosti, biljezenjem kretanja prijevoznih sredstava i ljudskih pokreta.
Kamerom, tj. sustavom za snimanje poput kinetografa ili kinematografa, biljezile su se
fotografske slike stvarnosti na elasti¢nu, celuloidnu filmsku vrpcu koje su se potom obrnutim
procesom projicirale na platno. Braéa Lumiére, u mnogo¢emu prvi dokumentaristi? iako im
se filmovi svrstavaju u reportazne ili ,,filmove atrakcije“??, snimali su kratke, uglavnom oko
jedne minute realisti¢ne filmove u jednom kadru kao $to su primjerice poznati Ulazak vlaka

na stanicu (La Ciotat L'Arrivee d'un train a La Ciotat, 1895) ili Izlazak radnika iz tvornice

18 peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, str. 9.

19 Peterli¢, Ante, Povijest filma: rano i klasicno razdoblje, str. 41.

2 |sto, str. 43

21 Dixon,Wheeler Winston i Foster, Gwendolyn Audrey, A Short History of Film, str. 7.
22 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, AGM, Zagreb, 2007, str. 33.



Lumiére (La Sortie des usines Lumiere, 1895). Za razliku od brate Lumiére, inspirirani
tjelesnim pokretima rani Edisonovi i Dicksonovi filmovi ve¢inom su bili snimke plesaca,

akrobata 1 sportasa postavljenih na scenu u trajanju od oko dvadesetak sekundi.

Iako je film tada jo§ bio samo zanimljiva tehnoloSka inovacija o ¢ijoj se buducnosti i
mogucénostima moglo samo spekulirati, a umjetnicki potencijal uglavnhom neprepoznat, ipak
se ve¢ naziru prvi moguci odgovori na pitanje Sto je film. S obzirom na neodvojivost
fenomena filma od tehnologije koja ga omogucava i imaju¢i na umu ono $to Hugo
Miinsterberg naziva ,,vanjskim razvitkom pokretnih slika“?3, ¢ini se korisnim prvo razmotriti
vanjski, tehni¢ki temelj filma. Od maloprije tri navedena, tehnicki relevantna, opéa elementa,
koji bi od njih bio nuzan za ono $to za sada mozemo samo odrediti kao dogadanje filma?
Dogadanje se filma u ovom kontekstu moze razumjeti kao proces percepcije filmske
projekcije u kinu, gledanje filma u privatnom okruzenju s DVD-a ili primjerice za vrijeme

putovanja na mobilnom uredaju.

Uzmimo za primjer paradigmatski slucaj projekcije filma u kinu. Ve¢ samim time
eliminirali smo (1), sustav za snimanje izvanfilmskog svijeta ili, konkretnije, filmsku kameru
kao esencijalni element filma. Pretpostavka je da ako postoje funkcionalna kina onda je i
velika vjerojatnost da postoje 1 ve¢ gotova filmska djela spremna za prikazivanje gledateljima,
a za prikazivanje filmska kamera viSe nije nuzna, iako je Cesto potrebna pri stvaranju filma.
Ovdje kazem ,cCesto* jer nisu svi filmovi snimljeni na tradicionalan nacin iskljucivo
analognom ili digitalnom kamerom. Primjerice, animirani film Prica o igrackama (Toy Story,
1995) prvi je dugometrazni animirani film napravljen u potpunosti uz pomo¢ racunalne
animacije.?* Osim toga danas svjedodimo i potpunom prozimanju ,radunalno generirane
slike* (computer generated image) i snimaka stvarne akcije uzivo te transformacije stvarnih
ljudskih likova u virtualne putem sustava za hvatanje pokreta (motion capture), kao u

znanstveno-fantasti¢cnom filmu Avatar (2009) Jamesa Camerona.

Da kamera doista nije nuZni element filma dovoljno je i osvrnuti se na izum pionira
animiranog filma, francuza Charles-Emilea Reynauda, praksinoskop (praxinoscope).
Praksinoskop je optic¢ka igracka poput zoetropea koju je Reynaud kontruirao 1877. godine, a

od 1882. koristio u kombinaciji s projektorom kako bi prikazivao filmove napravljene od niza

2 Miinsterberg, Hugo, The Photoplay: A Psychological Study, D. Appleton And Company, New York, London,
19186, str. 3-20.
24 Thompson, Kristin i Bordwell, David, Film History: An Introduction, str. 702.
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potpuno rukom slikanih slika. 1892., tri godine prije slavne projekcije bra¢e Lumiére, priredio
je 1 prvo javno prikazivanje optickog kazalista (Thédtre Optique) pod imenom ,,Pantomimes

Lumineuse“.?®

No, ako nije sustav za snimanje, postavlja se pitanje je li mozda (3), sustav za
prikazivanje filmova, nuzni tehnicki element filma? Ako sustav za prikazivanje shvatimo kao
sustav koji se sastoji od ekrana i uredaja koji na odreden nacin stvara sliku na ekranu, poput
kino projektora, VHS sustava, DVD i Blu-ray ku¢nog kina, onda intuitivno mozemo reéi da je
opcenito rije¢ o nuznom elementu. Medutim, nije odredeno kakav je i koji specifi¢ni sustav
prikazivanja nuzan. Uredaji za prikazivanje se razlikuju jedni od drugih, mijenjaju se 1 unutar
vrlo kratkog vremena unaprjeduju, tako da je danas film moguée uz uporabu odredenih
raunalnih programa pogledati u raznim video formatima i preko osobnog racunala. Ekran,
bilo da je rije¢ o filmskom platnu, LCD-u (liquid crystal display) ili plazma ekranima, u
povijesti je filma bio nuzni tehni¢ki element filma, ali tesko je reéi hoce li i koliko jo§ dugo
takve ¢vrste materijalne podloge ostati zahtjev 1 u buduénosti. Razne tvrtke poput Applea,
Sonyja, Microsofta, Displaira i drugih trenutno rade na razvoju hologramskih i volumetrijskih
ekrana poput onih u filmu Izdvojeno misljenje (Minority Report, 2002) Stevena Spielberga.
Ruski interaktivni ekran ,,Displair prikazuje sliku u zraku kroz koju je moguce fizicki proci i
S ¢ijim je elementima mogucée manipulirati bez posebnih rukavica. Prema tome, moguce je
zamisliti budu¢nost u kojoj ¢e se filmovi kod kuce ili u kinima gledati na takvim
netradicionalnim ekranima koji bi zapravo bili zasloni bez ekrana (screenless displays)
napravljeni od Cestica zraka i vode, ili ¢ak bez stvaranja stvarne slike, tj. projiciranjem izravno

na retinu oka gledatelja putem VRD-a (virtual retinal display).?

Od relevantnih tehnickih elemenata ostalo je jo$§ razmotriti (2), fizicki medij kao
nositelj informacija. Ako izostavimo ograni¢ene staklene vrpce i diskove te papirnatu vrpcu,
koja je u tehnoloSkom razdoblju pretpovijesti filma odigrala vrlo skromnu ulogu zbog svoje
krhkosti 1 netransparentnosti, a u povijesti nijemog filma u razdoblju od 1894. do 1912. sluzila
kao metoda zadrzavanja prava kopiranja (method of copyrighting) ¢ime su sa¢uvani mnogi

filmovi iz te ere?’, prvi je pravi fizi¢ki filmski medij kao nositelj informacija bio fotografski.

%5 Gaut, Berys, A Philosophy of Cinematic Art, Cambridge University Press, New York, 2010, str. 6-7;
Thompson, Kristin i Bordwell, David, Film History: An Introduction, str. 16.

26 Tidwell Michael, Johnston, Richard S., Melville David, Furness, Thomas A., ,,The Virtual Retinal Display — A
Retinal Scanning Imaging System®, University of Washington, Seattle,
<http://www:.hitl.washington.edu/publications/p-95-1/#vrdap> (23. 10. 2012.).

27 Thompson, Kristin i Bordwell, David, Film History: An Introduction, str. 31-32.
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Dakle, tek izumom fotoosjetljive, tanke, savitljive i transparentne celuloidne vrpce Georgea
Eastmana koju je nesSto kasnije Edisonov asistent Dickson prilagodio za projektor i filmsku
kameru mozemo govoriti o adekvatnom fizickom filmskom mediju. Filmska vrpca postala je,
uz odredene modifikacije, standardni medij i ostala kao takva sve do druge polovice 1970-ih i
posebno 1980-ih kada se pojavio kuéni video sustav VHS (video home system) i elektronicki
tip zapisa slike na magnetskim vrpcama poznatijima pod nazivom videokasete. 1997. godine
pusten je na trziste novi fizicki medij DVD? nude¢i daleko bolju kvalitetu slike i zvuka, a tek
devet godina kasnije pojavili su se i prvi Blu-ray diskovi sa znatno ve¢om kvalitetom zapisa.
Negdje izmedu dogodila se ekspanzija nelegalnih kopija DVD-a i Blu-rayeva, kao i dijeljenja
kodiranih video datoteka u raznim formatima preko interneta koje su se sada osim na CD ili
DVD mogle pohraniti i na tvrdi disk ili USB te gledati s pomoc¢u multimedijalnih preglednika

(playera), tj. programa za reprodukciju video i audio zapisa, na osobnim racunalima.

Danas, kada svjedo¢imo promjeni paradigme u projekcijskoj tehnologiji i zamjeni 35-
milimetarske celuloidne vrpce suvremenom digitalnom tehnologijom u vecini kino dvorana,
jasno je da, iako je filmska vrpca bila klju¢na u nastanku filma, nije nuzna kao fizicki medij.
Takoder, niti jedan drugi spomenuti, specifi¢ni fizicki medij za prijenos informacija nije
nuzan, ali bez nekog fizickog medija koji bi prenosio neophodne informacije, film ne bi bio
mogué. Prema tome, buduci da omogucuju dogadanje filma, nuzni su tehnicki elementi filma
fizicki medij kao nositelj informacija i sustav za prikazivanje. Iz toga slijedi da je film
tehnoloski produkt, ili, odredenije, rezultat nekog mehanickog ili digitalnog procesa. Iako je
rije¢ o ociglednoj istini, ta definicija filma ipak se ne ¢ini primjerenom jer ne pruza specifi¢nu
razliku (differentia specifica) kojom bi se film razlikovao od drugih mehanickih ili digitalnih
procesa. Drugim rije€ima, iako su sustav za prikazivanje i1 fizi€¢ki medij kao nositelj
informacija esencijalni, konstitutivni i prema tome inherentni filmu koji u njihovom odsustvu

gubi postojanje, ipak nisu dovoljni da bi se odredilo $to je to film.

Cini se da bi sada najpovoljniji put do iznalaZenja pretpostavljene esencije i definicije
filma bio upravo preko analize funkcioniranja dva navedena, nuzna tehnicka elementa koji
omogucuju film i samih informacija koje do sada nisam problematizirao. Medutim, prije nego

§to ponudim vlastito odredenje filma, bilo bi korisno razmotriti druga esencijalisticka

28 QOriginalno predloZeno zna&enje akronima DVD “digital video disc” pokusalo se kasnije zamijeniti s “digital
versatile disc” jer DVD nije nuzno ograni¢en samo na video materijal, ali sluzbeni je stav upravnog odbora DVD
Foruma da ta tri slova zapravo ne znaéi nista. Taylor, Jim, “DVD Frequently Asked Questions (and Answers)”,
DVD Demystified, 1996-2011, <http://www.dvddemystified.com/dvdfag.html#0> (13. ozujka 2013.); Taylor,
Jim, DVD Demystified, Second Edition, Mcgraw-Hill, 2001, str. 3.
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stajaliSta, uglavnom fokusirana oko ,,specifi¢nosti medija“ (medium specificity) te njihovu

kritiku sa stajaliSta antiesencijalizma ¢iji je najprominentniji zastupnik No€l Carroll.

2.2. Kritika medijskog esencijalizma

Zbog prvotno fotografskog temelja i mehanic¢ke prirode, film je od samog pocetka
svoje povijesti poput fotografije postao predmet rasprava oko toga je li rije¢ samo o novom
tehnickom ¢udu bez ikakve umjetnicke vrijednosti ili je rije¢ o neovisnom umjetnickom
mediju. Film se ¢inio tek kao srodnik fotografije te kao takav prvenstveno korisno sredstvo za
biljezenje stvarnosti ili, u najboljem slucaju, snimanje i imitaciju kazali$nih predstava koje su
time postajale dostupne daleko Siroj publici. lako moze biti zanimljiva i ugodna djelatnost,
kao $to je to Hegel dobro primijetio u slu¢aju umjetnosti, kada bi cilj filmske umjetnosti
doista bio tek puka imitacija ili reprodukcija prirode, ¢ini se da bi takvo djelo bilo suvisno te
inferiorno stvaranju prirode, pa ¢ak u konaénici i tehni¢kim proizvodima.?® U nastojanju da
otkloni sumnje skeptika prema ostvarivanju autonomnosti filma kao umjetnosti, jedan od
prvih filmskih teoreticara Hugo Miinsterberg povukao je usporedbu moguénosti filmskog
medija, nazivajuci ga ,,igrokazom svjetla“ (photoplay), s kazalisnim medijem. Tako je filmski
medij za razliku od kazali$nog prikladniji za prikazivanje radnje i izvedbe postavljene u
stvarno, prirodno okruzenje, mijenjanje scene 1 pozadine velikom brzinom, ubrzavanje
kretanja, montiranje kadrova, ,,mo¢ da nemoguce ucini moguéim* koriStenjem specijalnih
efekata, krupne planove 1 druge tehnicke moguénosti, ¢ime se distancirao od kazalista i postao

nova umjetnic¢ka forma.

U nastojanju da opovrgne tezu da film ne moZe biti umjetnost jer je samo puka
mehanicka reprodukcija subjektu izvanjske stvarnosti, Rudolf Arnheim je ukazao na niz
,cimbenika razlike®“, tj. svojstava medija po kojima se filmska slika razlikuje od mentalne
slike svijeta stvorene obi¢nom ljudskom percepcijom. Razlika izmedu filma kao umjetnosti i
filma kao mehanic¢kog zapisa nalazila bi se upravo u nacinu na koji je neSto snimljeno ili,

drugim rijecima, intencionalnoj eksploataciji mogu¢nosti filmskog medija, poput primjerice

2 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, Translated by T. M. Knox, Volume 1,
Clarendon Press: Oxford, New York, 1975, str. 41-44.
30 Miinsterberg, Hugo, The Photoplay: A Psychological Study, str. 31-38.
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razli¢itih neobi¢nih kutova snimanja koji izobli¢uju predmet sa svrhom pridavanja odredenog
znacenja ili ukazivanja na neka njegova zanimljiva svojstva. Osim toga, proces snimanja
filmske slike nije u potpunosti mehanicki i automatski. Nerijetko ukljucuje ljudsku intenciju i
ovisno o tome podeSavanje parametara kamere, kuta snimanja te udaljenosti kamere od
objekta snimanja®!, ali takoder ovisi i o nizu sasvim kontingentnih &imbenika poput

nedostatka materijalnih sredstava, vremena i sretnog slucaja.

Nastojanje klasi¢nih teoreti¢ara da film uzdignu s razine puke mehanicke reprodukcije
na ontoloSku razinu umjetnosti naglasavanjem ,,medijskih posebnosti* kao §to su primjerice
montaza i svojstva fotografske slike, utjecalo je prema Noélu Carrollu na pojavljivanje onoga
§to naziva ,,medijskim esencijalizmom* (medium-essentialism) u definiranju filma, prisutan u
odredenoj mjeri i danas.®> Medijski esencijalizam Carroll definira kao stajaliste da se
umjetnosti medusobno razlikuju jer imaju zasebni i jedinstven medij specifi¢ne svrhe, §to pri
stvaranju umjetnickog djela povla¢i za sobom normativne zahtjeve. Carroll uvjerljivo
argumentira da umjetnicke forme nemaju uvijek jedan, poseban fizicki medij specificne svrhe,
kojim bi se razlikovale od drugih umjetnosti. Zbog toga je medijski esencijalizam kao
opéenita teorija umjetnosti pogresan veé u podetnoj premisi.>® Takoder je pogresno tvrditi da

medij odreduje svrhu i stil izvedbe, jer je ponekad medij odreden upravo stilom.3*

I dok je Carroll u opéenitoj kritici medijskog esencijalizma i medijskih posebnosti
pruzio uvijerljive argumente, Cini se da je preko teorijskih stajaliSta klasi¢nih filmskih
teoreticara ponekad prelazio prebrzo, predstavljajuci ih pojednostavljeno i nepotpuno. Osim
toga, predstavivsi njihova stajaliSta o prirodi filma takvima da ih je lako pobiti, napravio je
neformalnu logicku pogresku ,,slamnati covjek* (straw man), Sto ¢e se ispostaviti najocitije na
primjeru Miinsterberga i Arnheima. U ¢lanku ,,Defining the Moving Image* Carroll u osnovi
tvrdi da klasi¢ni teoretiCari nisu uspjeli pruziti valjan odgovor na pitanje §to je film s obzirom
na pogresnost medijskog esencijalizma kao ,,doktrine da svaka umjetnicka forma ima svoj
karakteristian medij, medij koji je razlikuje od drugih formi“®® i koji sadrzi pretpostavku da
medij ,diktira* stil, sadrzaj i svrhu. Njegova kritika uzdizanja filma na umjetnicki status

putem identificiranja specificnog medija i medijskih posebnosti ili, ako hocete, stilskih

81 Arnheim, Rudolf, Film as Art, str. 10-11.

32 Carroll, Noél, ,,Defining the Moving Image*, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and
Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str. 113-114.

33 |sto, str. 114.

34 |sto, str. 117.

3 |sto, str. 113-114.
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sredstava, ,,osnovnih elemenata filma“, potpuno je opravdana. Medutim, ¢ini se da je ponekad
neopravdano odbacio pokusaje odredenja filma klasi¢nih teoretiCara kao nevaljala jer nije
ukazao da je nuzna povratna veza izmedu odredenja filma kao umjetnosti i odredenja filma
kao filma. Drugim rije¢ima, ¢ini se uvjerljivim njegov argument protiv uspjesnosti definiranja
filma kao umjetnosti putem medijskog esencijalizma i medijskih posebnosti, ali ne i zakljucak
da su svi klasi¢ni teoretiCari neuspjesno definirali film opcenito. Takav zakljucak bi bio
opravdan jedino u slucaju da su svi teoreticari definirali film op¢enito, neovisno o tome je li

ili nije umjetnost, identificirajuc¢i poseban medij, njegova svojstva i svrhu.

U uvodu drugog dijela knjige Philosophy of Film and Motion Pictures (Filozofija
filma i pokretnih slika) koji se ti¢e pitanja ,,Sto je film?*, Carroll tvrdi da je za Miinsterberga
film kao ,,objektivacija ljudskog uma* nacelno sposoban za prijenos osjeéaja i misljenja.%
Kako bi dokazao i obranio tvrdnju da filmski medij moze biti visSe od puke mehanicke
reprodukcije, tj. imitacije stvarnosti, Miinsterberg je analizirao filmska sredstva poput
montaze i krupnog plana koja analogno mentalnim procesima ,,transformiraju fotografske

materijale” na specifi¢no filmski nacin te uzdizu film na status umjetnosti.%’

Prilikom eksplikacije Miinsterbergove teorije o filmu kao umjetnosti, Carroll nije
pokazao zbog Cega je Miinsterberg medijski esencijalist koji smatra da je stil determiniran
medijem. Pitanje je i u kojemu se smislu, ako se to uop¢e moze, njegovo stajaliste treba
shvatiti kao medijsko, buduéi da u pravilu izbjegava koristiti tu rije¢. Cinjenica je da tek dva
puta upotrebljava pojam medija relevantan za poimanje filma, i to u dva razli¢ita znacenja: 1)
medij fotografske reprodukcije® i 2) medij kreativne ekspresije.>® Ni jedan od njih Carroll
nije razmotrio a nije niti pokazao kakav je odnos izmedu Miinsterbergova poimanja filmske
umjetnosti i filma kao filma, tj. nije pruzio uvjerljive razloge za vjerovanje da se njegovo
poimanje filma kao umjetnosti moze prenijeti opéenito na film. Naime, Miinsterberg koristi u
tekstu tri izraza za film: ,,pokretne slike* (moving pictures), ,,igrokaz svjetla® (photoplay) i
Lfilm*“. Cini se ipak da izraz ,pokretne slike upotrebljava i kao istoznacnicu ,.filmu* i
»igrokazu svjetla®, ali 1 kao objasnjenje samog filma. Da je tome tako potvrduje time $to na

brojnim mjestima piSe o serijama pokretnih slika ili se referira na pokretne slike ,,igrokaza

3 Carroll, Noél, “Introduction to Part I1”, str. 51.
37 Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, Cambridge University Press, New York, 1996, str. 294-296.
3 Miinsterberg, Hugo, The Photoplay: A Psychological Study, str. 179.
39 Isto, str. 232.
15



svjetla“‘?. Nadalje, Miinsterberg eksplicitno tvrdi da .,...igrokaz svjetla [photoplay] se sastoji
od serija plosnih [flat] slika...“* te kasnije ,,Svaki element igrokaza svjetla je slika, ravne
povrSine poput one koju stvara slikar, i slikovni je karakter fundamentalan za umjetnost

filma*.*?

Dakle, moglo bi se re¢i da je za Miinsterberga film sastavljen od niza medusobno
povezanih plosnih slika poput ulanc¢anih vagona vlaka koje pokre¢e lokomotiva. Te slike su
prikazane velikom brzinom u sukcesivnom nizu, a zahvaljujuc¢i naSem umu ne percipiramo ih

odvojeno ve¢ kao jedinstven, trenutni dojam.*®

Naposljetku Miinsterberg tvrdi da je
»slikovnost® fundamentalna, tj. esencijalna za film kao umjetnost, §to je Carroll u potpunosti
izostavio uzeti u obzir i razmotriti, iako je to jedino mjesto gdje tvrdi da je filmu neSto

fundamentalno.

Arnheim ve¢ na pocetku svoje knjige Film as Art (Film kao umjetnost) tvrdi da je film
medij koji nije nuzno umjetnicki, ali da nije niti obi¢na mehanicka reprodukcija stvarnosti.*
Nije jasno §to to¢no misli pod pojmom medija, ali ¢ini se da nije primoran zagovarati
stajaliSte da film posjeduje jedinstveni fizicki medij. Najvjerojatnije pojam medija razumije u
svom prvom, opcenitom znacenju kao posrednika komunikacije, a ¢ini se da naginje prema
poistovje¢ivanju medija i umjetnicke forme® te hijerarhiziranju medija ukoliko ih umjetni¢ko
djelo posjeduje vise od jednog.*® Medij, na kraju, primjenjuje na mnostvo fenomena: nijemi
film, glazbu, operu, rijeci, izlaganje price, vizualno itd. Kako bi dokazao da film nije obicna
mehanicka reprodukcija ili medij za snimanje, Arnheim analizira ,,osnovne elemente filmskog
medija“ kao ,,umjetnicke resurse* putem kojih se filmska slika razlikuje od slike dobivene
,normalnom®, ljudskom percepcijom stvarnosti.*’ Dakle, elementi koji omogucuju filmu da se
uzdigne na ontoloski status svijeta umjetnosti. Upravo naglaSavanjem medijskih posebnosti

umjetnik stvara umjetni¢ko djelo.*®

Neovisno o tome je li Arnheim na kraju uspio uspjesno odrediti kada je film umjetnost

1 moze li film biti umjetnost, namece se pitanje Sto je za njega film u svojoj biti, film kao film.

40 |sto, str. 48.

4 |sto, str. 45.

42 |sto, str. 168.

43 |sto, str. 172.

44 Arnheim, Rudolf, Film as Art, 8-9.
45 |sto, str. 221-223.

46 |sto, str. 223-224.

47 Isto, str. 9.

48 |sto, str. 35.
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Eksplicitan odgovor na osnovno ontolosko pitanje Sto je film, koji je Arnheim ponudio u

sljedecem citatu, Carroll nigdje ne spominje.

,U stvari, u osnovi, cjelokupno je postojanje filma ovisno o tome
nacelu. Jer, zapravo, objektivno, nema niCega do 1i sukcesije
pojedina¢nih nepomicnih slika, faza pokreta, na celuloidnoj vrpci.
Samo zbog toga Sto slike slijede jedna za drugom tolikom brzinom i
jer se uklapaju tako to¢no jedna s drugom, dobiven je dojam
kontinuiranog kretanja. U osnovi, dakle, film je montaza pojedinacnih

sli¢ica — neopazljiva montaza. 4

Cinjenica je da je pomalo nejasno §to Arnheim zapravo Zeli reéi. Je li film ,,sukcesija
pojedinac¢nih nepomicnih slika, faza pokreta, na celuloidnoj vrpci® ili ,,montaza pojedinacnih
sli¢ica® na ekranu? Carroll bi mogao re¢i da mozda Arnheim ne pretpostavlja medijsku svrhu
i stilisticke preporuke, ali je jo$ uvijek predstavnik medijskog esencijalizma jer tvrdi da se
sukcesija filmskih slika odvija na jednom mediju, tj. celuloidnoj vrpci. U vrijeme kada je
Arnheim pisao tekst®°, glavni i jedini fizicki filmski medij bila je filmska vrpca, pa se zato u
knjizi Film as Art referira samo na ovaj fizi¢ki element. lako nigdje kao medij ili jedinstveni
medij filma. U gornjem citatu nije tvrdio da je filmska vrpca nuzan element filma ve¢ je
opisao §to se dogada pri projekciji filma kakva je tada bila. Njegov je eksplicitni zakljucak da
je film nuZno ,,montaza pojedinacnih sli¢ica®. S obzirom na prethodnu recenicu, razumno je
zakljuciti da pod time vjerojatno misli na montazu, tj. sukcesivno nizanje filmskih slika na

ekranu. Takvom definicijom svrstao se u esencijaliste, ali ne i u medijske esencijaliste.

Prema Carrollu, Bazin je kao predstavnik realizma smatrao da je filmska umjetnost ,,u
temelju ovisna o svom fotografskom elementu*®* kojim se film razlikuje od drugih slikovnih
umjetnosti.>? Kao takav, Bazinov je fotografski realizam prema Carrollu varijacija medijskog

esencijalizma te nalaZe odredenu filmsku estetiku® i realisticki stil koji garantira filmski

49 Isto, str. 99-100. ,,In fact, fundamentally, the whole existence of the motion picture is dependent on this
principle. For actually, objectively, there is nothing but a succession of single motionless images, phases of
motion, on the celluloid strip. It is only because the images succeed one another so rapidly and because they fit
one another so exactly that the impression of continuous movement is given. Fundamentally, therefore, film is
the montage of single frames — imperceptible montage.*
%0 Objavljen je prvi put na engleskom jeziku 1933. godine.
51 Carroll, Noél, “Introduction to Part I1”, str. 52
52 Carroll, Noél, ,,Defining the Moving Image*, str. 118.
%3 [Isto, str. 119.
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uspjeh.>* Medutim, kao §to je primijetio Dudley Andrew, realizam je za njega u prvom redu
svojstvo fotografije i filma, a ne stil.>® Ipak, nije jasno niti misli li Carroll zaista da Bazinov
fotografski realizam ukljucuje 1 stilisticke zahtijeve ili ne, jer na jednom drugom mjestu tvrdi
da Bazinov argument koji se ti¢e objektivnosti filma logi¢ki ne implicira realisticki stil.*®
Bazin doista jest fotografski realist odredujuc¢i film kao ,,objektivnost u vremenu koja
zajedno s fotografijom konacno zadovoljava nasu psiholosku zaokupljenost realizmom,
medutim Carroll je takoder izostavio iz razmatranja Bazinovu znacajnu reCenicu na samom
kraju kljucnog eseja ,,Ontologija fotografske slike* (1945): ,,S druge strane, naravno, film je

takoder jezik.“®’ Doduse, tu je re¢enicu Bazin naknadno umetnuo tek kasnije, 1958. godine.®

Upravo ta umetnuta recenica kojom je Bazin u ontoloSki argument ukljucio jezik,
smatra Dudley, upucéuje na kasnijeg ili drugog Bazina sklonijeg historijskoj kritici 1 evoluciji
filmskog jezika te zaokupljenog adaptacijom u eseju ,,U obranu mjesovitog filma*.>® U tome
tekstu sartreovski tvrdi da egzistencija filma prethodi njegovoj esenciji.®® lako je Bazinovo
stajaliSte da je fotografija esencijalni temelj filma u vremenu dostupnosti digitalno
konstruirane slike u osnovi neto¢no, ¢ini se da je Carroll, usmjerivsi se iskljucivo na rano
Bazinovo esencijalisticko stajaliSte, propustio prezentirati u potpunosti Bazinovo misljenje
koje kasnije uzima u obzir promjene i ,necistosti“ filma: ,,Bazinova su se zanimanja u
kljuénom trenutku premjestila s realizma prema adaptaciji te s ontologije prema povijesti.*5
Osim toga treba naglasiti da je medijska interpretacija Bazinovog stajalista Carrollova, buduci

da Bazin u knjizi Sto je film? svega nekoliko puta tek u kasnijim esejima koristi izraz ,,medij.

Pri tome se ne moze naslutiti da pod njim misli na fizi¢ki medij fotografije.

54 Carroll, Noél, “Introduction to Part II”", str. 52-53.

% Bazin, André, What is Cinema? (Volume 1), str. xv.

% Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, str. 42.

57 Bazin, André, What Is Cinema? (Volume 1), str. 16.

8 Andrew, Dudley, What Cinema Is!, Wiley-Blackwell, 2010, str. 111.
%9 |sto, str. 110.

80 Bazin, André, What Is Cinema? (Volume 1), str.71.

81 Andrew, Dudley, What Cinema Is!, str. 113.
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2.2.1. Fotografijai fonografija

Ako podemo od pretpostavke da svaka umjetnost ima vlastiti specifi¢ni medij, moglo
bi se na prvi pogled uciniti da bi tada poznata Peterli¢eva definicija filma kao ,,fotografskog i
fonografskog zapisa izvanjskog svijeta“®? bila sasvim adekvatna u razgrani¢enju s drugim
umjetnickim formama. Peterli¢ pri definiranju eksplicitno ne koristi izraz ,,medij®, ali se Cini
da spomenuta definicija, za koju Hrvoje Turkovi¢ tvrdi da je ,,vrlo uvjerljiva i u nas pedagoski

siroko prihvadena“ ®3

, implicira medijski esencijalizam. Ipak, treba rec¢i da Peterli¢ u poglavlju
,»Opca svojstava filmskog zapisa“ koristi izraz ,,filmski medij, svega Sest stranica prije
definicije.%* Uz to, implicira medijsko shvaéanje filma i naslovom poglavlja ,,Vrste filmova i
srodni mediji*, tri stranice poslije definicije.®® Time je i sam dao povoda njezinom shvacanju
kao medijske, kakvo nalazimo u doktorskoj disertaciji Nikice Gili¢a.% Dakle, da bi se neki
entitet mogao svrstati pod pojam filma moraju biti zadovoljena dva esencijalna uvjeta: (1) da
je fotografski zapis izvanjskog svijeta i (2) da je fonografski zapis izvanjskog svijeta, bilo

analogno ili digitalno zabiljezen kao skup informacija na odredenom fizickom mediju.

Cini se da pod pojmom zapisa Peterli¢ podrazumijeva dvije stvari: (a) skup podataka
zapisan odredenim tehni¢kim procesom na neku fizicku podlogu®’ i (b) projicirani, tj.
prikazani filmski zapis®. U daljnjem tekstu zapis ¢u shvaéati u prvom smislu, jer je drugo
znacenje zapisa pogreSno. Naime, gledatelji filma ne percipiraju filmski zapis, ve¢ percipiraju
prikaz filmskog zapisa koji se kao skup slika bitno razlikuje od skupa vizualnih i, u sluc¢aju
zvucnih filmova, zvucnih podataka zabiljezenih na nekom fizickom mediju. Iako su u
kauzalnoj relaciji, pojedinacna slika projicirana na platnu nije identi¢na sli¢ici (fotogramu) na
filmskoj vrpci, a jo§ manje skupu podataka u racunalnoj datoteci, kao §to ni reproducirani

zvuk koji dopire iz zvuénika nije identiCan zapisu zvuka. Nadalje, projicirana slika i

62 pPeterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 36.

8 Turkovi¢, Hrvoje, ,,Pitanje medija i razgrani¢enje filma*, Hrvatski filmski ljetopis, 56, 2008, str. 12,
<http://www.hfs.hr/doc/ljetopis/hfl56-web.pdf> (21. 11. 2012.).

64 Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 28.

8 Isto, str. 39.

% Gili¢, Nikica, Filmska genologija i tipologija filmskog izlaganja, doktorska disertacija, Sveu¢iliste u Zagrebu
— Filozofski fakultet, 2005, str. 7. Turkovi¢ zamjecuje da Peterli¢ izbjegava koristiti izraz ,,medij*, iako nije
jasno podrazumijeva li pod tim apsolutno ili u ve€ini slucajeva, te tvrdi da je poimanje Peterli¢eve definicije kao
medijske Gili¢evo. (Turkovi¢, 2008: 14)

87 Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 38.

88 ...filmski zapis mogu promatrati jedan ¢ovjek ili skupina ljudi koji po svojoj volji barataju projektorom: kad
zazele prekidaju projekceiju, zaustavljaju film na jednoj sli¢ici, prikazuju ga ubrzano ili usporeno, vracaju se na
vec¢ prikazane dijelove filma itd.“, Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 32-33.
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reproducirani zvuk nemaju svojstvo zapisa jer ne sadrze moguénost ponovne reprodukcije, ne

mozemo pogledati i poslusati istu tu sliku 1 zvuk u buduénosti.

Pojasnjavanje znacenja fenomena filma definicijom kakvu je predlozio Peterli¢ samo
je prividno jasno. Film bi, dakle, bio vrsta zapisa koji se od drugih vrsta zapisa specificno
razlikuje po tome $to je fotografski i fonografski. Konjunkcija izmedu izraza ,,fotografski® i
,fonografski“ upucuje da se definicija odnosi na skup filmova koji nuzno zadovoljavaju i
jedno i drugo svojstvo, pa, paradoksalno, nijemi filmovi i digitalni filmovi stvoreni putem
raCunalno generirane slike, prema tome, nisu filmovi. Prvi ne zadovoljavaju uvjet
fonografskog zapisa, a drugi uvjet fotografskog zapisa.?® S klasifikacijskim posljedicama
Peterliceve opcenite definicije filma koja iskljucuje nijemi film i animirani film slaze se i
filmolog Nikica Gili¢, temelje¢i na njoj svoju disertaciju.’® Peterli¢ je predvidio mogudéi
protuprimjer s nijemim filmom te je problem pokusao rijesiti tako $to je onako definiran film
postavio na srediSnje mjesto, tj. hijerarhijski na najviSe mjesto, a za kljucni kriterij pri tome je
izdvojio ,.sli¢nost sa zbiljom*.” Naime, zvu¢ni film je u takvom sustavu vrsta filmova
nadreden nijemom filmu jer je sli¢niji stvarnosti u kojoj zamjeéujemo povezanost slike i
zvuka, te stoga, misli Peterli¢, zvu¢ni film mozemo bez naglasavanja svojstva zvucnosti zvati

op¢enito filmom.

Problemi s Peterlicevom definicijom 1 sustavom vrsta filmova su ozbiljni 1 viSestruki.
Prvo, tako izgraden sustav logicki je nekonzistentan ukoliko prihvatimo definiciju filma kao
»fotografskog 1 fonografskog zapisa izvanjskog svijeta” jer filmske vrste poput nijemog,
animiranog, racunalno generiranog i u pravilu eksperimentalnog filma ne ispunjavaju sve
zahtjeve definicije te kao takve, zapravo, ne bi bile filmske vrste. To¢nije, u Peterlicevom
sustavu ne postoji moguca situacija u kojoj bi sve filmske vrste bile prema predloZenoj
definiciji filmovi. Drugo, kao §to je ve¢ ranije reCeno, izrazito je iskljuciva jer nuzno
izostavlja sve filmove koji nisu snimljeni fotografskim tehnikama, ne sadrze zvuk i nisu u

potpunosti zapis izvanjskog svijeta.

Trece, manjkava je, jer ako prihvatimo da je nijemi film ,,fotografski zapis izvanjskog

svijeta“’?, postavlja se pitanje kriterija razlikovanja izmedu fotografije i nijemog filma.

Peterli¢ bi mogao re¢i da ,,Cimbenici sli¢nosti poput mijene, pokreta i vremenskog tijeka

89 Vidi Turkovi¢, Hrvoje, ,,Pitanje medija i razgrani¢enje filma®, str. 12.
0 Gili¢, Nikica, Filmska genologija i tipologija filmskog izlaganja, str. 7.
1 Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 40.

2 |sto.
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razlikuju nijemi film od fotografije, medutim to se iz same ponudene definicije ne moze
nikako zakljuciti. Mozda bi netko mogao tvrditi da zbog slabih ,.imbenika sli¢nosti
fotografija uopce nije ,,fotografski zapis izvanjskog svijeta®, medutim to se Cini trivijalno
netocno jer fotografija da bi bila ,,fotografski zapis izvanjskog svijeta®“ ne mora, primjerice,
ostavljati dojam pokreta. Dovoljno je da fotografskom tehnikom stvori slikovni zapis na
osnovi uhvacéene svjetlosti. Cetvrto, nedosljednost u primjeni kriterija ,,sli¢nost sa zbiljom*
bududi da ga izostavlja primijeniti za hijerarhijsku diferencijaciju crno-bijelog i filma u boji.
Peterli¢ zapravo ne razlikuje i Cesto mijeSa zbilju po sebi i percipiranu zbilju. Bilo bi toc¢nije
da je kriterij ,,slicnosti sa zbiljom* formulirao kao ,,sli¢nost s percipiranom zbiljom* kakvu
dozivljava veéina ljudi. Primjerice, za crno-bijelu tehniku tvrdi da se ,,0¢ito razlikuje od
prirodne obojenosti svijeta®.”® Ne postoji dokaz da je svijet uistinu obojen, boje se standardno
poimaju kao sekundarna, a ne primarna svojstva. Sto je onda uopée sli¢nije zbilji, film u boji
ili crno-bijeli film, ako jo§ uvijek nismo sigurni oko ontoloskog statusa boje? Je li boja tek
sekundarno svojstvo koje u stvarnosti ne postoji ili stvarno svojstvo ovisno o naSim

reakcijama (response-dependent)?

Peto, Peterli¢ se ponudenom definicijom u kojoj ,,izvanjski svijet za film poima kao
»sve do Sega njegovo 'oko' i 'uho' mogu doprijeti“’* obvezao na dokazivanje ili barem
pruzanje dobrih razloga za vjerovanje u objektivno postojanje stvarnosti izvan subjekta te
slijedom toga na argumentiranje protiv razlicitih skeptickih argumenata poput klasi¢nog
»mozgovi u bafvama‘® ili problema drugih umova. Neargumentiranim polazenjem od
objektivnog postojanja vanjskog svijeta njegova se definicija ¢ini slabom. Sesto, iz
prijevremenog pridavanja ,,sredi$nje vrijednosti zvuénom filmu (tj. filmu) logicki slijedi da
su ostale vrste u sustavu po definiciji od periferne vrijednosti. Iako Peterli¢ Zeli izbjeci
posljedice takvog hijerarhijskog sustava na estetsku prosudbu i umjetnicku vrijednost, ¢ini se
da proizvoljnim preferiranjem realizma (slinosti sa zbiljom 1 percepcijom izvanjske
stvarnosti), kao bitnog svojstva filma koje zvuc¢nom filmu pridaje ,,srediSnju vrijednost*,
implicitno daje osnovu i za estetsko vrjednovanje. Razumno je pretpostaviti da bi vrijednosno
neutralni hijerarhijski sustav bio pozeljniji, a to bi se postiglo definiranjem filma bez
pozivanja na sli¢nost sa zbiljom ili percepcijom izvanjskog svijeta. Moguéi prigovor da
vec¢ina profesionalnih gledatelja i filmaSa te opcenito Siroka publika gledaju u velikoj vecini

slu¢ajeva zvucéne filmove, pa bi stoga takav film trebalo postaviti na srediSnje mjesto te

3 |sto, str. 23
7 |sto, str. 36.
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poistovjetiti s filmom opcenito, znacilo bi zapravo potpasti pod utjecaj neformalne pogreske

ad populum.

Cak i da ignoriramo sve prethodno navedene probleme i prigovore, &ini se da je
njegova definicija filma prije pokusSaj odredenja filmskog zapisa negoli filma, jer ¢injenica da
je film zapisan u digitalnom ili analognom obliku, na Blu-rayu ili na filmskoj vrpci niSta ne
govori o biti filma ili o prirodi fenomena filma koji dozivljavamo u odredenim kontekstima.
Osim toga, definicija je neprecizna, pa vrlo lako mozemo zamisliti protuprimjer koji bi u
potpunosti zadovoljio sve njezine zahtjeve. Dovoljno je uzeti samo jednu fotografiju
»izvanjskog svijeta® 1 na jednom od njezina cCetiri kraja prilijepiti dio fonografskog zapisa
izvanjskog svijeta“ na vrpci. Cak i intuitivno pretpostavljamo, bez posebnog dokazivanja,
koje bi vjerojatno ukljucivalo razliku izmedu stati¢nosti i ,,nepokretnosti fotografije te
dinami¢nosti i1 ,,pokretnosti“ filmskih slika, da bi bilo pogresno ovako zamisljeni slucaj
smatrati filmom. Ipak, ako Zeli ostati konzistentan, Peterli¢ je primoran tvrditi da je i taj

zamiSljeni slucaj zapravo primjer filma.

Iako je smatra uvjerljivom, mnogobrojne probleme s Peterlicevom definicijom
primijetio je 1 Hrvoje Turkovi¢ u ¢lanku ,,Pitanje medija i1 razgranicenje filma*“. Uz navedene
probleme, Turkovi¢ se pita ne iskljucuje li PeterliCeva definicija takoder i zvu¢ne filmove
kojima je zvuk tek naknadno nadodan, ,,nasinkroniziran* pri postprodukciji u studiju, filmove
u kojima su odredeni dogadaji, prostori ili bia stvoreni putem racunala, te opcenito
fikcionalne filmove.” Takoder, dok je slika esencijalna i kao takva nuzno svojstvo bez kojega
film prestaje biti filmom, uvjet zvucnosti nikako ne moze biti nuZan uvjet, ve¢ je rije¢ samo o
akcidentalnom svojstvu.’® U Hrvatskoj postoji festival nijemog filma Pssst! na kojemu se
prikazuju 1 zvuéni filmovi kojima je u svrhu festivala maknut zvuk. Tvrditi da takvi
pojedinacni, izvorno zvucni filmovi liSeni zvuka prestaju biti filmovi jednom kada se makne
zvuéna pozadina bila bi apsurdna i nevjerojatna tvrdnja te kao takva zahtijevala bi uvjerljivu
argumentaciju koja ¢e uzeti u obzir sve navedene prigovore. Plauzibilnijom se ¢ini tvrdnja da
je film nesupstancijalno promijenio jedan dio vlastitog identiteta. S obzirom da je moguce
zamisliti kontekst u kojemu je zvuéni film bez zvuka opravdan, bilo bi pogresno reci da
zvucni film viSe nije film, ali se ¢ini to¢nom tvrdnja Gregoryja Currieja da je filmu s

prizornim zvukom esencijalno svojstvo takoder i prizorni zvuk bez kojega supstancijalno

S Turkovi¢, Hrvoje, ,,Pitanje medija i razgrani¢enje filma*, str. 13-14.
78 Isto, vidi Currie, Gregory, Image and mind: Film, philosophy and cognitive science, Cambridge University
Press, New York, 1995, str.3.
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mijenja identitet bez da prestane biti film u irem smislu.”” S druge strane, festival filmova na
kojemu bi se ,prikazivali“ filmovi bez slike, uz uvjet da pozadinska intencija nije
eksperimentalna, viSe se ne bi imao razloga zvati festival filmova ve¢ prije festival filmske
glazbe. Razlog tome je izostanak filmske slike koja mora biti prisutna u svakom moguc¢em
svijetu. Budu¢i da se film nuzno sastoji od niza slika, takoder je i1 vizualan, tj. nuzno povezan
s osjetilom vida i gledanjem, odnosno vizualnom percepcijom. Zbog toga Currie tvrdi da je
film ,,esencijalno vizualni medij*’®, a F. E. Sparshott da je prizor (sight) za razliku od zvuka

primaran.’

Ipak, esencijalno odredenje filmskog medija kao vizualnog jo$ je uvijek presiroko i
nije dovoljno za razlikovanje filmskog od drugih vizualnih medija, prvenstveno slikarstva.
Jedno od najrasirenijih rjeSenja tijekom povijesti filmske teorije bilo je identificiranje temelja
filma kao fotografskog. Bazin je u svojim ranim radovima smatrao da su fotografija i film
konac¢no zadovoljili nasu ,,opsesiju s realizmom“® jer je fotografija za razliku od slikarstva,
zahvaljuju¢i automatskom i1 mehanickom procesu nastajanja, ,.esencijalno objektivnog
karaktera“®! te kao takva u stanju vjerno reproducirati dio stvarnosti. Slijedom toga za Bazina
je film ,objektivnost u vremenu“®?. Polazeéi od interpretacije Bazinova i Panofskyjeva
stajaliSta da je medij filma fotografski, Stanley Cavell tvrdi da film projicira i prikazuje
stvarnost predstavljajué¢i nam same stvari slikama svijeta u kojemu nismo prisutni i koji se od
stvarnosti razlikuje jedino po tome $to vise ne postoji.®> Od recepcije Bazinova misljenja
vjerojatno potjece i Peterlicev prvi dio definicije filma kao ,,fotografskog zapisa izvanjskog

svijeta“.

Ono $to je ve¢ na samom pocetku pogresno u identificiranju specificnog temelja
medija filma kao fotografskog je implicitno misljenje da bez upravo toga temelja medij filma
prestaje postojati. Naime, ako je temelj bitno svojstvo bez kojega se ostatak zdanja ne moze
izgraditi ili se urusava u nedostatku istoga, onda je, prema tome, fotografija esencijalno
svojstvo medija filma. Zapravo ne ¢udi raSirenost takvog misljenja s obzirom da je dobar dio

svoje povijest film bio bitno vezan uz fotografski zapis na filmskoj vrpci. Medutim, danas je,

" Currie, Gregory, Image and mind: Film, philosophy and cognitive science, str. 5.
8 |sto, str. 4.
78 Sparshott, F. E., “Basic Film Aesthetics”, Journal of Aesthetic Education, Vol. 5, No. 2, Apr., 1971, str. 26.
8 Bazin, André, What Is Cinema? (Volume 1), str. 12
8 |sto, str. 13.
82 |sto, str. 14.
8 Cavell, Stanley, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, Enlarged Edition, Harvard
University Press, Cambridge, MA, 1979, str. 16-25.
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kao $to sam ranije napomenuo, moguce stvoriti sliku u potpunosti ra¢unalno generiranu,
moguce ju je kombinirati s fotografskom slikom, a u postprodukciji moguce je uz pomoé
raCunalnih programa naknadno i bez ogranic¢enja proizvoljno modificirati fotografsku sliku.
Primjerice Gospodar neba i svijet sutrasnjice (Sky Captain and the World of Tomorrow,
2004), Kerryja Conrana, jedan je od prvih filmova u kojemu je ziva gluma spojena s potpuno
raunalno generiranom pozadinom. U tom i sli¢nim filmovima nema nista objektivnog $to bi
prikazivalo stvarni svijet koji viSe ne postoji. Upravo suprotno Cavellovoj tvrdnji da je
,2umjetnicka slika svijet, a fotografija od svijeta®, filmovi poput Gospodara neba i svijet
sutrasnjice fikcionalni su svjetovi koji nemaju nikakve izravne reference prema stvarnom
svijetu jer im je izvor u neCemu drugom. Jednako tako svijet dinosaura u dokumentarnoj
televizijskoj seriji Setnja s dinosaurima (Walking With Dinosaurs, 1999) nije fotografska
objektivna reprodukcija ,,od svijeta”. Rije¢ je o zamiSljenom filmskom svijetu stvorenom
sintezom fotografskih filmskih snimaka s lokacija, koje su u sadas$nje vrijeme najsli¢nije
prirodnom okruzenju u kojemu su vjerojatno nekada zivjeli dinosauri, te njihovih virtualnih
konstrukcija ozivljenih tehnikama animatronike i raCunalno generiranih slika, a sve u svrhu
simulacije 1 priblizavanja svijeta i bi¢a kakvi su nekada mogli biti. Iz razloga S$to postoji
alternativa fotografskom zapisu koji je dobiven na sasvim drugaciji nacin, ne bi bilo
prihvatljivo reé¢i da je filmski medij nuzno fotografski. Osim toga, ¢ak i da iz nekog razloga
tvrdimo da racunalno generirane slike ne mogu biti temelj filma, re¢i da je filmski medjj
fotografski jo§ uvijek ne znaci odrediti bit filma jer nemamo kriterij razlikovanja od staticne

fotografije.

2.2.2. Stalni formalni elementi oblikovanja filma

Neovisno o samom fizickom mediju, tipu zapisa 1 vrsti filmske slike, moglo bi se
tvrditi da je medij filma bitno odreden nekim stalnim formalnim elementom oblikovanja filma
ili ,,izrazajnim sredstvom filma*. Na takvo bi miSljenje, naime da je u pitanju nuzno svojstvo
medija filma, moglo utjecati 1 to §to se govori o ,stalnim“, uvijek prisutnim elementima.
Peterli¢ za formalne elemente filma uglavnom koristi izraz ,,oblici filmskog zapisa“, a pod
»stalnim oblicima filmskog zapisa“ podrazumijeva okvir i kadar. S obzirom da se pod

filmskim zapisom, kao §to je ranije objasnjeno, moze podrazumijevati jedino skup podataka
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zapisan odredenim tehnickim procesom na neku fizicku podlogu ¢ini se da je u hrvatskoj
filmskoj teoriji dosta proSiren izraz ,,oblici filmskog zapisa®“ zbunjuju¢ i neprimjeren te
netoc¢an. Da je tome tako govori i Cinjenica da, primjerice, kadar kao ,,neprekinuti filmski
snimak® ili ,,omedeni prostornovremenski kontinuum prikazivane grade“® uopée ne
uofavamo u samom fizickom zapisu, nego tek pri njegovu prikazu. Iako nije identi¢no,

znacenje izraza ,,oblik filmskog zapisa“ puno je blizi izrazu ,,format filmskog zapisa“.

Kao u slucaju umjetnickih slika i fotografija, filmska slika je uokvirena. Okvir je
stalno prisutno svojstvo koje dijeli ono vidljivo od nevidljivog. Prema tome, ¢ini se da je
okvir nuzno svojstvo filmskog medija, bez kojega film ne moze postojati. Medutim, okvir nije
dovoljan uvjet da bi za nesto mogli reé¢i da je film, jer je istovremeno i svojstvo umjetnic¢kih
djela u drugim formama umjetnosti. Takoder, bez obzira na vaznost okvira u filmu, mozda
vazniju od one koju po Peterli¢u ima u slikarstvu i fotografiji®, jer puno jace upuéuje na ono
Sto je izvan okvira, ne bismo ipak rekli da je okvir medijska posebnost po kojoj filmski medij

razlikujemo od drugih medija.

Budu¢i da je uokvirena povrsina jednako ravna kao i slike koje se na njoj prikazuju
velikom brzinom, moglo bi se rec¢i da je jedan od prvih kandidata za esencijalno svojstvo
filmskog medija plosnost (flatness).2® Ali, §to bi to toéno znacilo? Da su predmeti, bi¢a i svijet
koji opazamo gledajuci, primjerice, narativni igrani film plo$ni? lako je ta tvrdnja u
doslovnom smislu ocigledno istinita zbog same prirode dvodimenzionalnosti slike,
Miinsterberg ju opovrgava smatrajuci da je rije¢ o besmislenoj tvrdnji koja ignorira ¢injenicu
da zbog perspektive i kretanja dobivamo dojam dubine®’, neovisno o tome §to je osjecaj
dubine u odnosu na stereoskopsku sliku daleko manji. Efekt dubine posebno je upadljiv u
tehnici ,,profondeur de champ* (dubina polja), ¢iji je paradigmatski primjer postao Gradanin
Kane (Citizen Kane, 1941) Orsona Wellesa, a kojom je dubinska mizanscena izo$trena u vise
planova.®® S druge strane, suvremeni filmovi snimljeni ,Real 3D* tehnologijom, unazad
nekoliko godina, izvlaCe prostor mizanscene izvan platna prema gledateljima povecavajuci
dojam dubine i trodimenzionalnosti, a ¢ini se bi sljede¢i korak mogao biti vrsta hologramskog
kina u kojemu ¢e se prikazivati pravi 3D filmovi bez potrebe za sada jo$§ uvijek neophodnim

3D naocalama. Medutim, nije jasno bi li se takvi hologramski 3D filmovi, u kojima ne bi bilo

8 Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 55.

8 |sto, str. 65-66.

8 Miinsterberg, Hugo, The Photoplay: A Psychological Study, str. 52.

87 |Isto, str. 45-54.

8 Bordwell, David, O povijesti filmskog stila, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2005, str. 80-81.
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zaklanjanja u perspektivi, uopce vise mogli kategorizirati kao filmovi, jer bi gledatelj ovisno o
zeljenoj tocki gledanja imao slobodan uvid u daleko vise detalja prikazanog svijeta nego Sto
to omogucava tradicionalni film. Zbog toga $to je, ¢injeni¢no gledano, filmska slika jos uvijek
kao i u Miinsterbergovo vrijeme dvodimenzionalna, a bez obzira na to ostavlja dojam dubine i
trodimenzionalnosti, moglo bi se re¢i poput Arnheima da je dojam filma neSto izmedu
dvodimenzionalnog i trodimenzionalnog.?® Ipak, kao §to ée biti jasno kasnije, kako bi se
moglo napraviti razlikovanje izmedu filma i pokretnih skulptura priklonit ¢u se Carrollovu
misljenju da je kriterij dvodimenzionalnosti filmske slike u objektivnom smislu nuzni uvjet da

bi se neki entitet mogao nazvati filmom

Ostaje za razmotriti je li kadar nuzno svojstvo filma. Objasnjavajuéi ,,stalna svojstva
filma“, Peterli¢ tvrdi: ,,...kadar je specifi¢no svojstvo filma uopce...“.** No, §to je kadar? U
prvom, tehni¢kom smislu, kadar je ,jedan neprekinuti rad kamere“.®! lako moze biti od
prakti¢ne Koristi pri procesu snimanja filma, problem je s ovim odredenjem kadra §to nije
dovoljno opcenito, pa izostavlja slucajeve u kojima je kadar u cijelosti racunalno konstruiran
ili, u slu¢aju tradicionalne animacije, sastavljen od niza snimki pojedina¢nih crteza. Zbog toga

tako shvacen kadar ne moze biti nuzno svojstvo filma.

Jednom snimljeni i racunalno stvoreni kadrovi u procesu se montaze po potrebi
modificiraju te potom aranziraju u cjelinu. Zbog toga je kadar moguce definirati kao

“92 ili, drugim rije¢ima, ,,gradevni blok*®® filma. Stoga bi

,temeljnu montaznu jedinicu filma
se moglo tvrditi da je upravo montazni kadar temelj, tj. nuzno svojstvo filma jer je potreban

minimalno jedan takav kadar da bi se ne$to moglo nazvati filmom.

Ipak, s obzirom da nedostaje kriterij razlikovanja jednog od drugog kadra, to jos$
uvijek nije zadovoljavajuce rjeSenje. Reci da je rez ili neka druga montazna spona razlikovni
kriterij nije dovoljno, jer se isti kadar moze, primjerice, fizi¢ki ili virtualno podijeliti na dva
dijela i potom ponovno spojiti. Potrebno je odrediti Sto se rezom prekida. NajproSireniji je

kriterij razlikovanja prostornovremensko jedinstvo ,,prikazivane grade®. Dakle, kadar traje sve

8 Arnheim, Rudolf, Film as Art, str. 12.

% Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 55.

%1 Isto, str. 55; kadar je sli¢no definirao i Carroll: ,,an uninterrupted camera take* u Carroll, Noél, The Philosophy
of Motion Pictures, Blackwell Publishing, Malden, Oxford, Carlton, Victoria, 2008, str. 80.

92 Midzi¢, Enes, Govor oko kamere, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2006, str. 88.

93y Carroll, Noél, The Philosophy of Motion Pictures, str. 80.
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dok se montaznom sponom ne prekine prostornovremenski slijed ,,prikazivane grade®, pod

kojom se u pravilu misli na predmete, biéa i okolinu.%*

Pojmimo 1i kadar kao temeljnu montaznu jedinicu u kojoj je ofuvan prostorni i
vremenski kontinuitet ,,prikazivane grade® i ako i dalje ostajemo pri tvrdnji da je kadar nuzno
svojstvo filma, onda se suoCavamo s problemom svrstavanja nekih eksperimentalnih filmova
pod pojam filma. U svrhu argumenta zamislimo eksperimentalni petominutni film pod
naslovom Svemir u kojemu je svaka filmska slika sastavljena od tisu¢u slucajno razbacanih
tocaka razliCitih i nasumi¢no odabranih boja. Budu¢i da zbog velike brzine nizanja
nepovezanih apstraktnih filmskih slika nema nacina da zamijetimo kontinuiranost vremena i
prostora u kadrovima takvog filma te smjene samih kadrova, nismo ni u mogucnosti
uvjerljivo tvrditi da se film uopée sastoji od kadrova, pa posljedi¢no tome ni da je film. Ako
ne zelimo izbaciti takve eksperimentalne filmove iz skupa filmova, nemamo opravdanje ni

ustrajati u tvrdnji da je ovako shvacen kadar nuzno svojstvo.

Nadalje, moZemo pitati rjeSava li se problem ako za kriterij uzmemo dinamicnost te

tvrdimo da je kadar ,,najmanja dinamic¢ka jedinica filma“?%®

Svojstvo dinami¢nosti bi ovdje
znacilo da ta najmanja jedinica filma, za razliku od pojedinacne, stati¢ne filmske slike, sadrzi
pokret ili nekakvu promjenu. Cak i ako zanemarimo moguce slu¢ajeve potpuno statiénih
kadrova koji sadrze viSe od jedne filmske slike, kriterij dinami¢nosti sam po sebi, bez nekog
dodatnog kriterija kao $to je prostornovremenski kontinuitet, nije dostatan da bismo mogli
razlikovati jedan od drugog kadra. Razlog tome je §to mozemo proizvoljno izdvojiti bilo koji
vremenski isjeCak duZzi od trajanja jedne filmske slike 1 nazvati ga kadrom. Tu nije od velike
pomoc¢i ni dodatni uvjet ,,dovrSenosti jer se neki kadar u montazi moZe proizvoljno razlomiti

na viSe manjih nedovrSenih kadrova te kombinirati s prostornovremenski i tematski razli¢itim

kadrovima.

Zaboravimo sad na trenutak kriterij kojim bi se ucinila uoc€ljiva razlika izmedu
kadrova, te zamislimo da se nalazimo u procesu digitalne montaze filma. Na zaslonu ra¢unala
vidimo traku na kojoj se poput blokova, poredani jedan iza drugoga, nalaze kadrovi razli¢itih
vremenskih trajanja. Neki ne sadrze viSe od jedne filmske slike. Tvrdimo li jo§ uvijek da je
kadar nuzno svojstvo filma i da film prestaje biti filmom ako nema barem jedan kadar, onda

moramo biti spremni odgovoriti na pitanje od cega se sastoji kadar. Ako ne bismo razlikovali

% Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 55.
% Isto, str.56.
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kadar od pojedinacne filmske slike zapadamo u poroc¢ni krug zakljucivanja jer Smo primorani
odgovoriti da je kadar sastavljen od pojedina¢nih kadrova, §to nije zadovoljavajuce
objasnjenje. Ako bismo razlikovali kadrove od pojedinac¢nih filmskih slika, onda ¢emo

vjerojatno odgovoriti da je kadar sastavljen od vise od jedne filmske slike.

Bez obzira koji je razlog zbog kojega smo grupirali ba§ odredene filmske slike pod
odredene kadrove, proizlazi da postoji nesto temeljnije od kadra, od ¢ega je kadar sastavljen, a
to je filmska slika. Cak i da prihvatimo tvrdnju da je kadar nuZno svojstvo, postavlja se
pitanje na koju to¢no vrstu kadra mislimo? Je 1i to dugi, kratki, dubinski, subjektivni,
objektivni, autorov, stati¢ni ili dinami¢ni? Kadar nalazimo u ve¢ini filmskih djela i doista bi
se moglo re¢i da je u tome smislu specifian za film. Medutim, kao $to se nazire iz provedene
analize, u pitanju je viSeznacan i nejasan pojam te je kao takav neadekvatan da bi se njime
valjano odredilo nuzno svojstvo filmskog medija. Na kraju, ¢ini se da je jedino $to je stalno i

bitno, nizanje filmskih slika.

2.2.3. Montaza

Sovjetski su teoretiCari bili poznati po tome Sto su montazu pojmili kao specifi¢no
svojstvo filma na osnovi kojega se film uzdize na ontoloski status umjetnosti. Primjerice,
Sergej Ejzenstejn je tvrdio da je montaza ,,nuzan dio svakog djela filmske umjetnosti“® i da
je, u tehni¢kom smislu rijeci, ,,fundamentalna filmu“®’. Sli¢no tome, Pudovkin je tvrdio da je

temelj filmske umjetnosti montaza‘ %

Neovisno o tome je li film umjetnost ili nije, moglo bi se na osnovi iskustva da je
vecéina filmova montirana tvrditi da je montaza temelj, nuzno svojstvo filma uopce. Takav je
induktivni zakljucak razuman s obzirom na to da je vecina filmskih djela prosla odredeni
montazni proces u postprodukciji. Medutim, ako pogledamo povijest filmskog stvaralaStva
naé¢i ¢emo odredeni kontingent filmova snimljenih u cijelosti u jednom kadru. Takav je

primjerice film Daria JuriCana Imas li neku pricu? (2010), a od poznatijih povijesna drama

% Eisenstein, Sergei Mikhailovich, Problems of Film Direction, University Press of the Pacific, Honolulu,
Hawaii, 2004, str. 10.

% Eisenstein, Sergei Mikhailovich, ,,The Montage of Film Attractions*, u Eisenstein, Sergei Mikhailovich,
Selected Works 1: Writings, 1922-34, BFI, London, 1988, str. 41.

% pudovkin, Vsevolod Illarionovich, Film Technique and Film Acting, Grove Press, New York, 1960, str. 23.
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Ruska arka (Pycckuit kosuez, 2002), Alexandera Sokurova, te triler Alfreda Hitchcocka Uze
(Rope, 1948). Hitchcockov film, doduse, nije u pravom smislu film iz jednog kadra jer je zbog
tadasnjih tehnickih ogranic¢enja filmske vrpce podijeljen na jedanaest kra¢ih segmenata, ali je

napravljen s namjerom da ostavi dojam kao da je snimljen iz jednog kontinuiranog kadra.

Zagovaratelj esencijalnosti montaze mogao bi na to odgovoriti da je to doista istina, ali
da su ti filmovi takoder bili podvrgnuti procesu montaze, pa makar i u minimalnom smislu, jer
su montaznim postupcima spojeni slika i zvuk, te uvodna i odjavna Spica. Na taj bismo
prigovor mogli odgovoriti razmatranjem kratkog filmskog misaonog eksperimenta.
Zamislimo da je neki avangardni umjetnik snimio eksperimentalni film Autoportret u jednom
kadru te ga potom potpuno netaknutog montaznim procesom, bez uvodne i odjavne $pice,
pustio u javno prikazivanje. Film sadrzava jedino petominutnu video snimku autorova lica,
liSenu ikakvih zvukova. Budu¢i da nema ni jednog opravdanog razloga zasto takav
eksperimentalni film ne bismo svrstali u skup filmova, montaza, kao §to i Carroll smatra, nije
nuzno svojstvo filmskog medija.*® Je li rije¢ i o umjetnickom djelu odvojeno je pitanje i

zahtijevalo bi dodatnu raspravu, tj. prosudbu.

2.3. Pokretne slike

Kao §to je opéepoznato, etimoloski gledano rijec ,.film* dolazi iz engleskog jezika.
Prvotno je oznadavala kozicu i opnu, a Kkasnije, razvojem fotografije i kinematografije,
savitljivu vrpcu presvuéenu emulzijom. No, znacenje rije¢i je naposljetku proSireno na
pojedinaéna filmska djela, film kao svijet umjetnosti ili opéenito kao djelatnost.'® Dok se u
engleskom govornom podru¢ju rije¢ ,,film*“ cesto povezuje s fizickim materijalom, tj.
celuloidnom vrpcom, a rijeci ,,movie® ili ,,motion pictures* s filmskim ostvarenjima, §to se
jasno uocava i u dokumentarnom filmu Rame uz rame (Side by Side, 2012) koji tematizira

razvoj digitalnog procesa stvaranja filma i buducnost celuloidnog filma, u Hrvatskoj se za

% Da montaZa nije nuZno svojstvo filma filmski teoreti¢ari uo¢ili su dosta rano. Primjerice, Arnheim je shva¢ao
da iako montaza moze biti odli¢an izvor filmske umjetnosti, nije nuzna kako su mislili sovjetski teoreticari jer
¢ak i jedan kadar posjeduje ¢imbenike razlike na osnovi kojih se razlikuje od puke reprodukcije prirode.
Arnheim, Rudolf, Film as Art, str. 87-88. Peterli¢ je smatrao da je montaza mogucénost, potreba nakon snimanja i
preduvjet za snimanje, ali je takoder priznavao postojanje filmova iz tek jednog kadra. Peterli¢, Ante, Osnove
teorije filma, 139-140.
100 Midzié, Enes, Govor oko kamere, str. 63.
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filmska djela uz izraz ,,film* upotrebljavaju izrazi ,,pokretne slike” i, doduse iznimno rijetko,

,,z1ve slike®.

Nije tesko razumjeti moguce porijeklo naziva ,,zive slike®. Naime, film omogucava
ono §to je prije izuma filma bilo moguce jedino kao ideja u umu — prikazivanje Zivota u
kretanju 1 mijeni. Braca Skladanowsky nazvali su svoj filmski sustav ,,Bioscop®, a kao S§to je
to Carroll dobro primijetio rijec ,,bio“ povezuje se sa zivotom i bi¢ima koja imaju sposobnost
kretanja.’®! Pored ovoga znacenja, Vladimir Ani¢ navodi u Velikom rjecniku hrvatskoga
jezika kako rijec ,,bioskop®, kao zastarjela regionalna te srpska rije¢, takoder ima i sinonimno
znadenje kinu i kinematografu.l®? Budu¢i da, objektivno gledano, nema nista ,,zivo“ u
nezivim, staticnim slikama puStenim jedna za drugom velikom brzinom, izraz ,.zive slike*
zapravo je losa, starinska metafora koja nije znacajnije zazivjela ni u svakodnevnoj upotrebi, a

ni u filmskoj teoriji.

Za razliku od izraza ,zive slike“, izraz ,,pokretne slike (moving pictures/images) je
daleko prosireniji. Vjerojatno i pod utjecajem analiticara poput Currieja i Carrolla, u
Hrvatskoj je Hrvoje Turkovi¢ najistaknutiji zagovaratelj ovog naziva kao opcenitog pojma
pod koji se mogu svrstati ne samo filmska djela, ve¢ i video, televizijska i ra¢unalna djela.
Treba uociti da taj izraz nema funkciju samo denotiranja pripadajucih entiteta, ve¢ da i bez
neke posebne teorijske pozadine sadrzi diskriminacijsko znacenje koje upucuje na objasnjenje
entiteta koji denotira. Analogno losem prijevodu Aristotelova nepokrenutog pokretaca koji
inicira kretanje ali je sam nepokrenut kao ,,nepokretnog pokretaca®, izraz ,,pokretne slike* je
o€iti primjer contradictio in terminis. Kako mogu fiksirane slike na nekom zaslonu pri nizanju
velikom brzinom biti pokretne, kad je upravo nepokretnost, tj. nepromjenjivost mjesta
filmskih slika nuzan uvjet da bi dozivljaj kretanja na filmu uopée bio mogué¢? Kao §to je to
Turkovi¢ odli¢no formulirao, ,film je suocio svoje tumace sa zacudujuce djelotvornom a
zagonetnom ¢&injenicom: da se statiénost percipira kao dinamiénost, mirovanje kao pokret1%
Tek uvjetno bi se moglo reci da su filmske slike ,,pokrenute®, sli¢no kao kada kazemo da smo

pokrenuli film, primjerice, na DVD-u, ali time se zapravo misli da je pokrenut proces nizanja
filmskih slika.

101 Carroll, Noél, ,,Introduction to Part II*, str. 62.

102 Ani¢, Vladimir, Veliki rjecnik hrvatskoga jezika, Novi Liber, Zagreb, 2004, str. 81.

103 Turkovi¢, Hrvoje, ,,Iluzija pokreta u filmu — mitovi i tumadenja“, Hrvatski filmski ljetopis, 25, 2001, str. 133,
<http://www.hfs.hr/doc/ljetopis/hfl25-web.pdf> (4. 2. 2013.).
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Unato¢ unutarnjoj kontradikeiji, izraz ,,pokretne slike* nerijetko je upotrebljavan kao
polazna tocka pri teorijskim pokuSajima odredivanja prirode filma. Suprotno F. E.
Sparshottovom odredenju filma kao serije nepokretnih slika projiciranih na ekran koje

ostavljaju dojam kontinuiranog kretanja'®*

, Arthur Danto u ¢lanku ,,Moving Pictures® tvrdi:
,,Pokretne slike [moving pictures] su bas to: slike koje se kre¢u, a ne samo (ili uopée nuzno)
slike pokretnih stvari“.® U nacelu, Danto Zeli re¢i da je za razliku od ostalih vrsta slika
(fotografskih ili umjetnickih), film kao bitno temporalno odredeno bi¢e'® putem ,,pokretnih
slika“ u moguénosti prikazati kretanje samih stvari, a ne tek nagovijestiti pokret poput slikara
koji koriste¢i se odredenim slikarskim metodama kao Sto je nestabilnost elemenata sugerira

kretanje ili prenosi dojam pokreta.'’

Nastavljaju¢i se na Dantoovu tvrdnju da su filmovi pokretne slike i kao takvi
esencijalno sadrze kretanje, Carroll ¢e zagovarati neznatno drugaciji koncept pokretnih slika.
Kako bi pod pojam obuhvatio i apstraktne filmove cije slike ne prikazuju objekte i bic¢a u
odredenim realnim kontekstima, umjesto izraza ,,moving pictures* koristi izraz ,,moving
images®, nesto Sireg opsega.'® Da bi objasnio razliku izmedu filmskih i nefilmskih slika
poseze za dantoovskom usporedbom izmedu projekcije dijapozitiva i filma. Dok pri projekciji
dijapozitiva nije razumno ocekivati da se slika ,,pomakne* jer je to nemoguce, pri gledanju
filma, uz uvjet da znamo da gledamo film, razumno je pretpostaviti da bi se slika mogla
,-pomaknuti.1®® Tu Carroll neznatno odstupa od kasnije ponudenog nuznog uvjeta unutar
definicije pokretnih slika u kojoj se o kretanju govori nesto drugacije. Naime, Carroll smatra
da je bolje govoriti o pokretnim slikama negoli filmovima jer pokretne slike za razliku od
filma nagovjeStavaju nuZan uvjet tehnicke moguc¢nosti dojma kretanja. Prema tome, jedan od
nuznih uvjeta da bi se nesto svrstalo pod pokretne slike je da ,, pripada razredu stvari od kojih
je tehni¢ki mogué dojam kretanja“.!'% Bez obzira shvatimo li filmsku sliku kao pojedina¢nu
sliku ili kao singularitet u kojemu su sadrzane partikularne slike, treba uoditi da se ona nikada
ne krece. Filmske slike prizora, kao §to je prethodno receno, fiksirane na jednom mjestu 1

prikazane sukcesivno, u umu gledatelja tek stvaraju dojam kretanja.

104 Sparshott, F. E., “Basic Film Aesthetics”, str. 11.

195 Danto, Arthur C., ,,Moving Pictures*, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and Motion
Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 20086, str. 108.

106 |sto, str. 102.

197 vidi Gottlieb, Carla, ,,Movement In Painting®, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 17, No. 1,
Sep., 1958, str. 22-33.

108 Carroll, Noél, ,,Defining the Moving Image®, str. 126.

109 |sto, str. 125.

110 |sto, str. 126.
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Da se filmska slika ne krec¢e u do sada razmatranom smislu, osim ako ne dode do
nekih tehnickih problema s opremom, podrzava i realist u pogledu filmske slike i kretanja
Gregory Currie.!** No, u kojemu je onda smislu opravdano govoriti o ,,pokretnim slikama*
kada u filmovima osim kretanju svjedofimo razli¢itim promjenama i ponekad potpuno
staticnim slikama s minimalno ili nimalo kretanja i promjena? Moglo bi se zauzeti realisticko
stajaliSte 1 poput Currieja reci da se stvarno kre¢u dijelovi ili dio slike: ,,Ne postoji nikakva
iluzija pokreta u filmu; postoji stvarno kretanje [real movement], stvarno percipirano... Ono
$to se krece kada postoji kretanje slike je dio ili dijelovi te slike...“.}? Kao primjer navodi
kadar ¢ovjeka u Setnji ulicom pri ¢emu se dio slike koji reprezentira Covjeka krece s jedne na

drugu stranu zaslona. Dakle, za njega doista postoji stvarno kretanje unutar slike.

Kada je u pitanju realnost filmskog kretanja Currie smatra da teret dokazivanja lezi na
onome koji tvrdi da je u pitanju nekakva vrsta iluzije te, stoga, misli da je nepotrebno iznijeti
neki ,,pozitivni* argument.’® ITako je u teoriji filma najrasirenije misljenje da je kretanje tek
prividno, a ne stvarno, primijenimo nacelo blagonaklonosti i pretpostavimo da je doista u
pravu kada prebacuje teret dokazivanja na one koji tvrde da je u filmu rije¢ o perceptivnoj

iluziji kretanja.

Prije nego S$to ponudim argument koji smatram dovoljno jakim da vrati teret
dokazivanja na realiste, zelio bih specificirati $to mislim pod perceptivnom iluzijom kretanja
na filmu. Prvo, da se kretanje koje percipiramo ne dogada stvarno, objektivno izvan naSeg
uma na filmskim slikama. Drugo, da se izvan naSeg uma odvija proces nizanja stati¢nih
filmskih slika dovoljno velikom brzinom da izazove iluziju kretanja u umu gledatelja. Trece,
da znanje o objektivhom procesu smjenjivanja filmskih slika ne utjeCe na prestanak

perceptivne iluzije kretanja.

U svrhu argumenta zamislimo jedan jednostavan primjer jednominutnog animiranog
filma u digitalnom formatu naziva Krug. Na sredini filmske slike razluéivosti 1280 x 720
piksela nalazi se puni bijeli krug na crnoj pozadini koji se postupno krece prema gornjem
desnom kutu. Pretpostavimo li da je snimljen klasicnom brzinom od 24 slika u sekundi, film
¢e se sastojati od sveukupno 1440 slika. Ono §to se realno dogada pri prikazivanju filma je

proces nizanja stati¢nih slika od kojih niti jedna idu¢a nije uzrokovana prethodnom slikom,

111 Currie, Gregory, Image and mind: Film, philosophy and cognitive science, str.35.
12 |sto, str. 34-35.
113 |sto, str. 38.
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nego fizickim sustavom i procesima. Zasebno se iscrtava svaka od 1280 x 720 toCaka svake
pojedinacne slike na zaslonu, onako kako nalaze zapis filma. Ako bismo Zeljeli poput realista
u pogledu kretanja opravdano tvrditi da je kretanje kruga od sredine zaslona prema gornjem
desnom kutu stvarno, trebali bismo pruziti uvjerljive razloge za vjerovanje da skup piksela od
kojega se sastoji slikovna reprezentacija kruga zadrzava identitet na svakoj od 1440 slika
usprkos ¢injenici da se na fizickoj razini ne dogada kretanje skupa piksela ve¢ mijenjanje
svojstava piksela. Drugim rije¢ima, namece se pitanje je li skup piksela od kojih se sastoji
reprezentacija kruga identi¢an na, primjerice, prvoj, petstotoj ili tisuéitoj slici? Objektivno,
iako je rije¢ o krugovima identi¢ne veli¢ine 1 boje, buduci da se razlikuju u fizickim pikselima
od kojih su sastavljeni analogno atomima koji tvore predmete i koji se nalaze na prostorno
razli¢itim mjestima, razumno je zakljuciti da je rije¢ o tri razli¢ita kruga u tri razliCita
vremenska trenutka. Prema tome, Cini se da je realist u pogledu kretanja jednog ili vise
dijelova slike primoran tvrditi da se pikseli mogu kretati i izmjenjivati mjesta. To, naravno,

nije moguce jer trenutna tehnologija zaslona funkcionira na drugaciji nacin.

Jedini smisao u kojemu bi bilo opravdano re¢i da je u pitanju jedan identi¢an krug koji
se krece je u subjektivnom smislu, kada gledatelj zbog privida kretanja vjeruje ili ima dojam
da gleda kretanje jednog identi¢nog kruga u svim svojim fazama, iako je u stvarnosti rije¢ o
nizanju slika toliko velikom brzinom da ne percipiramo pojedinac¢ne odsjecke. Dakle, zbog
toga Sto se u stvarnosti ni slika ni neki njezin dio stvarno ne kreéu, ¢ini se da je plauzibilnije

govoriti o perceptivnoj iluziji pokreta negoli o stvarnom pokretu.4

Realist poput Currieja mogao bi reci da je to lo§ argument i da pod stvarnim kretanjem
zapravo ne podrazumijeva kretanje kao primarno svojstvo fizikog objekta neovisno o
subjektovoj prosudbi, ve¢ na kretanje kao svojstvo ovisno o naSim reakcijama (response-
dependent). Dakle, poput nekih sekundarnih svojstava kao §to je boja, kretanje bi u tome
smislu bilo stvarno jer je ekstrinzi¢no svojstvo ovisno o nasim reakcijama.'*® Medutim, ¢ini se
kao da je ovdje rije¢ o pokusaju sofistickog zaobilazenja empirijski provjerljive ¢injenice da
su u stvarnosti filmske slike nepokretne jednako kao i bilo koji njihov dio. Dakle, ono $to
Currie sugerira, izmedu ostalog bez podrobnijeg i razradenijeg dokaza, je da je kretanje slika
stvarno jer je dispozicija u relaciji prema nasem mentalnom stanju poput sekundarnog

svojstva iako je kretanje slika kao primarno svojstvo nepostojece. Cini se da ovdje imamo

114 vidi Kania, Andrew, ,,The Illuision of Realism in Film*, British Journal of Aesthetics, Vol. 42, No. 3, July
2002.
115 Currie, Gregory, Image and mind: Film, philosophy and cognitive science, str. 40.
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o¢itu kontradikciju jer logi¢ki slijedi zakljucak da se filmska slika stvarno i ne krece i krece.

Ako je to tocno, Currie nije uspjesno dokazao stvarnost filmskog pokreta.

Problemi s realizmom filmskog kretanja tu ne staju. Andrew Kania upozorava na
mogucu nezeljenu posljedicu eliminacije svih vrsta iluzija ako bismo prihvatili Curriejevu
tezu da je filmsko kretanje poseban sludaj stvarnog kretanja ovisnog o na$im reakcijama.'
Kao primjer navodi isti primjer koji je i Currie iskoristio za argument, Miiller-Lyerovu iluziju
u kojoj se dvije linije iste duljine zbog razli¢ito smjestenih zavrSetaka u obliku izlomljenih
zagrada Cine kao da su nejednake duljine. Iako su linije objektivno jednake duljine bez obzira
Sto nas perceptivni mehanizam zavarava i neodoljivo sugerira da to nije tako, ¢ini se da je

Currie primoran tvrditi da je u ovome slu¢aju svojstvo duljine kao ovisno o nasim reakcijama

jednako stvarno kao i filmsko kretanje.

Kania ukazuje na moguénost neovisnih provjera poput usporavanja kino projektora,
¢ime se moze pouzdano demonstrirati pri normalnoj brzini nevidljivi pozadinski mehanizam
te osvijestiti da je u pitanju tek prividno, a ne stvarno kretanje.!'” Dakle, za razbijanje iluzije
filmskog kretanja dovoljno je usporiti proces prikazivanja primjerice na DVD-u ili ra¢unalu i
uvjeriti se da ne postoji stvarno kretanje ve¢ samo nizanje staticnih slika koje pod
,hormalnim“ okolnostima prikazivanja ostavljaju dojam kretanja. Slicnu provjeru
,,veridi¢nosti“ percepcije predlozio je i Hrvoje Turkovi¢ u kratkom osvrtu na Curriejevo

realisti¢ko stajaliste.®

Primijenimo li logi¢ko nacelo iskljucenja trecega, ako kretanje nije stvarno onda mora
biti nestvarno. Ali, na koji na¢in nestvarno? Filmski teoreti¢ari uglavnom govore o iluziji
kretanja. Dakle, nestvarnom kretanju koje je kauzalno povezano s brzim nizanjem stati¢nih
filmskih slika na zaslonu, ali se dogada isklju¢ivo unutar uma na osnovi neuro-psiholoskih
procesa. Turkovi¢ uoc€ava da su se tijekom povijesti ustalila dva popularna objaSnjenja iluzije

kretanja: (1) tromost ili perzistencija vida i (2) fi-fenomen.1%°

Zahvaljuju¢i fenomenu perzistencije vida, dvije odvojene slike, ako bi se prikazale
dovoljno brzo jedna iza druge tako da se ova druga po nestanku prve nastavi na ,,pozitivnu

pasliku®, percipiramo kao jednu sliku. Medutim, Turkovi¢ navodi niz psihologa koji se

116 Kania, Andrew, ,,The Illuision of Realism in Film*, British Journal of Aesthetics, VVol. 42, No. 3, July 2002,
str. 248.
17 sto, str. 246-248
18 Turkovi¢, Hrvoje, ,,Iluzija pokreta u filmu — mitovi i tumadenja®, str. 142.
119 1sto, str. 133.
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protive objaSnjenju iluzije kretanja perzistencijom vida nazivaju¢i ga ,,mitom perzistencije
vida“!?®® Ono $to perzistencija vida zapravo tumadi, tvrdi Turkovié, jest iluziju stalne
osvijetljenosti zaslona. Naime, za razliku od digitalne projekcije, pri klasi¢noj analognoj kino
projekciji filma s filmske vrpce kako bi se ostvario prag ,.kriticnog stapanja bljeskova®,
osvijetljenost se svake sli¢ice u projektoru prekida najmanje dva puta, pri ulasku fotografske
sliice u otvor projektora i barem jo$ jednom dok je na svome mjestu. Dakle, tijekom ovakve
klasi¢ne filmske projekcije dolazi do ritmi¢ke izmjene svjetla i tame a Svaka se filmska slika
prikaze minimalno dva puta. Unato¢ tome, tesko je oduprijeti se dojmu kontinuirane

osvijetljenosti zaslona.

Currie je previdio ¢injenicu da se pri tradicionalnoj kino projekciji svaka slika barem
dva puta projicira, tako da se elementi slike ili pojedinacni dijelovi za koje tvrdi da se stvarno
krecu ritmicki prekidaju tamom. Kao $to je Kania dobro primijetio, treba biti pazljiv pri
odredivanju ontoloskog statusa stvari &iji se egzistencijalni status brzo izmjenjuje.*?* Cak i da
u ovome slucaju realisti¢ko stajaliste ima jednaku objasnjavalatku mo¢ kao i antirealisticko
stajaliSte, buduci da se Cini da realizam u pogledu filmskog kretanja implicira i realizam
dijelova slike, vise pretpostavki i objasnjavalackih nacela, nacelo Stedljivosti (parsimonije)
govori u prilog antirealizma. Osim toga, realist je u odredenim filmskim situacijama kada se
¢ini da se pozadina i objekti u drugom ili treCem planu krecu, iako je primjerice rije¢ o snimci
iz jureeg auta, primorani tvrditi da se pozadina stvarno krece. No, evidentno je da se u

takvim situacijama ne kre¢u u pravilu nepokretni prirodni objekti, nego auto u kojemu se

nalazila kamera. Zagovaratelj iluzionizma nije opterecen slicnim teorijskim problemima.

lako ,,Cisti“ fi fenomen takoder ostavlja dojam kretanja, Turkovi¢ nalazi temelj
filmskog kretanja u beta kretanju.!?? Beta kretanje je opticka iluzija izazvana sukcesivnim
nizanjem slika objekta u razli¢itim fazama kao primjerice u nasem zamisljenom animiranom
filmu Krug. Prema Turkovi¢u percepcija je prividnog pokreta na filmu, percipiranog
najvjerojatnije istim neuralnim mehanizmima kojim percipiramo i prividni pokret?, | prava

iluzija“, a ne tek ,,uvjetna iluzija* kao u slu¢aju dojma perspektive na plosnoj slici.*?*

120 |sto, str. 134.

121 Kania, Andrew, ,,The Illuision of Realism in Film*, str. 250.

122 Turkovi¢, Hrvoje, ,,Iluzija pokreta u filmu — mitovi i tumadenja“, str. 136.

123 V/idi detaljnu Turkovi¢evu argumentaciju protiv tvrdnje da postoje dva odvojena psiho-neuroloska
mehanizma zasluzna za percipiranje stvarnog i prividnog kretanja u isto, str. 139-142.
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Zbog svih do sada iznesenih razloga ¢ini se da bi izraz ,,pokretne slike”, koji u
hrvatskom standardnom jeziku jo$ uvijek nije zazivio kao okamenjena metafora a nije ni u
upotrebi u svakodnevnom jeziku, trebalo izbjegavati jer je neadekvatan i zbunjujuéi, kako u
neteorijskom tako i u teorijskom smislu. Neki su od glavnih razloga za odbacivanje
navedenog izraza iz teorije filma: (1) unutarnja kontradiktornost izraza i loSa objasnjavalacka
snaga izraza, (2) nepostojanje stvarnog kretanja na ekranu, ni dijela ni cjelokupne slike, (3)
kretanje nije esencijalno svojstvo filma i nije jedina forma promjene. U danasnje vrijeme
naglog razvoja digitalnog filma bio bi vrlo slab argument da je izraz ,pokretne slike*
primjeren jer se staticne sli¢ice na filmskoj vrpci krecu unutar projektora. S obzirom da
kompanije prestaju s proizvodnjom celuloidne filmske vrpce, a kina, ne bi li se odrzala u
nemilosrdnoj borbi za prezivljavanjem, masovno prelaze na jednostavniju za koristenje i u
krajnjoj liniji jeftiniju digitalnu tehnologiju, vrlo je vjerojatno da ¢e filmska vrpca u

buduénosti ostati izuzetak unutar uskih granica filmskih rezervata.

2.4. Odredenje filma

Ako je svijet kako nam se €ini u stalnoj promjeni poput rijeke kojoj ne znamo izvor,
smisao 1 kraj, film je stvaralatko djelo, inteligentni dizajn koji ima i1 svoj pocetak i kraj.
Filmskim mijenama mozZemo uvijek iznova svjedociti. Drugim rije¢ima, film je ponovljiviu
pravilu nepromjenjiv. Ponovljivost 1 izvodivost filma nuzno su povezani s tehni¢kim
sustavom prikazivanja i fizickim medijem bez kojih iskustvo filma postaje neostvarivo. No,
kao §to je reCeno jo$ u prvom potpoglavlju prvog poglavlja koje se ti¢e ovisnosti filma o

tehnologiji, ovi esencijalni elementi filma nisu dovoljni da bismo odredili sto je film.

Stanley Cavell predloZio je za materijalni temelj medija filma ,,sukcesiju automatskih
projekcija svijeta.!?® To na prvi pogled dosta nejasno odredenje filma pomoéi ée nam pri
iznalaZzenju adekvatnih kriterija za razlikovanje filma od drugih entiteta. Prva stvar koju treba
uociti je da ,sukcesijom automatskih projekcija svijeta“ Cavell nije odredio materijalni
temelj, kao Sto se ponekad tvrdi da je boja u slikarstvu, ve¢ je pruzio funkcijsku definiciju
filma. Drugo, u vrijeme kada se Cavell teoretski zainteresirao za film (1960-¢) i kada je izasla
knjiga The World Viewed, vladala je paradigma kino projekcije, tako da su se filmovi

125 Cavell, Stanley, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, str. 72.
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prikazivali s filmskih vrpca. Zbog toga Cavell u definiciji koristi rije¢ ,,projekcija®, sto je
pojam koji nedostatno dobro objasnjava fenomen filma. Primjerenija bi bila rijec
,prikazivanje* jer obuhvaéa prikazivanja koja nisu projekcije, poput prikazivanja filma na
ra¢unalu. Trece, pojam svijeta moze se shvatiti na dva nacina, kao filmski svijet koji je dio
umjetni¢kog svijeta i kao stvarni, ali prosli svijet. Kao $to smo ranije vidjeli, Cavell je realist
pod utjecajem Bazina te smatra da film projicira i prikazuje stvarnost buduéi da je medij filma
fotografija, a fotografija ,,od realnosti ili prirode“.!?®® Razlika izmedu realnosti svijeta i
fotografski prikazane realnosti je u tome Sto ,,Fotografija zadrzava prisutnost svijeta
prihvacajuci naSe odsustvo iz njega. Realnost u fotografiji je meni prisutna, dok ja nisam
prisutan njoj.“!?” Dakle, kada Cavell tvrdi da film ,,projicira svijet* on misli na to da projicira
realnost koja je proSla. Medutim, kao §to sam ranije pokazao, fotografija se ne moze
opravdano izdvojiti kao esencijalni temelj filma buduci da postoje filmovi ¢ije su slike u
potpunosti racunalno stvorene ili su kombinacija fotografske i racunalno stvorene slike.
Tvrditi da film projicira ili prikazuje realnost znacilo bi iskljuciti iz opsega pojma filma sve
one filmove ¢ije slike 1 predmeti na slikama nemaju kauzalnu vezu s realnoscéu, poput veé
spomenutog Avatara. Kao $to je i sam primijetio, ustrajavanjem na ,,projekciji stvarnosti®,
osim nekih igranih filmova, iz skupa filmova bili bi iskljuceni takoder i crtani filmovi,

animirani filmovi i eksperimentalni filmovi.*?®

Cavell pod ,sukcesijom® podrazumijeva uUzastopno nizanje razli¢itih kretanja i1
pojedinacnih slika (frames), a pod ,,automatskim* izostanak ljudske ruke pri prikazivanju, tj.
mehani¢ku narav prikazivanja.'?® Ako bismo sada njegovu definiciju neznatno promijenili u
,»sukcesiju automatskih prikazivanja filmskog svijeta“ dobili bismo suvremeniju definiciju
filma koja joS uvijek nije zadovoljavajuca jer je preopCenita i nejasna, ali barem ne iskljucuje
nova djela nastala razvojem digitalne tehnologije za koja bismo zasigurno rekli da pripadaju

svijetu filma.

Postoji li neSto Sto je zajednicko svim filmovima, neovisno o rodu i vrsti?
Analiziraju¢i stalne formalne elemente oblikovanja filma u potpoglavlju o medijskom
esencijalizmu doSao sam do zakljucka da je jedino §to je filmu esencijalno i stalno — nizanje

filmskih slika na ekranu. Pod ,,filmskim slikama“ podrazumijevam prikazane stati¢ne slike

126 |sto, str. 16.

127 |sto, str. 23.

128 |sto, str. 167-168.
129 |sto, str. 72-72.
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stvorene digitalnom ili analognom tehnikom na osnovi digitalnog (npr. MPEG datoteka) ili
analognog (npr. filmska vrpca) zapisa. Imaju¢i na umu §to je reCeno o nuznosti slike i
akcidentalnosti zvucnosti u 1.2.1, mozemo sada prosiriti ovo odredenje i re¢i da je film u
svome temelju brzo sukcesivno nizanje staticnih slika na ekranu kontingentno popraceno
zvukom. Sukcesivno nizanje stati¢nih slika je osnovni mehanizam na kojemu se temelji
mogucénost filma prepoznat od vecine teoreticara filma 1 odvija se automatski. Stati¢ne slike
su zapravo ,,filmske slike* shva¢ene kao kauzalno ovisne o filmskom zapisu. Time se uvodi
razlikovanje izmedu filma i automatskih slajd prezentacija napravljenih uz pomo¢ programa
poput PowerPointa. Valja takoder uociti da je automatska narav mehanizma filma i
prikazivanje filmskih slika velikom brzinom na ekranu ono po ¢emu se film razlikuje od

knjige za listanje (flip-book) koja je primitivna forma animacije i funkcionira ru¢no.

S obzirom da je predlozena odredba filma slaba, potrebno ju je dodatno ucvrstiti. U
tome ¢e biti od pomoci pet Carrollovih nuZnih kriterija kojima odreduje koji entiteti potpadaju

pod ,,pokretne slike® (moving images).

,,...X je pokretna slika (1) samo ako je x odvojen prikaz [detached
display], (2) samo ako x pripada razredu stvari od kojih je dojam
kretanja tehni¢ki mogué¢, (3) samo ako su izvedbeni ostvaraji
[performance tokens] x-a generirani predloskom [template] koji je
ostvaraj i (4) samo ako izvedbeni ostvaraji x-a nisu sami po sebi
umjetnicka djela...[5] x je pokretna slika samo ako je

dvodimenzionalan."3°

U nastojanju da opovrgne fotografski realizam 1 shvacanje da su filmske slike
transparentne prezentacije stvari iz stvarnosti koje izravno vidimo kroz same filmske slike
analogno gledanju stvari putem dvogleda, mikroskopa ili teleskopa, Carroll je uveo Kriterij
,odvojenog prikaza“. Tim nuznim Kriterijem ukazuje se na to da gledanjem fotografskog
filma ne gledamo izravno stvari, ve¢ njihove reprezentacije u prostoru svijeta filma koji je
odvojen od svijeta 1 persepektive gledatelja. Budu¢i da su stvari 1 prostor na filmu odvojeni od
stvarnog prostora, gledatelj se prema njima samo na osnovi slike uglavnom ne moze stvarno i

ispravno tjelesno orijentirati.!3!

130 Carroll, Noél, ,,Defining the Moving Image*, str. 130.
131 |sto, str.118-124.
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O drugom nuznom kriteriju koji se ti¢e tehni¢ke mogucénosti dojma kretanja vec je
skoro sve re¢eno u proslom poglavlju o pokretnim slikama. Treba jos samo nadodati da se tim
kriterijem film razlikuje od slikarstva i drugih slicnih vizualnih reprezentacija. Dakle, za
razliku od, primjerice, promatranja umjetnicke slike, pri gledanju filma razumno je o¢ekivati

dojam pokreta.!32

Tre¢i je kriterij Carrollu nuzno potreban da bi se film razlikovao od kazalista jer
gledatelj u kazalistu takoder moze ocekivati kretanje i dojam kretanja ukoliko ukljucuje video
projekciju. Gore ponudeno odredenje filma kao sukcesivnog nizanja filmskih slika na ekranu
kontingentno poprac¢eno zvukom, sasvim zadovoljavajuce izostavlja kazaliSte iz skupa entiteta
koje nazivamo filmovima. Carrollov tre¢i kriterij prema kojemu je film samo onaj entitet koji
je izvedbeni ostvaraj stvoren predloskom koji je i sam ostvaraj tipa, dodatno je osiguranje
razlike. Predstave se za razliku od filmova ne ostvaruju na osnovi predloska, ve¢ na osnovi
interpretacije koja je tip. Takoder, svaka nova izvedba neke interpretacije kazaliSne predstave
nikada nije u potpunosti identi¢na prethodnoj i podlozna je zasebnoj kriti¢koj prosudbi. Do
dodatnog cetvrtog kriterija prema kojemu izvedba (performance), tj. prikazivanje filma nije
umjetnicko djelo Carroll je dosao usporedujuci filmsku s kazaliSnom izvedbom. Naime, dok
je svaka nova kazaliSna izvedba umjetnicko djelo, izvedba filma je tehnicka stvar, ovisi o
tehni¢kim uvjetima, spravama i ¢ovjeku zaduzenom za projekciju ili prikazivanje, te prema

tome nije umjetni¢ko djelo.**

Petim kriterijem dvodimenzionalnosti osigurava se razlika izmedu filma 1 mogucih

protuprimjera kao §to su pokretne skulpture.'3*

S obzirom na to da ¢e se u nastavku rada razmatrati film kao potencijalni medjj
misSljenja te specificno filozofskog misljenja, bilo bi korisno dodatno proSiriti osnovno
odredenje filma: film je sukcesivno nizanje stati¢nih slika na ekranu kontingentno popraceno

zvukom koje moze prenositi znacenje.

Americki filozof 1 kriticar Arthur Danto definirao je umjetnicka djela kao

,utjelovljenja znaéenja“!®. Za razliku od svakodnevnih stvari, umjetni¢ka djela podlozna su

132 |sto, str.125-126.
133 |sto, str.127-130.
134 |sto, str. 130.
135 Danto, Arthur C., Nasilje nad ljepotom: estetika i pojam umjetnosti, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb,
2007, str. 72-73.
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tumacenju koje posjeduje preobrazavajuéu funkciju'®: | Tumaciti djelo znac¢i ponuditi teoriju
o tome koji je predmet djela, koja je njegova tema“.'®" Izostanak bi tumadenja zapravo bilo
zauzimanje neutralnog stava te promatranje djela kao stvari umjesto kao umjetnickog djela.
Prema Dantou tumacenje ima preobrazavajuc¢u funkciju slicnu krStenju 1 analiticki pripada
pojmu umjetnic¢kog djela &ije esse est interpretari.*® Danto naglasava da tumadenje djela ne
proizlazi samo iz formalnih analiza djela. Pored nuznog poznavanja povijesti i teorije
umjetnosti, da bi se valjano obavila umjetnicka identifikacija potrebno je uzeti u obzir i
umjetnikova znanja i intenciju koja odreduju granice umjetni¢kog tumacenja.**® Budu¢i da je
umjetnicko djelo ,,nesto kao eksternalizacija umjetnikove svijesti, kao da u djelu mozemo

vidjeti njegov nacin videnja, a ne samo ono §to je vidio“!*

, od posebne je vaznosti ne
izostaviti umjetnikovu intenciju. Kljuéno je da umjetnikova intencija bude izrazavanje smisla
kroz odredenu formu o sadrzaju djela, a ne tek puko koriStenje neke forme da bi se prenijela
informacija kao primjerice u novinskom ¢lanku, filmskim novostima ili televizijskim
vijestima. Dakle, da bi tumacenje utjelovljenog znacenja djela bilo uspjesno i da bismo znali
granice umjetnickog tumacenja, pri umjetnickoj identifikaciji nuzno je uzeti u obzir 0Sim
povijesti i teorije umjetnosti, takoder i umjetnikovu intenciju, bez kojih je tesko razlikovati
umjetnicko djelo od onoga koje to nije.1*! Nije sasvim jasno koliko je opravdano tvrditi da je
umjetni¢ko djelo ,,utjelovljeno znacenje*, s obzirom na to da znacenje umjetnickog djela ne
postoji objektivno, smjeSteno negdje unutar fizicke strukture samog djela. Znacenje
konstruiramo interpretacijom djela stavljajuéi ga u drustveni, kulturni i povijesno-umjetnicki
kontekst. Za neka djela, primjerice moderne umjetnosti, moze se re¢i da ¢ak uopée nemaju
neko specifi¢no znacenje, ve¢ mnostvo ili mozda nacelno beskonacan broj mogucih znacenja.
Neka imaju minimalno znacenje, a za neka instrumentalna glazbena djela pitanje je uopce
imaju li ikakvo znacenje. NO, ono §to je bitno u kontekstu rasprave o filmu je da predlozena
definicija ne govori uopce nista o tome jesu li filmovi umjetnost ili ne. Zapravo, ona je
dovoljno Siroka da obuhvati film i kao umjetnost, zabavu, ideologiju ili nesto drugo. Budu¢i
da je tema rada propitivanje filma kao medija filozofskog misljenja, zapravo uopce nije bitno
je i Danto to¢no odredio umjetnicka djela kao nuzno ,,utjelovljena znacenja“. Dovoljno je da

film posjeduje dispoziciju za prenosenje i stvaranje znacenja putem slike i zvuka.

136 Danto, Arthur C., Preobrazaj svakidasnjeg, KruZak, Zagreb, 1997, str. 176-177.
137 |sto, str. 169.

138 |sto, str. 176-177.

139 |sto, str. 183.

140 |sto, str. 234.

141 Isto, str. 183.

40



2.4.1. Osnovni filmski rodovi: igrani, dokumentarni i eksperimentalni film

Predlozena definicija filma zajedno s dodatnim kriterijima jo$ uvijek nije dovoljna da
bi se napravila filmoloska klasifikacija prema rodu i vrsti jer ne mozemo prepoznati ni na
najosnovnijoj rodnoj razini je li u pitanju dokumentarni, igrani ili eksperimentalni filmi. Cilj
ovoga rada nije napraviti filmolosku klasifikaciju, ali s obzirom da ¢e se problematizirati
adekvatnost filma kao medija filozofskog mis$ljenja kroz sva tri spomenuta roda te koristiti
primjere iz sva tri roda, korisno je odrediti barem osnovne kriterije razlikovanja igranog,
dokumentarnog i eksperimentalnog filma. Temeljna analiza i odredenje idealnih tipova
filmskih rodova istovremeno ¢e pridonijeti orijentacijskom uvidu u njihovu pojedinacnu

podesnost za filozofsko misljenje.

Razlikovanje filmskih rodova kao ,temeljnih i najopéenitijih razina klasifikacije*!4?

moglo bi se odrediti u obliku formule: definicija filma plus kriteriji razlikovanja. No, koji su
to kriteriji razlikovanja filmskih rodova? Po ¢emu se medusobno razlikuju igrani,

dokumentarni i eksperimentalni film?

Cini se da bi se na ta pitanja najlakie moglo odgovoriti usporedimo li najrairenija dva
filmska roda, igrani i dokumentarni. S obzirom da je ideja dokumentarnog filma od svog
konceptualnog zacetka kada ga je John Grierson definirao kao ,,kreativno tretiranje stvarnosti*
(creative tratment of actuality)'*® povezana s idejom stvarnosti, moglo bi se tvrditi da se
dokumentarni film razlikuje od igranog po realisti¢cnom filmskom stilu. Tijekom filmske
povijesti stil dokumentarnih filmova Cesto je bio oznacen loSijom, zrnatijom slikom uZeg
formata, ru¢nom kamerom, odsustvom umjetnog osvjetljenja itd. Razlozi tome mogli bi se
traziti u daleko manjim raspoloZivim materijalnim sredstvima. Medutim, osim S§to
dokumentaristi nisu nuzno ograni¢eni takvim stilom i odredenim oblikovnim sredstvima, i u
samom igranom filmu mozZemo nai¢i na dijelove koji ostavljaju dojam dokumentaristickog
stila. Kao §to je Currie primijetio, stil i tema filma nisu odredujuca svojstva iako mogu biti

pokazatelji da je rije¢ o dokumentarnom filmu.'#*

142 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, str. 17.
143 Carroll, Noél, ,,Fiction, Non-Fiction, and the Film of Presumptive Assertion: A Conceptual Analysis®, u
Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA,
2006, str. 154.
144 Currie, Gregory, ,,Visible Traces: Documentary and the Contents of Photographs*, u Carroll, Noél i Choi,
Jinhee (ur.), Philosophy of Film and Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str. 141.
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Drugo bi moguce rjesenje bila tvrdnja da je dokumentarni film na neki nacin povezan
sa stvarno$cu. Ovakav stav Cest je medu filmskim teoretiCarima, a zagovara ga i hrvatski

filmolog Nikica Gili¢:

»Moze se, dakle, re¢i da je dokumentarni film Siroko prihvaéen
naziv za skupinu filmova koji prikazuju prizore iz zbilje, koji se
trude ostaviti dojam izravne referencije na stvarni svijet. Za
razliku od tvrdnji iz igranog filma, tvrdnjama iz dokumentarnog
filma kontekst je zbiljski, odnosno stvarni svijet; prema njemu
se myjeri istinitost svih tvrdnji. «Zbilju» 1 «stvarni svijety u
filmoloSkoj raspravi treba, dakako, shvatiti kao izvanfilmsku
stvarnost, kao splet fenomena S$to ih gledatelj dozivljava

neovisno o filmskim podrazajima.«!4°

Iako se na prvi pogled sve napisano €ini intuitivno to¢no jer vecina dokumentaraca
tematizira neSto iz stvarnog zivota, postoji nekoliko problema s ovakvim odredenjem
dokumentarnog filma. Prvo, odredenje izvanfilmske stvarnosti kao ,,spleta fenomena §to ih
gledatelj dozivljava neovisno o filmskim podrazajima“ je neprecizno, nejasno i zbunjujuce.
Izvanfilmsku stvarnost se trebalo odrediti kao objektivnu stvarnost izvanjsku filmu te
izostaviti dozivljaje gledatelja buduci da izvanfilmska stvarnost na koju navodno referiraju
dogadaji iz dokumentarnog filma naj¢eS¢e nisu dostupni dozivljaju gledatelja. Drugo,
odredenje podrucja referencije na ,stvarnost“ i ,zbilju“ shvacene kao ,izvanfilmska*
stvarnost logicki iskljucuje moguénost referencije na filmsku stvarnost. Zbog iskljucenja
filmske stvarnosti iz referentnog odnosa €ini se da je Gili¢ primoran tvrditi da dokumentarni
filmovi o filmu ili, drugim rije¢ima, dokumentarni filmovi koji se bave stvaranjem ili
tematiziranjem odredenih aspekata samog filmskog svijeta ne pripadaju rodu dokumentarnog
filma. Trece, nije jasno obuhvaca li ,,izvanfilmska stvarnost® 1 ideje 1 apstraktne teorije. Gili¢,
doduse, uocava da je referencija na stvarni svijet slabija u raspravljackim dokumentarnim
filmovima, ali tvrdi da je i dalje temeljna jer se ti¢e ,,zbiljskih tema i problema®.1%® Ipak, vrlo
je lako zamisliti dokumentarni film koji bi tematizirao primjerice ontoloski problem brojeva.
U tako zami$ljenom filmu intervjuirani sugovornici i okruzenje u kojemu se nalaze referirali

bi na stvarnost, medutim ako ,,izvanfilmska stvarnost” ne ukljucuje ideje i teorije onda takav

145 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, str. 35.
146 |sto, str. 49.
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dokumentarni film ne bi niSta viSe referirao na stvarnost od nekog igranog filma u kojemu se
pojavljuju stvarni glumci u odredenim kontekstima. Cetvrto, nije jasno kako svrstati
dokumentarne filmove poput spomenute miniserije Setnja s dinosaurima u kojima se izumrla
i viSe nepostojeca bica stavljaju u kontekst stvarnosti s kojom ne korespondiraju. Tvrdnje
ovoga filma i rekonstrukcije dinosaura aproksimativnog su karaktera i ne mogu se verificirati
sa stajaliSta korespondencijske teorije istine jer nemamo moguénost izravnog uvida u
stvarnost u kojoj su doista zivjeli dinosauri. A ¢ini se da Gili¢ zagovara upravo takvu teoriju
istinitosti kada tvrdi da se istinitost tvrdnji dokumentarnih filmova provjeravaju u odnosu na
stvarni, tj. izvanfilmski svijet. Takoder, nije jasno ni kako to¢no svrstati fikcionalne igrane
filmove koji su cvrsto bazirani na stvarnim dogadajima. Peto, na osnovi spomenutog
odredenja dokumentarnog filma nejasno je postoji li razlika izmedu zapisa nekog dogadaja,
primjerice debate Postoji li Bog? (Does God Exist?, 2009) izmedu Christophera Hitchensa i
Williama Lane Craiga, i dokumentarnog filma. Time ne Zelim reéi da spomenuta debata ili
neke druge sli¢ne nisu dokumentarni filmovi. Dapace, s obzirom da su ¢esto ne samo prosle
montazni proces te sadrzavaju signale poput najavne i odjavne Spice, ve¢ se i prodaju na
fizickim medijima, moglo bi ih se svrstati u debatne dokumentarne filmove. Medutim,
problem s onako formuliranim Gili¢evim odredenjem dokumentarnog filma je $to ne pruza
kriterije razlikovanja izmedu dokumentarnog filma i pukog zapisa izvanjskog svijeta, pa bi i
primjerice amaterska, kuéna snimka privatne rodendanske proslave mogla biti svrstana u

dokumentarni film.

Sli¢an, ali neSto drugaciji 1 konceptualno strozi pokuSaj definicije dokumentarnog
filma ponudio je Currie koji smatra da je dokumentarni film nuzno ,trag™ (trace) stvari jer
ukljucuje filmske metode snimanja koje proizvode tragove. Za razliku od umjetnicke slike
koja je ,,svjedoCanstvo® (testimony) svoga predmeta, fotografija i filmske slike su tragovi
stvari iz stvarnosti neovisni o subjektivnim vjerovanjima. Buduéi da 1 igrani filmovi Cesto
sadrze tragove objekata, dogadaja i bica iz stvarnosti, Currie uvodi razliku u nacinu
reprezentiranja filmskih slika u igranom i dokumentarnom filmu. Dokumentarni filmovi, iako
Cesto posjeduju neku pricu, reprezentiraju stvari kojih su trag, a igrani, fikcionalni filmovi
imaju mogucnost uz reprezentaciju stvari kojih su tragovi i reprezentaciju stvari koje su dio

nekog narativnog sadrzaja.!*’ Currie tu razliku izraZava i nesto drugacijim rije¢ima: ... u

147 Currie, Gregory, ,,Visible Traces: Documentary and the Contents of Photographs®, str. 142-146.
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dokumentarcu znacenje prelazi sa slike na pri¢u [narrative], a u nedokumentarcu znacenje ide

u drugom smjeru.“148

Prema Currieju je, dakle, idealni tip dokumentarnog filma onaj ¢ije filmske slike
reprezentiraju samo ono &ega su vizualni tragovi, podrzavajué¢i tako filmsku pric¢u.*® U
stvarnosti dokumentarni filmovi odstupaju od idealnog tipa jer nerijetko sadrze ,,neciste®, tj.
nedokumentarne ili ,,krivotvorene dijelove. Ti dijelovi mogu biti dijelovi igranih filmova
koji se nalaze u funkciji citata, animirani i odglumljeni dijelovi rekonstruiranih dogadaja ili

jednostavno dijelovi istovremeno sastavljeni od dokumentarnih i nedokumentarnih materijala.

Ogledni primjer jednog takvog ,,neCistog* dokumentarnog filma kojemu rod zapravo
nije jednostavno odrediti jer je na granici igranog i dokumentarnog, koncertni je film slavnog
engleskog rock benda Led Zeppelin Pjesma ostaje ista (The Song Remains the Same, 1976).
Snimljen za Siroko platno filmskom tehnikom, film je sastavljen od kombinacije snimaka s tri
koncerta u Madison Square Gardenu u New Yorku, intervjua i snimaka iza pozornice te
prozet fikcionalnim dijelovima poznatih kao ,,fantasticne sekvence™ u kojima je svaki ¢lan
benda, ukljucuju¢i producenta Petera Granta i menadzera turneje Richarda Colea, dobio
priliku snimiti vlastite kadrove izmastane pri¢e koja otkriva nesto od njihove osobnosti.*>
Osim toga, zbog nezadovoljstva prvom verzijom filma redatelja Joea Massota, na prijedlog
novoangaziranog redatelja Petera Cliftona dogadaj je ponovno scenski rekonstruiran, prireden

i snimljen u filmskom studiju Shepperton Studios. Dijelovi te nove, priredene snimke u

konac¢noj su verziji montaznim postupcima kombinirani s izvornim snimkama koncerta.

S obzirom na probleme s definicijom dokumentarnog filma moglo bi se sli¢no Henriku
Juelu zauzeti skepticki stav u pogledu esencijalne definicije te zagovarati neSto poput
Wittgensteinovih ,,familijarnih sli¢nosti®. Juel predlaze listu kriterija od kojih ni jedan nije
nuzan i zajedni¢ki svim dokumentarcima, ali koje treba uzeti u obzir pri prosudbi je li
razmatrani film dokumentarni film kao §to doktor provjerava simptome bolesti.’** Njegova
nesustavna lista sastoji se od razlicitih kriterija kao $to su opservacijski, refleksivni, poetski

pripovjedacki nacin, obveza prema istinitosti, autorova intencija, nacin izlaganja, tema,

148 |sto, str. 151.
149 |sto, str. 147.
150 Wall, Mick, Kada su divovi hodali Zemljom: Led Zeppelin biografija, Naklada Ljevak, Zagreb, 2009, str.
309-312.
151 Juel, Henrik, ,,Defining Documentary Film*, p.o.v. A Danish Journal of Film Studies, No. 22, December
2006, str. 10, < http://pov.imv.au.dk/pdf/pov22.pdf > (4. 3. 2013).
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sadrzaj, ciljana publika, komunikativna funkcija, stil, forma i drugi.’®® Problem s ovakvim
Juelovim pristupom je §to smatra da bi film trebao zadovoljiti veéinu kriterija s liste da bi se

mogao kategorizirati kao dokumentarni, ali ne zna re¢i koliko i koje to¢no.

Umjesto teorijski nejasne kategorije dokumentarnog filma i Curriejevog koncepta
,.filma pretpostavljenog traga* (film of the presumptive trace), Carroll predlaze potpuno novi
koncept Sire ekstenzije, ,.film pretpostavljene tvrdnje (film of presumptive assertion).!>®
,Film pretpostavljene tvrdnje” ne moze se definirati tek kao nefikcionalni film jer je zapravo
rije¢ o potkategoriji nefikcionalnog filma koja isklju¢uje nefikcionalne eksperimentalne
filmove. Budu¢i da ocita unutarnja svojstva djela poput stila ne mogu biti od pomoc¢i pri
odredenju razlike izmedu fikcionalnosti i nefikcionalnosti, do odredenja nefikcionalnosti
(non-fiction) Carroll je doSao negacijom fikcionalnosti koja ukljucuje prepoznatu autorovu
intenciju da se zamisli odredeni propozicijski sadrzaj pri¢e bez vjerovanja koje bi upucivalo
na to da je rije¢ o tvrdnji.’®* Takvu vrstu imaginacije koja ne ukljucuje vjerovanje i tvrdnju
naziva ,,pretpostavljajuom imaginacijom* (suppositional imagination). Dakle, polaze¢i od
,intencijsko-reakcijskog modela komunikacije* (intention-response model of communication)
konstruira teoriju u kojoj je od kljucne vaznosti relacijsko svojstvo autorove intencije da se

zauzme fikcijski ili nefikcijski stav prema poslanim znakovima.

Nakon S§to je odredio nefikcionalnost kao negaciju fikcionalnosti, Carroll odreduje

,»flm pretpostavljene tvrdnje*:

,X je film pretpostavljene tvrdnje ako i samo ako filmas s predstavlja x
publici a s intencijom (1) da a prepozna da je s namjeravao da x znaci
p (neki propozicijski sadrzaj), (2) da a prepozna da s namjerava da
uzmu u obzir p kao tvrdenu misao [asserted thought] (ili kao skup
tvrdenih misli), (3) da a uzme u obzir p kao tvrdenu misao i (4) da je 2

razlog za 3.%1%°

Ova definicija ,filma pretpostavljene tvrdnje* zapravo odreduje takav film kao
inteligentni dizajn autora koji ima intenciju da gledatelji prepoznaju tu intenciju i ne

zamiS$ljaju propozicijski sadrzaj filma kao u slucaju fikcije, ve¢ da prepoznaju asertoricni

152 sto, str. 11-14.
153 Carroll, Noél, ,,Fiction, Non-Fiction, and the Film of Presumptive Assertion: A Conceptual Analysis®, str.
154,
154 1sto, str. 161.
155 |sto, str. 163.
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karakter propozicijskog sadrzaja te shvate znacenja koja film prenosi. Carroll uocava da su
takvi filmovi obvezani zahtjevima objektivnosti, jer su dizajnirani tako da od gledatelja
zahtijevaju asertori¢ni stav prema propozicijskim sadrzajem filma koji je podlozan provjeri

istinitosti, koherentnosti i utemeljenosti u dokaznoj gradi.*>®

Uzeti u obzir objektivnost i privrzenost istini od presudne je vaznosti u prosudbi
,filmova pretpostavljene tvrdnje®, pa svaki namjerni ili slu¢ajni neuspjeh takvih filmova u
zadovoljavanju navedenih zahtjeva povlaci za sobom veliku vjerojatnost da ¢e film biti
kriticki negativno ocijenjen. Primjerice dokumentarni film [zbacen: Inteligencija nije
dozvoljena (Expelled: No Intelligence Allowed, 2008), o navodnoj diskriminaciji
zagovaratelja inteligentnog dizajna i kritiCara evolucije unutar akademske zajednice, iako
prihvac¢en unutar konzervativnih kr§éanskih krugova, ve¢inom je snazno kritiziran od strane
kriticara zbog neposStenosti te neiskrenog i1 propagandnog sadrzaja usmjerenog protiv

znanosti.r®’

S druge strane, igrani filmovi kao fikcionalna djela u pravilu nisu primorani voditi
racuna o nacelu objektivnosti, iako mogu sadrzavati stvarne dokumentarne dijelove kao u
biografskoj drami Americki san (American Splendor, 2003) o piscu stripova Harveyju Pekaru
u kojima se on sam pojavljuje i komentira. Mogu¢i izuzetak su povijesni igrani filmovi,
filmovi utemeljeni na nekom stvarnom dogadaju i znanstveno-fantasti¢ni filmovi ¢ija je jedna
od zanrovskih svojstvenosti teZnja prema posStivanju prirodnih zakona 1 znanstvena
utemeljenost. Tako je poznati astrofizicar Neil deGrasse Tyson, nakon prvotne neformalne
kritike na druStvenoj mrezi Twitter filma Gravitacija (Gravity, 2013) u kojemu je uocio neke
¢injeni¢ne pogreske, rekao da je kompliment filmu ako zasluZi kritiku sa znanstvenog
stajalista.’®® Opéenito gledano, igrani filmovi mogu biti inspirirani dogadajima iz stvarnosti,
ponekad i u velikoj mjeri, ali ne moraju se nuzno ¢vrsto pridrzavati stvarnog dogadaja.

Cinjenica da je noéno nebo u sceni kada ga Rose promatra na splavu pri kraju filma Titanic

156 |sto, str. 168.

157 Na internetskoj stranici Metacritic film je trenutno ocijenjen s opéenito nepovoljnom ocjenom 20 od 100. Na
internetskoj stranici Rotten Tomatoes 89% kritiCara negativno je ocijenilo film a trenutni je konsenzus da je rije¢
o filmu preruSenom u formu dokumentarca ,,prepunog patronizirajucih, siromasno strukturiranih argumenata“
<http://www.rottentomatoes.com/m/expelled_no_intelligence_allowed/> (5. 3. 2013.). Vidi detaljnu kritiku
tvrdnji ovog antiznanstvenog propagandnog djela na internetskom portalu Expelled Exposed. Expelled Exposed:
Why Expelled Flunks, National Center for Science Education, <http://www.expelledexposed.com/> (29. 3.
2014.).

158 Souppouris, Aeron, ,,Neil deGrasse Tyson says his criticism of 'Gravity' are a compliment to its quality “, The
Verge, October 2013, <http://www.theverge.com/2013/10/10/4823078/neil-degrasse-tyson-gravity-movie-high-
quality> (14. 10. 2013.).

46


http://www.rottentomatoes.com/m/expelled_no_intelligence_allowed/
http://www.expelledexposed.com/
http://www.theverge.com/2013/10/10/4823078/neil-degrasse-tyson-gravity-movie-high-quality
http://www.theverge.com/2013/10/10/4823078/neil-degrasse-tyson-gravity-movie-high-quality

(1997) neautenti¢no, tj. krivotvorina koja se ¢injeni¢no ne podudara s noénim nebom kakvo se
moglo doista vidjeti 15. travnja 1912. godine, nimalo ne narusava vrijednost filma kao
fikcionalnog djela. Ipak, nakon kritike deGrassea Tysona, James Cameron je u 3D reizdanju
Titanica iz 2012. godine ispravio tu ,,pogreSku® zamijeniv§i neautenti¢cno no¢no nebo s
ispravnim, autenticnim obrascem zvijezda. Medutim, iako je s jedne strane smanjio broj
¢injeni¢nih pogresaka, €ini se da time nije ni u ¢emu znacajnome utjecao na esteticku,
narativnu ili humanisticku vrijednosti filma. Razlog tome je $to, kao Sto tvrdi Carroll, igrani
film poziva gledatelja da zamisli sadrzaj price koja je fikcionalna bez da nuzno vjeruje u
objektivnu istinitost propozicijskog sadrzaja i prizora filma. Istinitost tvrdnji u fikcionalnom
svijetu igranog filma odreduje se u odnosu na druge tvrdnje unutar tako zamisljenog svijeta.
Nikica Gili¢ je kao i drugi filmski teoretiari uocio da je kriterij fikcionalnosti od klju¢ne
vaznosti u odredenju igranog filma. Takav film prema Gili¢u posjeduje vlastiti zatvoreni
koherentni svijet, sliCan ali opet neovisan 1 odvojen ,referencijalnim zidom* od stvarnog
svijeta.’®® Doduse, ¢ini se da je Gili¢ ipak prestrog pri nekvalificiranom dizanju
,referencijalnog zida“ prema stvarnosti u igranim filmovima, jer takvi filmovi ne samo da
mogu referirati na stvarnost neizravno, metaforic¢ki ili implicitno, ve¢ mogu posjedovati
eksplicitne reference prema stvarnim dogadajima ili drugim filmovima. Isto tako, valja
napomenuti da filmovi koji su ¢vrsto utemeljeni u stvarnim dogadajima i iza kojih stoji jasna
autorova intencija izravne referencije, rekonstrukcije 1 kriticke prosudbe dogadaja u formi
igranog, fikcionalnog filma, mogu biti prosudivani i na osnovi kriterija objektivnosti 1
privrzenosti istini. Pri tome treba posebno obratiti pozornost na intenciju autora jer neki igrani
filmovi, poput Nemilosrdnih gadova (Inglourious Basterds, 2009) Quentina Tarantina,

namjerno izobli¢uju 1 mijenjaju povijesne dogadaje radi neke zabavne ili umjetnicke svrhe.

Tipi¢ni bi se eksperimentalni film mogao odrediti via negationis kao nefikcionalni
film nekoherentnog filmskog svijeta minimalne ili nepostoje¢e price. Zbog raznovrsnosti
eksperimentalnog filma povezane s inherentnom buntovnom slobodom stvaralaStva i
antikonformizmom tesko je izdvojiti neko zajednicko svojstvo. Sli¢no refleksivnosti Brillo
kutija (Brillo Boxes, 1964) Andyja Warhola, koje prema Dantou rjeSavaju problem definicije
umjetnosti, mnogi su eksperimentalni filmovi refleksivni ili ,,samosvjesni“ na nac¢in da poput
Bljeskanja (The Flicker, 1965), Empire (1964) ili filmova Hollisa Framptona problematiziraju

pojam, granice i mogucénosti filma razmatranjem, primjerice, elemenata oblikovanja ili nekih

159 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, str. 23.
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drugih filmskih svojstava.’®® Thomas Wartenberg preuzima terminologiju teoreticara
avangardnog filma P. Adamsa Sitneya nazivajuci takve filmove ,,strukturalnim avangardnim*
filmovima koji su zbog svoje nerazumljivosti, odsustva oblikovanih likova i razvijene
koherentne pri¢e te usmjerenosti na formu, ,,¢imbenike razlike® ili strukturu, namijenjeni

prvenstveno uskom krugu obrazovane intelektualne elite spremne na misaone izazove.

Nesto su drugaciji tip eksperimentalnog filma apstraktni filmovi jer su najcesce
fokusirani oko formalnih svojstava slike poput boja, oblika, pokreta i ritmickih izmjena.
Takve filmove koji nisu nuzno liSeni prepoznatljivih objekata stvarao je, primjerice, Stan
Brakhage, poznat po tehnici slikanja izravno na vrpcu i grebanja njezine povrsine. Time je
stvarao izrazajne filmove zadivljujuée ljepote i poeti¢nosti, ¢esto minimalnog ali prisutnog
znacenja. David Bordwell i Kristin Thompson tvrde da su apstraktni filmovi Cesto poput
glazbe organizirani na osnovi ,,teme i varijacija“ a u slucaju pazljivo organiziranih filmova
kao Print Generation (1972) J. J. Murphyja posjeduju temeljno nacelo izmjenjivanja filmskih
slika.’8! Takoder, tvrde da iako se nerijetko s nerazumijevanjem poimaju larpurlartisticki,
apstraktni eksperimentalni filmovi mogu posjedovati osvjes¢uju¢u funkciju kada nam,
primjerice, predo¢avaju formalna svojstva i uzorke objekata iz stvarnog zivota: ,,U govoru o
apstraktnim filmovima mogli bismo ispraviti frazu ['umjetnost radi umjetnosti'] u 'umjetnost
radi zivota' — jer takvi filmovi unapreduju naSe zivote isto toliko koliko i filmovi drugih

formalnih tipova“.162

2.5. Nacin postojanja filma

S vremenom kako se tehnologija razvijala tako je postajala sve upadljivija
autonomnost filma u odnosu na specificni fizicki medij. Ne samo da film poput knjiZevnosti
nije nuzno vezan za jedan tip fiziCkog medija kao $to su filmska vrpca ili Blu-ray, ve¢ uopce
nije vezan niti za jednu jedinstvenu, singularnu, prostorno-vremenski ograni¢enu materijalnu
podlogu. Za razliku od klasi¢nih umjetnickih formi kao §to su primjerice skulptura i

slikarstvo, film nacelno moze biti multipliciran u proizvoljan broj kopija bez da i jedna kopija

160 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, Routledge, London and New York, 2007,
str. 117-118.

161 Bordwell, David i Thompson, Kristin, Film Art: An Introduction, McGraw-Hill, New York, 2008, str. 357.
162 sto, str. 358.
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ima pravo na povlasten status originala. Dok je u modernom dobu tehnicke reprodukcije
glazba dobila svoj vrijedan fizi¢ki medij u obliku gramofonske ploc¢e, koje se danas ako je
rije¢ o raritetim izdanjima starih, kultnih bendova ili prvim izdanjima znacajnih bendova
prodaju po znatno viSoj cijeni od pocetne, zanimljivo je primijetiti da film nikada nije
posjedovao jedan tip fizickog medija ili video format koji bi imao takvu kolekcionarsku
vrijednost. Bez obzira na to hoce li u buduénosti daljnjim razvojem tehnologije ,,streaminga‘
digitalnih podataka fizicki filmski medij biti stvar proSlosti te pri tome mozda zadobiti

kolekcionarsku vrijednost, za pretpostaviti je da ¢e film unato¢ tome najvjerojatnije opstati.

S jedne strane gledano film je, za razliku od umjetnic¢kih slika koje imaju odredeni
vijek trajanja i s vremenom zahtijevaju restauraciju, zahvaljujuci digitalnoj reprodukciji
osigurao relativnu besmrtnost. Medutim, s druge strane, za razliku od o materiji nuzno
ovisnim umjetnickim slikama, buduéi da su primjerci filmova koje posjedujemo na nekom
fizitkom mediju prvenstveno skupovi video i, u slu¢aju zvuénog filma, audio informacija,
film postoji u punom smislu rije¢i tek kada se uz pomo¢ sustava za prikazivanje prikaze
filmski zapis. Upotrijebimo li metafizicki rjecnik moglo bi se re¢i da je filmski zapis,
neovisno o tome nalazi li se na nekom klasi¢nom fizickom filmskom mediju ili u digitalnom
obliku kao datoteka, tek potencija (potentia), predlozak za ozbiljenje, a film, prikazan na

osnovi toga zapisa putem sustava prikazivanja, aktualnost (actualitas), ostvareno postojanje.

S obzirom na to da film ne posjeduje jedinstvenu i neponovljivu fizi¢ku strukturu, kao

$to t0 nacelno posjeduju skulpture ili umjetnicke slike!®®

, namece se pitanje moze li se uopce
govoriti o autenticnosti filmskog djela? Ozbiljeni, tj. prikazani film postoji u nacelu onoliko
dugo koliko traje prikazivanje, ponekad istovremeno na viSe mjesta, a filmski se zapis moze
reproducirati u veliki broj primjeraka. Ima li u takvoj situaciji ikakvog smisla govoriti o

originalnom 1 autenti¢nom djelu?

Walter Benjamin je u svom eseju ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischer
Reproduzierbarkeit” (Umjetnicko djelo u doba svoje tehnicke reprodukcije) smatrao da je film

liSen autenti¢nosti jer ne posjeduje ,,ovdje i sada umjetnickog djela — njegovo jedinstveno

183 Togicki je moguce zamisliti da se nekim slu¢ajem, zahvaljujuéi, primjerice, naprednom mehani¢kom procesu,
umjetnicka slika reproducira na takav nacin da je fizi¢ki, tj. materijalno gledano u potpunosti identi¢na
originalnom djelu. Medutim, takav bi se entitet trebalo prosudivati na osnovi povijesno-teorijskog konteksta i
intencija autora, te ga ovisno o tome klasificirati kao reprodukciju, zasebno umjetnicko djelo ili krivotvorinu
originalnog djela.
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postojanje [Dasein] na mjestu gdje se nalazi*.*%* Procesom reprodukcije odvojen od konteksta
tradicije, film ne posjeduje povijesnost u smislu promjene vlasnika i jedinstvene fizicke
strukture. Zbog toga Benjamin govori o nestanku ,aure i besmislenosti primjene pojma
autenti¢nosti na djela ,,dizajnirana za reprodukciju® jer je na osnovi predloska moguce

napraviti mnostvo njihovih kopija.®

Jedno bi takvo ekstremno stajaliste moglo biti da u filmskom stvaralastvu uop¢e nema
autenticnog originala, ve¢ samo mnostvo kopija. Medutim, ne postoji zapravo pravi razlog
zbog kojega bi se autenti¢nost ogranicila samo na singularno, neponovljivo materijalno djelo.
Naime, autenti¢nost djela u nominalnom smislu vezana je uz autora djela, pa za svako djelo za
koje kazemo da je autenti¢no ustvari mislimo da je djelo koje potjece od originalnog autora ili
vise autora te je u skladu s njegovom ili njihovom intencijom.!®® Benjamin je svoj tekst
,Umjetni¢ko djelo u doba svoje tehnicke reprodukcije “ napisao u Cetiri verzije i sve Cetiri su
autenti¢ne jer ih je on napisao. Vincent Van Gogh naslikao je serije slika s temom suncokreta
i svaka je od tih slika autenti¢na jer ju je Van Gogh naslikao. Zbog ¢ega onda mno$tvo
autoriziranih primjeraka filma ne bi bili svi autenti¢ni originali? Zadovoljavaju i kriterij

autorove intencije i autorstva.

Ipak, radi jasnoce i preciznosti valjalo bi napraviti stroze razlikovanje koje je
promaklo Walteru Benjaminu 1 drugim teoreticarima, izmedu autenti¢nih primjeraka filmskog
zapisa (u digitalnom ili audio formatu, na DVD-u, Blu-rayu, filmskoj vrpci itd.) i autenticnog
ozbiljenog, aktualiziranog filma na osnovi filmskog zapisa. Filmski zapis na fizickom mediju
autenticni je original samo ako je autorizirana reprodukcija. Kopija originala filmskog zapisa
kao u slucaju nelegalnih kopija (ripova) autenti¢na je samo ako je u potpunosti audiovizualno
identi¢na autoriziranom originalu, iako sam zapis ne mora biti u istom formatu. Svaki prikaz
filma autentican je ukoliko je proizveden na osnovi reprodukcije filmskog zapisa koji je u

uzro¢noj relaciji 1 identian s autoriziranom reprodukcijom. Prema tome, dok je filmski zapis

164 Benjamin, Walter, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischer Reproduzierbarkeit: Drei Studien zur
Kunstsoziologie, 40 Jahre edition Suhrkamp, 2003, str. 11.
165 |sto, str. 17-18.
166 Denis Dutton razlikuje nominalnu i ekspresivnu kategoriju autenti¢nosti. Dok se nominalna autenti¢nost tide
izvora nastanka, autorstva, autorovih intencija i drustvenog konteksta u odredenom povijesnom trenutku, te je
nacelno empirijski provjerljiva, ekspresivna se autenti¢nost tice ,,istinskog izraza individualnih ili drustvenih
vrijednosti i vjerovanja®“. U ovom kontekstu upotrebljavam prvo znacenje autenti¢nosti, jer je prosudbu
ekspresivne autenti¢nosti nemoguce poop¢iti na filmski medij. Ako se Zeli propitati ekspresivna autenti¢nost
filma, onda je to moguce napraviti na nacin da se pode od prosudbe svakog zasebnog filmskog djela. Dutton,
Denis, ,,Authenticity in Art®, u Levinson, Jerrold (ur.), The Oxford Handbook of Aesthetics, Oxford University
Press, New York, 2003, str. 259, 260, 267.
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autentican original samo ako je autoriziran, prikaz filma primjerice kod kuce ili u kinu moze
biti autentican i ako ga gledamo na osnovi kopije autoriziranog filmskog zapisa, ali uz uvjet
da je audiovizualni sadrzaj u potpunosti identi¢an autoriziranom originalu. Razlog tome je §to
je prikaz filma u kauzalnoj vezi s autenti¢nim originalom preko jedne ili viSe autenti¢nih

kopija.

Pojam autoriziranosti djela oznacava da je stvaratelj djela zavrSio djelo kako ga je
namjeravao 1 dopustio sluzbenu objavu djela u javnosti. Primjerice, sluzbeno digitalno izdanje
filma Prava romansa (True Romance, 1993) autorizirao je redatelj Tony Scott i svako
sluzbeno izdanje vlasnika autorskih prava (koja redatelj ne mora nuzno posjedovati) originalni
je film. S druge strane, na internetu se pojavila prepravljena verzija filma pod nazivom Prava
romansa: Quentinova Tarantinova verzija (True Romance: The Quentin Tarantino Cut, 2008)
koju je napravio obozavatelj filma s intencijom da ga premontira prema originalnom
Tarantinovu scenariju. Kljuc¢na je razlika u narativnom stilu. Dok je pri¢a u Tarantinovu
scenariju bila nelinearne strukture, Tony Scott je montirao film u konvencionalnom
linearnom, kronoloSkom stilu. Iako je prepravljena verzija bliza originalnom scenariju, autor

filma ju nije autorizirao i kao takva nije autenti¢na.

Na kraju, iako ocigledno, korisno je uoditi da reprodukcije prikazanog filma, poput
kamerom snimljene projekcije u kinu, u pravilu nikada nisu autenti¢ne jer takve reprodukcije
nisu uzrokovane niti autenticnim originalnim filmskim zapisom niti neautoriziranom kopijom

koja je identi¢na originalu 1 prema kojemu je u kauzalnoj relaciji.

Stoga je Michael Rush kada tvrdi da je ,,...umjetnost rodena iz braka umjetnosti i
tehnologije vjerojatno najefemernija umjetnost od svih: umjetnost vremena“!®’ u jednom
smislu u pravu, a u drugom u krivu. To¢no je da je prikazani film vrlo efemerne naravi, traje
onoliko dugo koliko mu je vrijeme trajanja, ali je s druge strane razvojem digitalne
tehnologije film kao filmski zapis zadobio nacelnu besmrtnost jer koliko ga god prikazivali ili

reproducirali ostaje trajno nepromijenjen.

167 Rush, Michael, New Media in Art, str. 8.
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3. FILM KAO MEDIJ MISLJENJA

3.1. Kratki povijesni pregled razvoja ideja o povezanosti filma, uma i
procesa misljenja

Ideja da bi umjetnost mogla biti samosvjesna, poput mentalnih procesa ili uma
moderna je misao nastala na prosvjetiteljskim temeljima inauguracijom razuma i kritickog
misljenja kao autonomnih instanci na putu prema istini. Prema Noélu Carrollu umjetnicko
stvaralaStvo pri kraju 18. stolje¢a dozivljava teorijsku i prakticnu promjenu. Umjetnici
prestaju biti zaokupljeni objektivnim svojstvima i pojavama vanjskog svijeta te usmjeravaju
zanimanje na istrazivanje subjektivnog iskustva, vlastitih nutarnjih stanja.'®® U 20. stoljecu,
kada je zbog pojave fotografije i modernistickih umjetnicka djela paradigma imitacijske
teorije napustena i zamijenjena teorijama izrazavanja, u knjizevnosti su se pojavila djela poput
Uliks (Ulysses, 1922) Jamesa Joycea i Krik i bijes (The Sound and the Fury, 1929) Williama
Faulknera u kojima se koristi tada nova narativna tehnika ,,struje svijesti s intencijom
objektiviziranja procesa misljenja zamisljenih likova u formi knjizevnog teksta ne bi li ga se
tako ucinilo pristupac¢nijim ¢itatelju. Naravno, forme unutarnjeg monologa kao narativnog
sredstva postojale su i prije, ali tek pojavom tehnike ,,struje misli“ zanimanje se usmjerilo na

kontinuiranost toka misli koji nije uvijek poslozen logicki koherentno i strukturirano.

Nastojeci iznaci adekvatnu definiciju umjetnosti koja bi obuhvatila sva prosla 1 buduca
umjetnicka djela te objasniti kako to da su djela poput Pisoara (Fountain, 1912) Marcela
Duchampa i Brillo kutija Andyja Warhola umjetnost za razliku od svojih nerazlu¢ivih
anologona (counterparts) iz svakodnevnog svijeta, Arthur Danto je hegelovski okarakterizirao
stanje u modernoj umjetnosti 1960-ih godina kao ,.kraj umjetnosti.2%® Pri tome umjetnost nije
doslovno prestala postojati ve¢ je postala samosvjesna, refleksivna te se Danto pita nije li i
samim time presla u filozofiju. Uocavajuci da su umjetnicka djela ,,obojana®, tj. reflektiraju

nesto od umjetnikova nacina gledanja svijeta i1 razdoblja u kojemu je stvoreno, tvrdi da je

188 Carroll, Noél, Philosophy of Art: A contemporary introduction, Routledge, London and New York, 1999, str.
59.
169 Danto, Arthur C., Nasilje nad ljepotom: estetika i pojam umjetnosti, str. 27.
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umjetnicko djelo ,,nesto kao eksternalizacija umjetnikove svijesti, kao da u djelu mozemo

vidjeti njegov nadin videnja, a ne samo ono $to je vidio.“"°

lako, dakle, postoje knjizevna djela koja nastoje eksternalizirati proces misljenja te
avangardna djela za koja bi Danto rekao da su samosvjesna, mogucnost umjetnosti prije
pojave filma da prikaze proces misljenja ostaje u pravilu ograni¢ena. Kada je u pitanju
knjizevnost, budu¢i da proces misljenja nije samo propozicijskog sadrzaja ve¢ moze
ukljucivati sliku, dojam kretanja i zvuk, ociti je nedostatak knjizevne umjetnosti ogranic¢enost
na jezi¢no izrazavanje. U tome smislu ¢ini se da je scenarist Lem Dobbs bio u pravu kada je u
audio komentaru filma Stevena Soderbergha Osveta (The Limey, 1999) tvrdio da je jedna od
vec¢ih neistina u filmskom stvaralastvu kada se tvrdi da film za razliku od romana ne moze

prikazati misljenje (thinking).

S druge strane za avangardna djela poput Brillo kutija tesko da se moze argumentirano
tvrditi da su doslovno samosvjesna. Samosvjesna su u metaforiCkom smislu i to onda kada su
usko povezana s interpretacijom koja ih uzdize na razinu samosvijesti. Do izuma filma, proces
misljenja unutar ,,osobne svijesti“, koje je 1890. u knjizi The Principles of Psychology
William James fenomenoloski opisao metaforom ,struje svijesti“ (Stream  of
consciousness)!’, ni jedna druga forma umjetnosti osim knjiZzevnosti nije mogla adekvatno
prikazati. Stoga je za pretpostaviti da je opazanje da film slikovito§¢u, montaznim prijelazima
i iluzijom kretanja nalikuje ne samo stvarnosti ve¢ i mentalnim procesima unutar subjektova
uma, poput slikovitog razmisljanja, mastanja i prisje¢anja, navela ve¢ prve teoreticare filma iz

ere nijemog filma na usporedbu filma i uma.

Hugo Miinsterberg je smatrao da se film kao umjetnost razlikuje od stvarnosti, puke
imitacije stvarnosti ili mehanicke reprodukcije kazaliSne predstave jer odabire iz svijeta sve
Sto mu je potrebno i kreativno transformira svijet, tj. fotografski materijal, na jedinstven
na¢in'’?, a to &ini elementima oblikovanja ili izrazajnim sredstvima analogno racionalnim
mentalnim procesima uma: ,,Igrokaz svjetla pokorava se zakonima uma, a ne onima vanjskog
prostora“.!’® Kao $to se primjerice um moze mentalnim procesom paznje (attention)

selektivno usredotociti na odredeni dio stvarnosti tako film moze putem krupnog plana (close-

170 Danto, Arthur C., Preobrazaj svakidasnjeg, str. 234.

111 James, William, The Principles of Psychology, Harvard University Press, Cambridge, MA i London, 1981,
str. 219.

172 Miinsterberg, Hugo, The Photoplay: A Psychological Study, str. 144.

173 |sto, str. 97.
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up) uvecano prikazati intencionalno izabrani odredeni dio prizora. Sjetimo se krupnog plana
na samom kraju Do posljednjeg daha (4 bout de souffle, 1960) kada Patricia prelazeé¢i vrhom
palca preko usana namjerno imitira specifi¢nu gestu upravo preminulog buntovnog ljubavnika
kao da se pita o zna¢enju njegovih posljednjih rije¢i. Uz krupni plan, od vaznijih elemenata
oblikovanja Miinsterberg jo$ analizira flashback, flash forward, paralelnu montazu i cut off
(rez ili prekid radnje na samom vrhuncu) kao elemente oblikovanja koji su analogni
mentalnim procesima prisjeéanja, odekivanja ili imaginacije te sugestije.*’* Ti su elementi
oblikovanja zapravo objektivacije mentalnih procesa. Osim s ovim svjesnim, racionalnim
mentalnim procesima, Miinsterberg takoder pravi i analogiju s emocionalnim stanjima uma,

¢ija prikazivanja u filmu smatra od bitne vaznosti.1’®

Iste godine kada je izaslo Miinsterbergovo djelo The Photoplay: A Psychological
Study, 1916. godine Francuz Emile Vuillermoz, najpoznatiji po glazbenim kritikama, rekao je

“176 3 samo godinu kasnije ustvrdio da sli¢ice na

za film da je ,.forma razvitka misljenja
filmskoj vrpci funkcioniraju analogno mozdanim stanicama.'’’ lako Daniel Frampton tvrdi da
je Vuillermoz u filmskoj kritici francuskog filma Deseta simfonija (La Dixiéeme Symphonie,
1918) sugerirao da je film istrazivanje podsvjesnog'’®, ¢ini se da iz njegovih rije¢i to uopée ne
proizlazi. Vuillermoz, ucestalo koriste¢i glazbene metafore, piSe konkretno o spomenutom
filmu Abela Gancea koji je poput vrsnog kompozitora uspio stvoriti djelo koje ukazuje na
neizmjeran potencijal nove umjetni¢ke forme. U tome kontekstu, referirajuci se na Ganceov
film, tvrdi da je tu na djelu ,,istrazivanje podsvjesnog™ te predvida da bi jednoga dana netko

mogao snimiti ,,glazbu duse® i prikazati ju na ekranu putem ,,ritmickih slika“.*"

Imaju¢i na umu Vuillermozove nerazradene, fragmentarne tvrdnje o filmu iznesene u
razli¢itim filmskim kritikama mogli bismo, uz naglaseni oprez, sazeto formulirati njegovo
opcenito stajaliSte o filmu: film je analogan umu jer kao §to um ovisi o fizi€¢kim procesima u

mozgu, filmski um kauzalno ovisi o fiziCkom procesu kretanja sli¢ica na filmskoj vrpci te kao

174 Isto, str. 87-111.
175 Isto, str. 112.
176 Vuillermoz, Emile, ,,Before the Screen®, u Abel, Richard (ur.), French Film Theory and Criticism: A
History/Anthology, 1907-1939, Volume I: 1907-1929, Princeton University Press, Princeton, New Jersey, 1988,
str. 131.
17 Vuillermoz, Emile, ,,Before the Screen: Les Fréres corses*, u Abel, Richard (ur.), French Film Theory and
Criticism: A History/Anthology, 1907-1939, Volume I: 1907-1929, Princeton University Press, Princeton, New
Jersey, 1988, str. 133.
178 Frampton, Daniel, Filmosophy, Wallflower Press, London i New York, 2006, str. 19.
179 Vuillermoz, Emile, ,,Before the Screen: La Dixiéme Symphonie®, u Abel, Richard (ur.), French Film Theory
and Criticism: A History/Anthology, 1907-1939, Volume I: 1907-1929, Princeton University Press, Princeton,
New Jersey, 1988, str. 170.
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takav moze prikazati svjesna, nesvjesna, podsvjesna, racionalna i iracionalna mentalna stanja.
Vuillermoz ne koristi eksplicitno izraz ,,filmski um®, ali ¢ini se da je impliciran analogijom

izmedu sliCica na filmskoj vrpci i mozdanih stanica.

Od analogije s umom i mentalnim procesima do poimanja filma kao procesa ili forme
misljenja nije dalek put. Prema njemackom filozofu Thorstenu Botz-Bornsteinu, Sergej
Ejzenstejn je prvi teoretiCar filma koji je poimao film kao proces misljenja.'®® Daniel
Frampton navodi da je Ejzenstejn pod utjecajem romana Uliks ¢ak s Jamesom Joyceom
razmatrao mogucnost filmskog prikazivanja struje svijesti u potencijalnoj adaptaciji
romana.'® Polaze¢i od dijalekti¢kog shva¢anja umjetnosti kao u osnovi dinamickog sukoba
izmedu teze 1 antiteze koji se razrjeSava sintezom, tvrdio je da je montaza zajedno s kadrom
osnovni element filma putem koje se izvodi ideja (ili pojam) suprotstavljanjem dvaju
neovisnih kadrova.'® Uz klasi¢ni primjer metaforicke usporedbe kadrova brutalnog pokolja
radnika od strane vojske s kadrovima klanja bika u Ejzenstejnovom filmu Strajk (Stachka,
1925), proces stvaranja znacenja ,,intelektualnom* montazom (najvisi od pet tipova montaze)
nalazimo, primjerice, i na samom pocetku filma Moja nezgodna seksualna pustolovina (My
Awkward Sexual Adventure, 2012), Seana Garrityja, gdje su kadrovi prizora mehanickog i
nezainteresiranog vodenja ljubavi suprotstavljeni kadrovima mehanic¢kih procesa poput
printanja papira ili odbijanja metalnih kuglica na Newtonovom njihalu. U intelektualnoj
montazi slika, kao vrsti razumnog zaklju¢ivanja, EjzenStejn je vidio naznaku da je film

«183

moguce koncipirati 1 u cijelosti kao ,,misaoni proces“ ", a kasnije je tvrdio da je montazna

forma ,,rekonstrukcija zakona procesa misljenja“!34 te zapravo analogna procesu misljenja.

Francuski redatelj i teoreticar filma Jean Epstein tvrdio je da je film ,,intelektualni
robot® ili ,,inteligentni stroj* ¢ije misljenje nije puka ,,ponizna imitacija“ ljudskog kreativnog
procesa misljenja, veé se odlikuje vlastitom originalno$¢u reprezentacije svijeta.'®® Za razliku

od ,,Jjudskog intelektualnog mehanizma* ili uma, u ,,filmskom mehanizmu razumijevanja i

180 Botz-Bornstein, Thorsten, ,,Philosophy of Film: Continental Perspectives , Internet Encyclopedia of
Philosophy, 2011, <http://www.iep.utm.edu/filmcont/>, (26. 4. 2013.).

181 Frampton, Daniel, Filmosophy, str. 54.

182 Eisenstein, Sergei Mikhailovich, ,,The Dramaturgy of Film Form (Dialectical Approach to Film Form)*, u
Eisenstein, Sergei Mikhailovich, Selected Works 1: Writings, 1922-34, BFI, London, 1988, str. 161-164.

183 |sto, str. 180.

184 Eisenstein, Sergei Mikhailovich, ,,Help Yourself!*, u Eisenstein, Sergei Mikhailovich, Selected Works 1:
Writings, 1922-34, BFI, London, 1988, str. 236.

185 Epstein, Jean, “L’intelligence d’une machine”, u Keller, Sarah i Paul, Jason N. (ur.), Jean Epstein: Critical
Essays and New Translations, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2012, str. 311-312, OAPEN,
<http://www.oapen.org/search?identifier=413034;keyword=jean%20epstein > (26. 4. 2013.).
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izrazavanja“ kategorije prostora i vremena postoje neodvojivo kao prostor-vrijeme. Prema
Epsteinu ,,misle¢i stroj* demonstrira moguénost reverzibilnosti vremena kao primjerice u
filmu Nepovratno (/rréversible, 2002), Gaspara Noéa, koji ekstremnom pri¢om o silovanju i
osveti prikazanom obrnutim narativnim slijedom ukazuje na za sada u stvarnosti ¢injeni¢nu
nepovratnost vremena i procesa. Koriste¢i se u kasnijoj filmskoj teoriji rasirenom analogijom
izmedu filma 1 snova, film odreduje i kao ,,stroj za snove* jer kao i u snovima predmeti i
detalji na filmu posjeduju promijenjeno znacenje, simbolicko znacenje podlozno tumacenju.
Kao takav, film posjeduje sposobnost ,.izrazavanja vrlo vjernih psiholoskih istina“.*®® Epstein
je kasnije tvrdio da je film u svom temelju ,,organizirano sanjanje” koje je za razliku od
drugih formi umijetnosti najblize pravim snovima.'®’ Nakon invencije zvuénog filma
usredotoCio se na razliku izmedu slikovnog i verbalnog misljenja, vizualnog i prirodnog
jezika, naglasavaju¢i vecu brzinu i1 bogatstvo slikovnog misljenja neoptere¢enog analizom,

gramatikom i konstrukcijom.!8®

Thorsten Botz-Bornstein je u ¢lanku ,,The Movie as a Thinking Machine“ primijenio
Epsteinov koncept ,,misleceg stroja pri interpretaciji filma Christophera Nolana Pocetak
(Inception, 2010). Slicno Epsteinu tvrdi da je film Pocetak ,,stroj za snove Koji je u stanju
misliti razli¢ite razine stvarnosti.}8® Za razliku od, primjerice, Probudenog Zivota (Waking
stroj“ Pocetak stvara logicki konzistentne svjetove snova: ,,U Pocetku Chris Nolan ne stilizira
stvarnost u san. Umjesto toga dopusta da film misli san. Sredstva koja upotrebljava nisu stvar
stila ve¢ filmskog misljenja. Slow motion [usporeno kretanje], na primjer, nije znak sna vec

filmskog misljenja u slow motionu.*%

Odmah u predgovoru svoje knjige Cinema 1: L'image-Mouvement (Film 1: slika-
pokret), Gilles Deleuze tvrdi da je velike filmske ,,majstore”, koji umjesto pojmovima

razmiSljaju ,,slikama-pokretima® 1 ,,slikama-vremenima®“, moguce usporediti ne samo s

188 |sto, str. 315.

187 Epstein, Jean, “Visual Fabric”, u Keller, Sarah i Paul, Jason N. (ur.), Jean Epstein: Critical Essays and New
Translations, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2012, str. 352, OAPEN,
<http://www.oapen.org/search?identifier=413034;keyword=jean%20epstein > (26. 4. 2013.).

188 Epstein, Jean, “Pure Cinema and Sound Film”, u Keller, Sarah i Paul, Jason N. (ur.), Jean Epstein: Critical
Essays and New Translations, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2012, str. 357, OAPEN,
<http://www.oapen.org/search?identifier=413034;keyword=jean%20epstein > (26. 4. 2013.).

189 Botz-Bornstein, Thorsten, ,,The Movie as a Thinking Machine®, u Botz-Bornstein, Thorsten (ur.), Inception
and Philosophy: Ideas to Die For, Open Court, Chicago, 2011, str. 203.

190 Isto, str. 207.
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umjetnicima ve¢ i s misliocima.'® Tako je hvalio Jean-Luca Godarda da je vjerojatno po prvi
put primorao film na misljenje te da bi bio sposoban snimiti Kantovo i Spinozino misljenje.!%?
»Slika-pokret® je slika kojoj je pokret inherentno, neodvojivo svojstvo. Naime, Deleuze se
protivi odredenju filma kao sukcesivnog nizanja slika kojemu je pridodan pokret jer su
fenomenoloski gledano slika i pokret dani istovremeno i neposredno u ,.slici-pokret® ili
,pokretnim odsjeécima“.!®® | Slika pokret” se dalje razvrstava na ,,sliku-percepciju®, ,,sliku-
afekciju 1 ,,sliku-akciju®. ,,Sliku-percepciju® je nacelno moguce podijeliti na objektivnu i
subjektivnu, 3to je slino Peterlievu razlikovanju objektivnog i subjektivnog kadra.!®* Za
Deleuzea je kadar analogan svijesti (iako na istoj stranici nepaZljivo poistovjecuje kadar i

«195

svijest) jer kao ,,posrednik izmedu uokvirivanja skupa i montaze cjeline poput svijesti

,»dijeli trajanje na sama po sebi heterogena podtrajanja i ujedinjava ih u trajanje imanentno

cjelini svemira“1%

, a filmska je svijest kamera ,,Cas ljudskih obiljezja, Cas necovjecna ili
nadéovjecna.“!®” Montaza je ljudska konstrukcija, tj. kompozicija ,,slika-pokreta, ali, jednom
kada je gotova, iz gledateljeve perspektive postaje ,,¢isto videnje neljudskoga oka“.'®® Film je
tek dugim razvojem dosegnuo samosvijest u ,.slici-percepciji” ¢iju subjektivnost (pogled
kamere iz subjektivne perspektive aktera) i objektivnost (pogled kamere neovisan o akteru i

dogadanjima u prizoru) nije lako razluditi te samo razlikovanje postaje zapravo nebitno:

,»...uhvaéeni smo u korelaciju izmedu slike-percepcije i svijesti-
kamere koja je transformira... I Pasolini analizira odredeni broj
stilistickih postupaka koji svjedoce o toj refleksivnoj svijesti ili o tom
¢isto filmskom Cogitu: 'opsesivno kadriranje' u kojemu kamera c¢eka
da lik ude u kadar, da nesto ucini i kaZe, zatim izide, dok ona nastavlja
kadrirati prostor koji je opet postao prazan, 'prepustaju¢i ponovno

sliku svojem ¢istom i apsolutnom znacenju slike'...<1%

191 Deleuze, Gilles, Film 1: slika-pokret, Bijeli val, Zagreb, 2010, str. 5.

192 Narboni, Jean, “Kada je re¢ o imenima”, u Dos, Fransoa i Frodon, Zan-Misel (ur.), Zil Delez i slike, Filmski
centar Srbije, Beograd, 2011, str. 28.

193 Deleuze, Gilles, Film 1: slika-pokret, str. 8-9.

194 peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, str. 60-61.

19 Deleuze, Gilles, Film 1: slika-pokret, str. 31.

19 |sto, str. 32.

197 Isto.

198 |sto, str. 110.

199 Isto, str. 102.
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»dlika-afekcija® je u osnovi slika za sebe, izvan prostora i vremena koja izrazava neki
afekt te je izjednacena s krupnim planom i u pravilu licem ili ekvivalentu lica.?’® Primjerice,
pri kraju Isijavanja (The Shining, 1980) Stanleyja Kubricka nalazi se krupni plan Jackovog
podivljalog lica, doslovno odsjeGenog od ostatka tijela dvjema stranama upravo sjekirom
razvaljenih vrata toaleta kroz koja proviruje izgovaraju¢i poznate rijeci ,,Evo Johnnyja!“. Ta
,»slika-afekcija“ izrazava krajnju psihopatsku ludost i poremeceni nagon za ubijanjem. Za
razliku od ,slike-afekcije®, ,,slika-akcija® je uvijek unutar nekog prostora i vremena a
definirana je odnosom situacije i akcije. Deleuze nalazi veliki oblik ,slike-akcije* u
djelovanjima i reakcijama lika na neku situaciju koja ga pritisce i poti¢e kako bi transformirao
pocetnu situaciju u neku novu situaciju. Taj oblik oznafava formulom S-A-S' (situacija-
akcija-situacija’)?®!, a nalazi ga u dokumentarnom filmu, psiho-socijalnom filmu, filmu noiru,
kriminalistiCkom filmu, vesternu i povijesnom filmu. Drugi, ,,mali* oblik ,,slike-akcije* A-S-
A'2%2 koji polazi od akcije (radnje) prema situaciji koja vodi u novu akciju, pronalazi u
komediji, burleski, kostimiranom i detektivskom filmu. Ovdje je moguce uociti neke sli¢nosti
Deleuzeova poimanjem odnosa situacije, lika i akcije s Hegelove tri odredbe ideala kao
sadrzaja umjetnosti.?®®> Naime, prema Hegelu ideal je prvo odreden ,,opéim stanjem svijeta“
koje je cjelokupni povijesni i druStveni kontekst, zatim ,,situacijom* koja ,,... pomocu sebi
svojstvenih sukoba proizvodi 'diferencijaciju i napetost', sukobe i tenzije koje poti¢u
radnju“?® te naposljetku ,,radnjom* koja kao rezultat sukoba unutar situacije otkriva motive,

uglavnom religiozne i moralne relevantnosti.

Deleuze je miSljenja da se nakon Drugog svjetskog rata i Alfreda Hitchcocka, koji je
prema njemu pored bra¢e Marx izumio ,,mentalnu sliku“ te tako dovrsio kinematografiju, film
kao ,,slika-akcija“ nasao u krizi.2%® Nekoliko je karakteristika omoguéilo stvaranje nove slike:
(1) situacija od sveobuhvatne postaje disperzivna, (2) veze izmedu dogadaja, situacija i aktera
su oslabljene; dominacija slu¢aja, (3) Setnja, besciljni pokreti, odlasci i dolasci umjesto akcije,
(4) navala kliseja, (5) ,prokazivanje zavjere“.?”® Moglo bi se hegelovski re¢i da je
tradicionalni film, bitno odreden ,,senzorno-motorickim* vezama, dosao do svoga kraja, iako

se, kako ¢e Deleuze reci, filmovi koji prate glavne oblike ,,slike-akcije” S-A-S" i A-S-A' u

200 |sto, str. 118,129.

201 |sto, str. 188.

202 |sto, str. 211.

203 Treséec, Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, str. 37-39.
204 Isto, str. 39.

205 Deleuze, Gilles, Film 1: slika-pokret, str. 259, 265-266.

208 Isto, str. 268-273.
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buducnosti nece prestati proizvoditi i donositi nov¢anu korist. U velikom povijesnom
spektaklu Gladijator (Gladiator, 2000) Ridleyja Scotta doznajemo nakon pocetne akcije da se
Rim nalazi u situaciji korupcije te da ostarjeli Marko Aurelije zeli povjeriti svoje povjerenje i
imenovati za nasljednika generala Maksima (Maximusa) kako bi u konacnici vlast i mo¢
vratio Senatu, a Rim postao ponovno republika. Nakon §to imperatora Aurelija zbog
ljubomore i neutazive zelje za vlaS¢u ubije njegov moralno izopacen sin Komod, a potom
pobije i Maksimovu obitelj, Maksim zavrsi kao rob i gladijator prisiljen na akciju kako bi
promijenio situaciju. U konacnici, mozemo vidjeti u filmu oblik klasi¢ne ,,slike-akcije* A-S-
A-S'. Dakle, iako su se ,,senzorno-motoricki® filmovi nastavili 1 dalje snimati, Deleuze je
«207 o

smatrao da je ,,dusa“ filma krenula drugim putem: ,,Dusa filma sve viSe zahtijeva misao

kao takav film nije dovrSen.

Gubitkom znacaja ,,senzorno-motori¢kih® situacija ,,slike-akcije* stvara se nova slika
u kojoj situacija 1 nova slika postaju opticke 1 zvucne. Ta nova slika ,,slika-vrijeme* prema
Deleuzeu nastala je u filmovima talijanskog neorealizma gdje likovi postajuéi poput gledatelja
promatraju i osluskuju situaciju iz koje akcija, tj. djelovanje ne proizlazi odmah.?’® Pojavom
modernog filma nakon Drugog svjetskog rata kida se ulanc¢anost percepcije i akcije tipi¢ne za
klasi¢ni hollywoodski film, a zbog opadanja vaznosti razlikovanja subjektivnog i objektivnog
dolazi do nejasnoca u razlucivanju stvarnog i imaginarnog, fizickog i mentalnog prikazane
situacije.?®® | Slika-pokret i dalje ostaje prisutna kao jedna dimenzija slike koja se
nadograduje drugim dimenzijama slike poput ,.slike-vremena®, ,,mentalne slike* i ,,Citljive

slike* 210

Polaze¢i od razmatranja Henrija Bergsona u djelu Materija i pamcéenje 0 kognitivnoj
sposobnosti  ,,prepoznavanja“ kao automatskog (nesvjesno ,,senzorno-motoricko*
prepoznavanje koje polazi od percepcije prema pokretu i nazad na percepciju) i pazljivog
prepoznavanja (svjesno usmjeravanje paznje na predmet percepcije), Deleuze razlikuje
»senzorno-motori¢ku* sliku od cisto opticke 1 zvucne slike. Pri paZljivom razmatranju i
percepciji nekog objekta ta nova opticka i zvucna slika nije povezana s neposrednim
djelovanjem ili akcijom ve¢ ulazi u meduodnos sa ,,slikom-uspomenom* (ili drugim rije¢ima

aktualiziranom virtualnom ,,¢istom uspomenom®), mislima ili snovima. Meduodnos izmedu

207 Isto, str. 268.

208 Deleuze, Gilles, Film 2: slika-vrijeme, Bijeli val, Zagreb, 2012, str.5-7.
209 sto, str. 13,15.

210 Isto, str. 32-34.
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aktualne opticke 1 zvucne slike te virtualne mentalne slike jest kruzan tako da se aktualna slika
nekog predmeta izmjenjuje s virtualnom u stalnom kruzenju.?! Mentalnim procesom
retrospekcije Deleuze objasnjava kruzni odnos aktualne slike sa ,,slikama-uspomenama‘ koje

aktualiziraju virtualnu uspomenu??

na primjeru poetsko-realisticnog filma Dan se rada (Le
jour se leve, 1939) Marcela Carnéa u kojemu se ubojica prisjeca dogadaja koji su prethodili
ubojstvu. Slican narativni stil nalazimo, primjerice, u ameri¢koj drami Trajna ponoé
(Permanent Midnight, 1998), gdje bivsi heroinski ovisnik i scenarist televizijskih serija Jerry
Stahl prepricava u motelskoj sobi svoja sje¢anja Zeni koju je tek upoznao i zbog koje je
impulzivno napustio posao u restoranu brze hrane. Prepricavanje je izvedeno tehnikom
flashbacka (retrospekcija) tako da se aktualne slike kruzno izmjenjuju sa slikama-
uspomenama koje sezu od dubokih slojeva proslosti prema sadasnjosti, sve Sire objasnjavajuci
sadasnju aktualnu Stahlovu situaciju. Ovakvom postupku retrospekcije kao ,,slike-uspomene
u funkciji ,,objasnjenja, uzro¢nosti i linearnosti“?** Deleuze suprotstavlja njegov antipod koji
odreduje kao retrospekciju u funkciji otkrivanja neprekidnog grananja vremena i kruzenja

ovisno o odlukama likova u filmu prekinute linearnosti. Pri tome paradigmatske primjere

nalazi u filmovima Josepha L. Mankiewicza?'“,

Nadalje, polaze¢i od Bergsonova poimanja nesvjesnog mentalnog stanja sanjanja u
kojemu se percepcije iz vanjskog svijeta ne dovode u odnos sa ,slikama-uspomenama®,
Deleuze ,,sliku-san® odreduje analogno stanju sanjanja, kao stanje u kojemu su percepcije iz
vanjskog i unutarnjeg svijeta u ,,raspr§enom* stanju, a virtualne se mentalne slike aktualiziraju
u drugoj virtualnoj slici koja se opet aktualizira u trecoj itd., tvoreci tako ,,niz anamorfoza“ a
ne metaforu.?®® Prikaz takvih ,,slika-sna“ moze biti s jedne strane takav da preobrazava sliku i
njezine elemente putem tehnickih sredstava oblikovanja ¢ime se supstancijalno razlikuje od
nemodificirane ,,slike-percepcije ili takav da su slika 1 njezini elementi u, kako Deleuze piSe,
,,frezvenom* s‘[anju.216 Primjere tako teoretski shvacene ,slike-sna® uzima iz europske
kinematografije: nadrealisticki kratki film Renéa Claira Meducin (Entr'acte, 1924) i

Andaluzijski pas (Un chien andalou, 1929) Luisa Buifiuela u kojima svjedo¢imo nizu

211 sto, str. 60-64.

212 Isto, str. 73. ,,Ali, slika-uspomena nije virtualna, ona za sebe aktualizira jednu virtualnost (koju Bergson
naziva 'Cistom uspomenom'). Zato nam slika-uspomena ne predaje proslost, nego samo prikazuje bivsu
sadasnjost koja je proslost 'bila'. Slika-uspomena je aktualizirana slika ili slika na putu aktualizacije koja s
aktualnom i sadasnjom/prisutnom slikom ne oblikuje kruznicu nerazlu¢ivosti.*

213 |sto, str. 66.

214 |sto, str. 66-68.

215 |sto, str. 77-78.

216 |sto, str. 77.
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transformacija sadrzajno razli¢itih slika.?’ Od ,,slike-sna“ razlikuje se jos ,,slika-svijet“ koja

odgovara stanjima sanjarenja i mastanja.

Za razliku od ,,slike-uspomene®, ,slike-sna* 1 ,,slike-svijeta” koje ne tvore istinsku
nerazluCivost aktualne i virtualne slike, u ,,slici-kristal® spajaju se (,.kristaliziraju*) aktualna
opticka 1 virtualna slika u nerazlucivo jedinstvo (,kristal®), tvore¢i tako najmanje kruzenje.
Paradigmatski predmet putem kojega se moze stvoriti ,,slika-kristal® je zrcalo koje odrazava
aktualnu sliku stvarajuéi virtualnu koja opet promatracu postaje aktualna kao virtualna.?'® U
,»slici-kristal®, koja zapravo ,,otkriva izravnu sliku vrijeme, a ne neizravnu sliku vremena koje

“219 aktualno je sada$njost, a virtualno proslost. Za Deleuza je prvi

bi istjecalo iz pokreta
veliki film vremena, u kojemu paradoksalno supostoje slojevi virtualne proslosti i aktualne
sadaSnjosti, Gradanin Kane (Citizen Kane, 1941) Orsona Wellesa. Nakon smrti bogatasa i
izdavaca novina Charlesa Fostera Kanea, novinar Thompson pokuSava doznati znacenje
posljednje Kaneove izgovorene rije¢i ,,Rosebud® (ruzin pupoljak) intervjuiraju¢i njegove
suradnike, prijatelje i drugu Zenu. Nekronolosko je izlaganje izvedeno posredstvom
flashbackova tako da se stalno izmjenjuju aktualna sada$njost i poniranja u slojeve virtualne

proslosti kako bi se aktualizirala ,,slika-uspomena‘.??

Deleuze poput Ejzenstejna i Eliea Faurea smatra da klasiéni film, u &ijoj je slici pokret
postao automatski, uzrokuje misljenje na nacin Soka (,,nooSok*): ,,..kao da nam film zeli
poruditi: sa mnom, sa slikom-pokretom ne mozete umaci $oku koji budi mislioca u vama.“??
Stoga Sok primorava na proces misljenja. Medutim, u daljnjoj interpretaciji EjzenStejnove
teorije, Deleuze dolazi do zakljucka da nije u pitanju jednosmjerno kretanje od slike prema
misljenju putem misaonog Soka jer se ve¢ u drugom trenutku dogada kretanje od pojma prema
afektu, miSljenja prema slici: ,,Radi se o tome da se intelektualnom procesu povrati njegova
‘emocionalna punina' ili njegova 'strast'.“??? U odnosu na svjesnu, apolonijsku, jasnu i
racionalnu misao o cjelini iz prvog trenutka, drugi trenutak stvara iracionalnu dionizijsku

»opijenost” cjeline, a Deleuze ga takoder usporeduje s ,,unutarnjim monologom* koji

ukljuduje figure poput metonimije i metafore odgovorne za afektivni $0k.??® To sloZzeno

27 |sto. str. 78.
218 |sto, str. 92-93.
219 Isto, str. 128.
220 Isto, str. 130, 137-138.
221 Isto, str. 206.
222 Isto, str. 208.
223 |sto, str. 209.
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kruZenje izmedu prvog i drugog kretanja §to stvara ,,dijalekti¢ki automat*?>* Ronald Bogue
objasnjava na primjeru poznate dinami¢ne i emotivno nabijene sekvence iz EjzensStejnova
filma Staro i novo (Staroye i novoye, 1929) u kojoj se izmjenjuju kadrovi istjecanja vrhnja iz
separatora vrhnja, $ikljanja vode iz fontane i ekstati¢nih lica radnika.??® Dok u kretanju od
slike prema misljenju, misaoni Sok izazvan suprotstavljanjem kadrova istjecanja vrhnja i
Sikljanja vode stvara novi pojam cjeline kao primjerice slavlje radnika zbog dobro obavljenog
posla, u kretanju od nejasnog, neracionalnog, nesvjesnog misljenja cjeline prema slici putem

metafore stvara se afektivni Sok, emotivni naboj.

Pored navedena dva odnosa izmedu slike 1 misljenja, Deleuze razlikuje i tre¢i u
kojemu su pojam i slika identi¢ni pa ,.koncept, kao takav, jest u slici, slika je, za sebe, u
konceptu*.??®® U pitanju je ,,senzorno-motoricki odnos izmedu svijeta i ¢ovjeka, Prirode i
«227

misli““’, | misao-radnja®, $to Bogue interpretira kao utjelovljenje kolektivne svijesti i ,,misao-

228

radnje” u slikama prirode®-°, a Deleuze nastoji objasniti primjerom iz Ejzenstejnova filma

Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925) gdje svjedo¢imo metaforickom prikazu

,neravnodusne* prirode u stanju Zaljenja zajedno s ljudima.??®

Medutim, u modernom filmu, ¢ija slika prestaje biti ,,senzorno-motoricka® a veza

izmedu ¢ovjeka i svijeta prekinuta te ostavljena vjerovanju?°

, napustaju se figure poput
metafore i metonimije?®!; harmoni¢no i uzro¢no-posljedi¢no slaganje slika ustupa mjesto
disharmoni¢nom slaganju, pojavljuju se ,,meduprostori* izmedu slika, ako se nesto prikazuje
onda se prikazuje doslovno, a rez postaje uglavnom iracionalan.?®? Pozivajuéi se na
Alexandrea Astruca, Deleuze ide joS 1 dalje pa tvrdi da ,,dubina polja... ima 1 mentalni u¢inak
teorema, tijek filma pretvara u teorem, a ne u asocijaciju slika, postize da misao bude
imanentna slici“.?®® Film Piera Paola Pasolinija Teorem (Teorema, 1968) interpretira kao

,problematsku dedukciju* pri ¢emu problem za razliku od teorema shvaca kao ono §to ,,uvodi

neki dogadaj izvana, odstranjivanje, dodavanje, presjek, a koji uspostavlja svoje vlastite

224 |sto, str. 212.

225 Bogue, Ronald, Deleuze on Cinema, Routledge, New York and London, 2003, str. 168-169.
226 Deleuze, Gilles, Film 2: slika-vrijeme, str. 212.

221 Isto, str. 215.

228 Bogue, Ronald, Deleuze on Cinema, str. 170.

22 Deleuze, Gilles, Film 2: slika-vrijeme, str. 213.

230 Isto, str. 226. ,,Mo¢ modernog filma (kada on prestane biti 10§) je u tome §to nam mozZe povratiti vjerovanje u
svijet.

21 |sto, str. 229.

232 |sto, str. 240-241.

233 |sto.
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uvjete i odreduje 'slucaj' ili slu¢ajeve.“?** Bogatu gradansku talijansku obitelj koju ¢ine otac
(vlasnik tvornice), njegova nezadovoljna Zena, sin s homoseksualnim sklonostima, stidljiva
kéerka te pobozna spremacica, iz nepoznatog razloga jednoga dana posjefuje neznanac u
bijelom. Nakon §to je sa svakim ¢lanom obitelji zavrSio u intimnom odnosu, nesebi¢no im
darovavsi neSto mentalno Sto im je do tada nedostajalo, misteriozni stranac napusti obitel;.
Dakle, moglo bi se deleuzeovski rec¢i da je Pasolini problem u Teoremi postavio dodavanjem
nepoznatog elementa u jednadzbu s poznatim veli¢inama te nakon $to su poznate vrijednosti
promijenjene izuzeo nepoznati element. Postavlja se pitanje kako ¢e odlazak neznanca utjecati

na svakog ¢lana obitelji i kako ¢e svaki od njih razrijesiti problem?

Pobozna se spremacica transformira u ¢udotvorku koja ima sposobnost lijeCenja i
levitiranja, kéerka nesposobna razrijesiti problem zavrSava u mentalnom i fizickom gréu i
nepokretnosti, supruga nakon naleta nimfomanskih iskustava trazi rjeSenje problema u posjetu
crkvi, sin nastoji pronaci rjeSenje problema u apstraktnom umjetnickom stvaranju i
kreativnosti, a otac potpuno nag odlazi u pustinju gdje s njegovim egzistencijalnim krikom
zavrsava film. Iako je smatrao da film nije nuzno razumjeti te je interpretaciju ostavio
gledatelju, Pasolini je upozorio da nepoznati posjetitelj nije Krist, ve¢ da je u pitanju
nadnaravno, transcendentno sveto bi¢e.?*® Suprotno Deleuzeovu misljenju da je metafora
nestala iz modernog filma, intimni odnos izmedu stranca i ¢lanova obitelji koji samo sugerira
eksplicitan seksualni odnos ali ga ne prikazuje, za Pasolinija je metafora bezuvjetne ljubavi i
¢in religioznog ili misti¢nog iskustva svetoga. U modernom, industrijskom, ra$€aranom i
racionalnom drustvu sveto je izgubilo znacaj kakav je nekada imalo. Medutim, Pasolini je,
iako ateist, zapravo romanticar koji ¢ezne za beskona¢nim, §to se manifestira 1 u filmu u
kojemu jedino sluzavka kao simbol seljaka iz predindustrijskog doba prepoznaje sveto (Boga)
dok nitko od ¢lanova ne uspijeva na adekvatan 1 pozitivan nacin razrijesiti problem: ,,To je
‘pouka’ filma — burzoazija je izgubila smisao za sveto, tako da ne mogu rijesiti svoje zivote na

religiozan nagin.*?%

Deleuze je smatrao da moderni film kada je uspjesan i dobar vraca vjeru u svijet s

kojim su, nakon gubitka vaznosti ,,senzorno-motori¢kih* situacija, op¢enito pokidane veze:

234 Isot, str. 230.

23 Flatley, Guy, ,,Pier Paolo Pasolini: The Atheist Who Was Obsessed by God*, New York Times, 1969,
Moviecrazed, <http://www.moviecrazed.com/outpast/pasolini.html> (22. 5. 2013.).

236 [sto.
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“Moderna ¢injenica je da vise ne vjerujemo u ovaj svijet.“.?*’ Svijet je postao nesnosno i
banalno mjesto, klideiziran, pun stereotipa, prazan i sli¢an losem filmu.?*® Zbog toga je ovjek
poput ,,duhovnog automata“ u novoj psiholoskoj situaciji u kojoj se suocava s ,,nesnosnim* i
,nezamislivim* bez moguénosti djelovanja i misljenja.?®® Ostaje mu tek moguénost
vjerovanja u zivot na ovome svijetu. Pri tome se namece pitanje kako film vraca to
vjerovanje. U miSljenju Antonina Artauda, Deleuze nalazi predmet modernog filma:

prikazivanje nemo¢i migljenja, ,,nemoguénosti mi§ljenja u srcu misli*.24°

Za utemeljitelja mentalnog ili intelektualnog modernog filma Deleuze je uzimao
francuskog redatelja Alaina Resnaisa koji se 1 sam zanimao za proces misljenja i psiholoske
mehanizme.?*! U odnosu na ono $to naziva ,film tijela®, tj. film koji uspostavlja vezu s
misljenjem prikazivanjem stavova i ponaSanja tijela koji manifestiraju mentalna stanja poput
umora ili ¢ekanja®*?, mentalni film (,intelektualni film mozga®) ,,daje mozak*: , Film tako ne
zabiljezava filmski proces bez da projicira mozdani proces. Mozak koji treperi, iznova
povezuje ili stvara spone, takva je priroda filma“.?*® Primjerice, u filmu Stanleyja Kubricka
2001: Odiseja u svemiru (2001: A Space Odyssey, 1968) Deleuze poima svijet kao identic¢an

mozgu, a putovanje zapravo kao istrazivanje mozga.?**

Deleuze je u intervjuu za francuski filmski ¢asopis Cahiers du cinéma rekao da ga je u
vrijeme kada je bio student filozofije iznenadila spoznaja da film pored prikazivanja
ponasanja posjeduje sposobnost prikazivanja duhovnog Zivota u smislu ,kretanja uma“.
Prema njegovom je miSljenju ekran mozak, a film ne prestaje u ,kopiranju moZdanih
krugova®, tako da ekran moze biti inteligentan 1 kreativan mozak, ali 1 potpuna suprotnost od

toga.245

U svom ,,manifestu za radikalno novi nain razumijevanja filma*, Daniel Frampton

predlaze neologizam ,,filmozofija“ (filmosophy) koji bi obuhvacao proucavanje filma kao

237 Deleuze, Gilles, Film 2: slika-vrijeme, str. 226.

238 Bogue, Ronald, Deleuze on Cinema, str. 170-171.

23 Deleuze, Gilles, Film 2: slika-vrijeme, str. 223.

240 Isto, str. 218-2109.

241 |sto, str. 269, 276.

242 |sto, str.249.

243 |sto, str.284.

244 Isto, str. 271.

245 Guirgis, Marie Therese (prev.), ,,The Brain Is the Screen: An Interview with Gilles Deleuze®, u Flaxman,
Gregory (ur.), The Brain Is the Screen: Deleuze and Philosophy of Cinema, University of Minnesota Press,
Minneapolis, 2000., str. 366. [Intervju je prvotno izdan u ¢asopisu Cahiers du cinéma. Nastao je u razgovoru s P.
Bonitzerom, J. Narbonijem, A. Bergalom, M. Chevrieom i S. Toubianom, a sam ga je Deleuze naknadno uredio.]
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misljenja i ,organske inteligencije”.?*® Moglo bi se re¢i da je ¢itava teorija filmozofije
pokusaj iznalazenja konceptualnog okvira koji bi, prema njemu, nadomjestio dosadnu
hladnocu i racionalnost tehnickih pojmova kognitivistickih, analiti¢kih teorija po kojima su
poznati David Bordwell i Noél Carroll.?*” Pri tome ne Zeli reéi da je analiti¢ka teorija krajnje
beskorisna ili nekoherentna, ve¢ samo to da tehnicistiCka analiza stila i izlaganja te
fokusiranost na racionalnu interpretaciju filma, pretvaraju¢i tako film u probleme ili
zagonetke za odgonetavanje, ne bacaju svjetlo na iskustvo, tj. dozivljaj filma i zanemaruju
klasi¢ne estetske osjeCaje uzviSenog i ljepote. Opcenito reCeno, tehnicisticka ili
mehanicisticka objaSnjenja 1 opisi stoje poput prepreka poetskom i cjelovitom iskustvu filma.
Svrhu svake filmske teorije vidi u ,,pomaganju da filmski gledatelj izravno osjeti filmske

forme i akcije i stilove i zna¢enja*?*8

, a filmozofija, poimajuc¢i formu i sadrzaj kao neodvojivo
jedinstvo, tvori upravo jednu takvu teoriju. Polazeéi od pretpostavke da je percepcija svijeta
ovisna o iskustvu i pozadinskim znanjima koja su uglavnom spremljena u jezicnom obliku,
tvrdi da se prihvacanjem konceptualnog okvira filmozofije moze ne samo pojacati i
promijeniti dozivljaj gledanja filma, ve¢ i utjecati na kreativnije kriticko interpretiranje i
pisanje o filmu.2*® Naravno, da bi sve ove odvazne pretpostavke bile nesto vise od osobnog,
subjektivnog misljenja, Frampton bi ih trebao potkrijepiti empirijskim dokazima i

istrazivanjima.

Film je, prema Framptonu, ontoloski razli¢iti svijet od stvarnog svijeta u kojemu
obitavamo. Posjeduje vlastiti filmski um, ,,filmum® (filmind) koji inteligentno promislja bi¢a i
stvari unutar vlastitog svijeta na nacin da ih ili stvara ili dizajnira i preobli¢ava (refiguring)
sam filmski svijet.?®® Frampton se ograduje od izravne analogije s ljudskim umom i
misljenjem jer smatra da filmski um posjeduje sposobnost specifi¢no filmskog misljenja koje
je fenomenoloski bitno drugacije od ljudskog misljenja, ali tvrdi da postoji ,,funkcionalna
analogija“ prema kojoj filmsko misljenje posjeduje intencionalnost poput ljudskog misljenja:
,Filmsko misljenje [film-thinking] ne nalikuje ni jednoj vrsti ljudske misli, nego mozda

funkcionalnoj kraljeznici ljudskog misljenja — ¢ini se da je filmsko mis$ljenje kombinacija

246 Frampton, Daniel, Filmosophy, str. 6-7.
247 |sto, str. 105-106.

248 |sto; str. 109.

249 |sto, str. 170-171.

20 |sto, str. 7.
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ideja, osjecaja i emocija.“?®! Za razliku od ljudskog uma, filmski um kao uvijek svjesno bide

ne posjeduje podsvijesti.?®

Anticipiraju¢i probleme analogije s ljudskim umom Frampton naglasava da izravne
analogije poput analogije filma s mentalnim stanjima, Sto svjesnim §to nesvjesnim ili
podsvjesnim, poimanja filma kao snimke mozga ili vizualnog prikaza sje¢anja i misljenja,
posjeduju izvjesna ograni¢enja zbog svoga antropomorfnog karaktera. Tako, primjerice u
odnosu na ljudsku percepciju, filmska percepcija posjeduje vecu lepezu moguénosti — moze
zumiranjem suzavati ili prosirivati vidni kut, velikom brzinom izmjenjivati planove od detalja
do totala, promatrati prizor iz razli¢itih kutova koji su ljudskoj percepciji nedostupni u
svakodnevnim situacijama, mijenjati svojstva slike objektivima, osvjetljenjem ili digitalnom
obradom itd. Stoga zagovara ,,poetsko poimanje” filmskog misljenja kao zasebnog tipa

misljenja filmskog uma.?®

Cini se da Framptonova filmozofija poima biée filma gotovo u panteistickom smislu.
Film je kao svjesno, zivo bi¢e poput sveznajuceg Boga, inteligentni dizajner, tvorac vlastitog
svijeta s ¢ijim je totalitetom identian iako nije nuzno da je identican sa svojim dijelovima i
likovima: ,,...mi moramo razumjeti film kao proizlazec¢i iz samoga sebe. Film postaje tvorac
svog vlastitog svijeta, ne s 'tocke' gledista, ve¢ iz podrucja bez mjesta [no-place], koje nam jos
uvijek daje neke stvari, a druge ne.“?** Kao takav, filmski svijet, koji je identi¢an filmskoj
intenciji i zapravo tvori novi filmski um, dozivljava svoj vlastiti svijet te bica i stvari u njemu
koja intencionalno stvara na svoj vlastiti, osebujan na¢in.?>® Prema tome, ,,...filmum stvara sve
Sto vidimo 1 ¢ujemo u filmu, doziva sve to: ljude, gradevine, ugodaje [settings]. Stvara,
sklada, nastanjuje i kontrolira film-svijet... filmum u izvjesnom smislu postaje ‘objektima’ u
svom vlastitom posebnom, jedinstvenom filmskom svijetu. “?°® Pritajen ili vidljivo (glasno)
prisutan, filmski um poput Velikog Brata ni u jednom trenutku ne prestaje promisljati i
promatrati svijet, bi¢a 1 objekte unutar samostalno stvorenog totalitarnog sustava. Pozivajuci
se na Deleuzea, modelira filmski um kao sveznajuce bi¢e koje posjeduje znanje 1 misljenje

cjeline djela.?’

21 Isto.

252 Isto, str. 203.
253 Isto, str. 23.

254 |sto, str. 38.

255 |sto, str. 40, 43.
256 |sto, str. 77.

257 |sto, str. 84.
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Teorijski razvoj novog tipa neantropomorfnog misljenja i novih tipova umova koje
naziva ,,filmskim neoumovima“ (film neominds), Frampton nalazi u povijesti teorije filma. Od
samosvjesnog 1 osobnog ,filmskog oka“ Dzige Vertova, Epsteinova transsubjektivnog
poimanja filmskog miSljenja koje nije ni objektivno ni subjektivno, preko kasnijeg
Ejzenstejnova poimanja organsko-dijalektickog procesa filmskog misljenja koje osjeca bica i
stvari unutar svoga svijeta, pa sve do Deleuzeova shvacanja filma kao ,,psiholoskog ili
duhovnog automata“. Prema Framptonu, kulminacija se povijesti filma kao uma dogada u
onome §to naziva ,,paraum‘ (paramind). U pitanju je film koji je sposoban za ,,paramisljenje
(para-thoughtful film). Ideju za to nalazi u Deleuzeovoj teoriji misljenja modernog filma kao
prikazivanja nesposobnosti misljenja, prema kojoj je filmski um u stanju misliti vise toga

nego ljudsko misljenje, pa i ono $to je jo§ nemisljeno [unthought].?®

lako tvrdi da je filmozofija prakti¢ni konceptualni konstrukt, a ne empirijski opis ili
objasnjenje filma, Frampton ustrajava na tome da govor o specificnom filmskom umu i
miSljenju nije ni metaforicki.?®® Osim $to je koristan za gledatelja, prema njemu, pojam
filmskog uma otkriva nedostatke i ograni¢enosti ,,arhai¢ne* ideje pripovjedaca i opcéenito
teorija izlaganja (narration).?®® Ako se djelovanja, vjerovanja i stvaranja filmskog svijeta
pripisuju izravno filmskom umu, onda se ¢ini da sugerira kako je filmsko bi¢e na neki naéin
slobodan agent koji slobodno promislja, izabire, osjeca ili vjeruje. Tako pise da ,,filmozofija
tvrdi da su filmum [filmind] i film-svijet [film-world] jedno te isto; film-svijet se ne ureduje
neovisno o filmumu...Moze biti da je film-misljenje [film-thinking] zatvoreno, ali filmum je
svjestan vanjskih dogadaja jer je dizajniran od strane stvarnih ljudi sa stvarnim Zeljama i
motivima.“?! Medutim, ovo se ¢ini kao jasan primjer pogresnog zaklju¢ivanja jer nije
dokazana tranzitivnost svojstva ,,svjesnosti‘ vanjskoga svijeta. Nema nikakvog razloga zasto
bi bilo nuzno da dizajnerove namjere i zelje impliciraju svjesnost filmskog uma vanjskog
svijeta kao Sto nema ni razloga zasto bi dizajnerova samosvjesnost ili svjesnost vanjskog

svijeta implicirala svjesnost dizajniranog filmskog uma.

Pomalo poput Rolandova Barthesova proglasavanja ,smrti autora™ te sli¢no
predstavnicima formalistickog pokreta nova kritika (New Criticism), koji su izmedu ostaloga

iskljucivali autorovu intenciju pri analizi tekstova i poimali tekst kao autonoman, Frampton u

258 |sto, str. 49-70.
259 |sto, str. 73.
20 |sto, str. 113.
21 |sto, str. 75.
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teorijskoj eksplikaciji filmozofije odbacuje stvaratelje filma jer vjeruje da sprjecavaju
razumijevanje Cistog filmskog misljenja, ,,Ciste poezije filma* i nacina na koji film neovisno o
intencijama autora, kontekstu i tehnickoj ili mehanic¢koj podlozi stvara znacenja. A upravo je
pojavom suvremenog filma i digitalne slike, prema njegovu misljenju, iskazana potreba za
takvim novim, prakti¢nim, poetskim jezikom filmozofije kojim bi se gledatelju olakSao

dozivljaj filma.?%?

Pored ,,osnovnog® filmskog misljenja zasluznog za osnovni dizajn, strukturu price
(ako je film narativni), osnovne parametre (bira izmedu crno-bijele 1 slike u boji, odreduje
stupanj zrnatosti i format filmske slike) te ,,formalnog® filmskog misljenja koje je kao
formalna manifestacija filmske intencije i promisljanja (re-thinking) zasluzno za stil price,
redizajn putem daljnjih formalnih elementa oblikovanja poput dinami¢nih stanja kamere,
zumiranja, uokviravanja, kruzne i kranske voznje, krupnog plana i sl., filmozofija takoder
razlikuje tre¢i oblik filmskog misljenja privremeno nazvano ,,fluidno® filmsko misljenje. Za
razliku od obi¢nog, tj. ,realnog“, ,fluidno“ filmsko misljenje posjeduje sposobnost
promisljanja bi¢a i predmeta stvorenog filmskog svijeta na nacin da ih transformira,
modificira, animira, izobli¢uje. Filmski um pomocu osnovnog, formalnog i ,,fluidnog®
miSljenja intencionalno odlu¢uje o osnovnom stavu prema svijetu na nacin da postavlja
temeljne i stalne parametre poput omjera filmske slike i boje, stvara i promislja objekte svoga
stvaranja, posjeduje ,reflektivnu volju“, propituje, kontemplira, preoblicava, odlucuje o
promjenama perspektive, kretanjima, fokusiranjima, bira koga ili §to ¢e prikazati u kojem

trenutku, zna uzroke i u¢inke veza i djelovanja.?s®

Razraduju¢i 1 proSirujuéi zadacée prvog, temeljnog ili osnovnog oblika misljenja
filmskog uma koji stilski odreduje film, analizira, interpretira, prikazuje ono §to Zeli i izabere
,postajuéi izbornik, bira¢, aranzer?®*, Frampton tvrdi da svaki film posjeduje vlastiti,
jedinstveni filmski um koji je autonoman i slobodan u stvaranju vlastitog svijeta. Kao
autonomno 1 slobodno bic¢e, osnovno filmsko misljenje filmskog uma sposobno je odabrati
slike 1 zvukove koje ¢e prikazati i mijenjati njihov poredak. Filmski um je i imanentno
transsubjektivno bice te kao takvo nije ni subjektivno ni objektivno (moze izmjenjivati

subjektivne 1 objektivne kadrove ovisno o intenciji) te nema jedinstvenu, fiksiranu tocku

262 |sto, str. 75-76.
263 |sto, str. 76-80.
264 |sto, str. 83.
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gledista jer ,.filmum namjerava [intends] s ne-mjesta ili podrudja perspektive®“?®® (moze
preuzeti bilo koju ulogu poput onu naratora, lika ili samog sebe). Dok u realisticnim scenama
I dramatskim situacijama zamjeCujemo rad ,,formalnog misljenja“ manifestiranog putem
formalnih elemenata oblikovanja, u Zanrovima igranog filma poput filma strave, bajke ili
fantastike najc¢esce imamo priliku svjedociti aktivnoj djelatnosti ,,fluidnog® filmskog misljenja
koje je shvac¢eno kao udahnjivanje novog zivota i mijenjanje, izobliavanje, transformiranje

prepoznatljivog filmskog svijeta prema volji i imaginaciji filmskog uma.

Pozivaju¢i se na Ejzenstejna i u prvom redu Deleuzea, Frampton razlikuje dva aspekta
filmskog misljenja, izravni i neizravni. Pod neizravnim aspektom filmskog misljenja, ili kako
ga naziva ,tezom Soka“, podrazumijeva EjzenStejnovu ideju da montaza kao dijalekticko
sredstvo u prvom trenutku omogucava iskustvo ,,misaonog Soka“ tako da se suprotstavljanjem
dvaju kadrova u misljenju stvara novi, tre¢i pojam, a u drugom se trenutku misljenje s novom
misli vraéa na sliku, da bi potom nova slika izazvala novi $ok itd.?®® Kao $to smo ranije
vidjeli, ovaj aspekt filmskog misljenja Deleuze je nalazio uglavnom u klasi¢noj ,,slici-akciji*
nadopunivsi ga tre¢im trenutkom u kojemu su slika i pojam identi¢ni. Pod izravnim aspektom
filmskog misljenja ili ,,tezom akcije/imanencije Frampton misli novu vrstu misljenja koje
viSe nije vezano uz izazivanje ili provociranje Soka, ve¢ samostalno s vlastitim formama
promiSlja intencionalno zamisljeni prostorno-vremenski filmski svijet. Pojam filmskog
misljenja ukljucuje pored procesa promisljanja takoder i1 osjecanje. Kada kreativno promislja
mehanizam filmskog uma slobodno izabire izmedu beskonacnih moguénosti, vjeruje u bica i
dogadaje unutar svijeta te prosuduje objekte prema kojima mu je usmjerena paznja.?®’
Medutim, Frampton nam govori da osim intelektualnog karaktera (filozofskog, radoznalog,
racionalnog) filmsko misljenje ,,postmetafizickog, postfenomenoloskog, transsubjektivnog*

filmskog uma moze biti primjerice zabavno, osje¢ajno i komic¢no, §to najcesce i doista jest.

Frampton svakako Zeli izbje¢i usporedbu ¢ina filmskog misljenja 1 ljudskog misljenja
jer ga promatra kao posebnu vrstu ,,postmetafizickog* misljenja. Ono se na neki nacin dogada
izvan misljenja naseg uma, osjeéa se i nejasne je strukture i znacenja.?®® Ipak, treba naglasiti

da ne smatra poput Georgesa Duhamela da je ljudsko misljenje u nemoguénosti misljenja

25 |sto, str. 86.
26 |sto, str. 94.
27 |sto, str. 95-98.
268 |sto, str. 98.
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jednom kada je izloZeno utjecaju filmskih slika.?®® Dapace, polazi od pretpostavke da
gledateljevo aktivno filmsko miSljenje u spoju ili koliziji s ljudskim miSljenjem stvara
,jedinstveni miks®, ,tre¢e” misljenje ¢ije znaCenje ili izravno osjetimo tijekom iskustva
gledanja ili svjesno interpretiramo.?’® Frampton tvrdi da film zapravo uopée ne prikazuje ili
¢ini vidljivim ljudsko miSljenje u prikazivanju nekog lika unutar prizora za kojega se ¢ini da
razmislja. Film samo odaje dojam da lik misli, tj. posjeduje mentalna stanja, dok kao filmski
um zapravo, primjerice, pruza , interpetaciju kako filmum osjeéa da on ili ona misli 2’2,
,,misli za njega® ili ,,misli kao lik* (subjektivni kadar), a gledatelj na osnovi prikazanog osjeca

moguca znacenja filmskog misljenja.

Film osje¢a dogadaje, radnju, emocije 1 misli likova kroz boje, osvjetljenja, sjene,
zvukove (glazba, ambijentalni Sumovi i1 zvukovi) i odsustvo zvukova, Stvarajuéi i upucujuci
pri tome na zna¢enja.?’? Svjesno usmjerava paznju putem fokusa (izostrava izabrane elemente
prizora, a druge ostavlja zamucene), usporava (pazljivo i detaljno promislja prizore) te nesto
rjede ubrzava slike (npr. nestrpljivo, uzurbano) i vrijeme. Uokvirava (framing) promisljeno
otkrivaju¢i ,,polozaj misljenja“, a pod tim obuhvaéa ono Sto bi se klasicnom filmskom
terminologijom oznacilo pojmom plana (total, srednji plan, krupni plan, detalj) i kutove
snimanja (gornji i donji rakurs, kosi kadar itd.). Poput vecine filmskih teoreti¢ara i Frampton
priznaje veliki znacaj i ljepotu krupnog plana (close-up): ,,Posebna misao visoke paznje
uveéava osjecaje i preobrazava film u intimnu vaznost“.?”®> U dinamiénom kretanju kamere
(moving of the frame) takoder prepoznaje ,kretanje (novog) misljenja*?’# koje naziva ,,pokret-
misljenje* sposobno za ,,deskriptivno i znatizeljno misljenje. Aktivnost misljenja filmskog
uma i ,,imagisti¢ko zakljucivanje* manifestira se i u izmjenjivanju (shifts) kadrova koje poima
kao ,misljenje prijelaza s jedne misli na drugu“?’”®. Manje tehni¢ki pojam promjene u
filmozofiji ne ukljucuje samo razne tehnicke pojmove montaznih prijelaza ili spona poput
reza, zatamnjenja i odtamnjenja, pretapanja itd., nego funkcionira kao intencionalno misljenje
koje mijenja vrijeme i prostor, prelazi u stanja sanjanja, prisjecanja, halucinacija ili primjerice
mastanja. Film ne prenosi tek znacenja, osje¢aje 1 miSljenje, on stvara znacenja aktivno

promisljajuci, osjecajuci, stvarajuci, transformirajuci i u konacnici postajuci svoj svijet, bica i

269 |sto, str. 159.
270 |sto, str. 162-163, 167.
271 |sto, str. 86.
272 Isto, str. 116-138.
273 |sto, str. 127.
274 Isto, str. 130.
275 |sto, str. 132.
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predmeti, ,,nastanjujuci utjecaje i emocije 1 pojmove koje primamo u iskustvu redovnog
gledanja filmova [filmgoing]“.2’® Kao $§to smo ranije vidjeli ¢ak odreduje aktivnu narav
filmskog uma kao autonomnu, slobodnu. Tako tvrdi da film nelinearne narativne strukture
poput Paklenog Sunda (Pulp Fiction, 1994), Quentina Tarantina, zna sve §to ée se dogoditi,
cijelu pri¢u od pocetka do kraja, a opet slobodno bira redoslijed prikazivanja dogadaja.?’’ To
je dosta blisko naratoloskom pojmu ,,implicitnog autora“ koji se prema Gili¢u definira ,,...kao
apstraktna tekstualna instancija koja nema vlastita (izlagackoga) glasa, ali organizira

cjelokupno izlaganje*.?’8

Osim toga, filmska narav je i moralna, $to znaci da filmski um nastupa kao vlastiti
zakonodavac propisujuéi norme i granice.?’® Moralnost filma se najéesée ocituje u
autocenzuri nasilnih i seksualnih sadrzaja, pa nije rijetkost da se montaznim prijelazom elipse
preskacu eksplicitne scene seksa, ubojstava i nasilja. S druge strane, povijest filma je i
povijest transgresivnosti ili upornog nastojanja da se prijedu granice dopustenog prikazivanja
na filmu. Tako, primjerice, s pocetkom 21. stolje¢a svjedo¢imo pojavi vala ,,novog
francuskog ekstremizma“ i ozivljavanju ameri¢kog ekstremnog filma strave (torture porn).
Filmovi poput Rasturi me! (Baise-moi, 2000), Hostel (Hostel, 2005), Slagalica strave (Saw,
2004) i mnogi drugi demonstriraju odsustvo moralnosti u voajerskom 1 Sokantnom
prikazivanju ekstremnih prizora oduzimanja ljudskog dostojanstva, realisti¢cnog seksa i
seksualnog nasilja, a u sluc¢ajevima poput Hostela nehumanih mucenja i sadizma iz Ciste
zabave. Dakle, ako bismo poput Framptona prihvatili neobi¢nu ideju da je film kao filmski
um inteligentni agent koji posjeduje slobodnu volju, nasli bismo se u nezgodnoj i
paradoksalnoj situaciji da smo primorani priznati duboku i intrinziénu nemoralnost odredenih
filmova jer njihovim svijetom upravlja nemoralni, zao dizajner, iako film s klasi¢nog stajaliSta
moze imati sasvim suprotnu poruku. Talentirani gospodin Ripley (The Talented Mr. Ripley,
1999) ne bi bio tek psiholoski triler o nadarenom psihopatu i trijumfu zla nad dobrom,
Americki psiho (American Psycho, 2000) samo mrac¢na, sadisticka satira mizogonije te kritika
neoliberalizma i konzumerizma, a Vuk (Wolf, 1994) tek eksplicitno nadnaravni horor ili

implicitno kritika modernog korporacijskog svijeta u kojemu vrijedi ¢uvena izreka Thomasa

276 |sto, str. 131. Tesko prevediva rijec ,,filmgoing* zapravo oznacava redoviti odlazak u kino ili na film.
Medutim, s obzirom na to da dogadaj odlaska u kino ili na film obuhvaca i razlicite radnje prije same projekcije
te da Frampton govori o iskustvu, tj. dozivljaju samog filma, odlucio sam se za prijevod ,,redovno gledanje
filma“.
217 Isto, str. 135.
218 Gili¢, Nikica, Uvod u teoriju filmske price, Skolska knjiga, Zagreb, 2007, str. 90.
279 Frampton, Daniel, Filmosophy, str. 113.
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Hobbesa homo homini lupus est. Nezeljena je implikacija Framptonove filmozofije da su to
intrinzi¢no nemoralni i psiholoski poremeceni filmski umovi koji nude, izabiru i promatraju
zlocin ali ne odgovaraju na njega kaznom i katarzom te kao takvi sami po sebi kao nepravedni
filmski svjetovi zasluzuju prijezir i netoleranciju. Ponekad, kao u filmu Manijak (Maniac,
2012), filmski um subjektivnim kadrom postaje identiCan mentalno poremec¢enom umu
serijskog ubojice zena i kao takav dio naSeg uma koji ga promatra dok ¢ini hladnokrvne
zlo¢ine. Mozda je govor Patricka Batemana na kraju Americkog psiha najbolje svjedoc¢anstvo
potencijala takvih Framptonovih filmskih umova za moralni nihilizam i ravnodusnost prema

prikazanim sadrzajima:

»Nema viSe prepreka za prije¢i. Sve S§to imam zajednicko s
nekontroliranim 1 ludim, iskvarenim i zlim, sav kaos koji sam
uzrokovao i moja potpuna ravnodusnost prema tome, sada sam
nadiSao. Moja je bol stalna i o$tra, i ne nadam se boljem svijetu za
nikoga. Zapravo, zelim da moja bol bude nanesena drugima. Ne zelim
da itko pobjegne. Ali ¢ak ni nakon ovog priznanja nema katarze. Moja
kazna mi nastavlja izmicati i nisam stekao nikakvo dublje znanje o
sebi. Nikakvo novo znanje ne moze se izvuci iz mojih rijec¢i. Ovo

priznanje ne znaci nista.*

Ipak, uz sav napor da napravi jasno razlikovanje izmedu filmskog i ljudskog misljenja,
teSko je propustiti uo€iti da Frampton uporno koristi izraze koji referiraju na mentalne
sposobnosti tipiéne samosvjesnim, razumnim bi¢ima kakav je covjek, poput ,volje”,
,kontemplacije®*, ,vjerovanja“, ,imaginacije, ,refleksivnosti, ,miSljenja vlastitog
misSljenja“, ,propitivanja“, ,,odlu¢ivanja®, ,biranja®“, ,svjesnog znanja“. Naravno, nema
opravdanog razloga za ¢vrsto vjerovanje da ne postoje i druga samosvjesna bioloSka bica, ali
u okviru trenutnog znanja o svijesti, za sada ne znamo ni za jedno drugo biolosko ili
nebiolosko bi¢e koje posjeduje sve navedene kompleksne mentalne sposobnosti. Cak i sam
Frampton kasnije u devetom poglavlju, koje se ti¢e pisanja o filmu i formi interpretacije,
priznaje povezanost pojma misljenja s ljudima, kvalificirajuéi ga kao ,,viSe 'ljudski' pojam*®, a
filmozofske pojmove koji opisuju zapravo mentalna stanja samosvjesnih bi¢a pomalo
nespretno svrstava u ,,humanisti¢ku retoriku (humanistic rhetoric).?® 1 dok se s jedne strane

ograduje od izravne analogije s ljudskim umom tvrde¢i da je u pitanju samo neempirijska,

280 |sto, str. 175, 178.
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retoricko-poetska koncepcija filmskog uma, sliéne strukture, ali razliite vrste, s druge strane
tvrdi da nema razloga zasto nam film ne bi posluzio u iznalaZzenju adekvatne teorije uma te
ide ¢ak toliko daleko da protuintuitivno tvrdi kako ,,filmum misli bolje od nas, kao $to misli i

“281 prikazujuéi stvari nedostupne ,,normalnoj ljudskoj percepciji. Na to se odmah

povrh nas
nadovezuje logi¢no pitanje misle li bolje od nas primjerice i mikroskop i teleskop? Frampton
bi na to vjerojatno odgovorio da je pojam filmskog uma samo konceptualni konstrukt koristan
za gledatelja koji funkcionira poput Wittgensteinovih ljestava te se napusta jednom kada se
nauci, postaju¢i sam film, a ne empirijska deskripcija filma: ,,Ja samo tvrdim da bi filmski
gledatelj trebao koristiti pojam filmuma da bi dozivio film kao u cijelosti ekspresivni
medij*.?82 Medutim, ¢ini se prili¢no jasno iz do sada izlozenog da neprestano balansira na
tankoj niti izmedu ontoloskog realizma i antirealizma, u jednom trenutku tvrde¢i da filmski
um doista postoji kao jedinstveno bi¢e izvan naSeg uma koje je u stanju misliti vise negoli
ljudsko misljenje, a u drugom da je rije¢ samo o konceptualnom, neempirijskom bicu

korisnom pri gledanju i poetskom dozivljavanju znacenja filma.

U nastojanju da §to bolje shvate i opiSu narav filma, teoretiCari filma su tijekom
povijesti nerijetko pored analogije s procesima koji se ti¢u budnog stanja svijesti, takoder
koristili i analogiju s izmijenjenim stanjem svijesti poput sanjanja. Vidjeli smo ranije da je
Jean Epstein odredio film kao ,,stroj za snove®. Susanne K. Langer je tvrdila da se film nalazi
u modalitetu sna, tj. da preuzima nacin na koji san prezentira dogadaje, ljude itd.: film ,,...
stvara virtualnu sada$njost, poredak izravnog prikazivanja [apparition].“?®® Prema njezinu
misljenju, jedno je od formalnih svojstava koje nalazimo i u snu i u filmu da su kamera i onaj
koji sanja uvijek u centru, s time da kamera funkcionira poput ekstenzije uma, ,,oka uma*.
Gledatelj je tako, iako u centru neposrednog iskustva dogadanja, izvan filmskog svijeta koji je
»savrseno objektiviziran san* 1 €ije su slike drugacije strukture od slika snova. Film poput
snova mije$a sva osjetila, nema fiksiran, stalan prostor i nije vezan za specifi¢no vrijeme.?%
Na tu vremensko-prostornu slobodu ukazivao je i poznati talijanski filmski redatelj Federico
Fellini kada je tvrdio da film koristi slikovni ,,jezik snova®: ,,...film koristi jezik snova: godine

mogu proc¢i u sekundi i mozes skociti s jednog mjesta na drugo. To je jezik stvoren od slika. A

281 |sto, str. 92.

282 |Isto, str. 99.

283 Langer, Susanne K., ,,A Note on the Film*, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and
Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str. 80.

284 |sto, str. 80-81.
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u pravom filmu svaki objekt i svako svjetlo nesto znace, kao u snu.“?® Za F. E. Sparshotta
postoje znacajne razlike izmedu sanjanja i gledanja filma, ali bez obzira na njih nalazi neke
analogije.?®® Kao i u slucaju sanjanja gdje je sniva¢ prostorno odvojen od prostora svojih
snova, gledatelj filma je odvojen (detached) od nepristupa¢nog prostora filmskog svijeta.
Osim §to je gledatelj poput snivaca odvojen od svijeta koji samo percipira bez moguénosti
sudjelovanja, Sparshott nalazi analogiju i u mogucénosti transformacija i nekonzistentnih

prijelaza koje u stvarnosti nigdje ne nalazimo.

3.2. Film, um i proces misljenja — kriti¢ka analiza

U prethodnom sam poglavlju predstavio kratku povijest ideja o povezanosti filma s
umom, procesom misljenja, mentalnim dogadajima i stanjima. Ta povijest zasigurno nije
cjelovita, ali obuhvaca glavne, relevantne teoreticare koji su rekli nesto na tu temu te otkriva
glavne tvrdnje koje su se provlacile kroz povijest filmske teorije. Cilj je ovoga poglavlja
izvuéi upravo glavne tvrdnje i kriticki provjeriti njihovu valjanost bez da kona¢ni rezultat
analize nuzno povlaci za sobom eventualnu pogresSnost iznesenih stajaliSta teoreticara.

Tvrdnje su sljedece:

(1) Neki formalni elementi oblikovanja filma i tehnicki postupci analogni su mentalnim

procesima.
(2) Film je analogan umu.
(3) Film je proces misljenja.
(4) Film je inteligentni stroj ili filmski um koji posjeduje jedinstvenu vrstu misljenja.

(5) Film je analogan snu.

285 Cott, Jonathan, ,,Fellini's Language of Dreams: The Italian filmmaker talks about his magical medium®,
Rolling Stone, May 1984, Mary Ellen Mark,
<http://www.maryellenmark.com/text/magazines/rolling%20stone/920S-000-020.html> (12. 6. 2013.).

286 Sparshott, F. E., ,,Vision and Dream in the Cinema®, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film
and Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str. 85.
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3.2.1. Analogija izmedu formalnih elemenata oblikovanja filma i mentalnih
procesa

Da bi tvrdnja (1) bila istinita potrebno je argumentirano pokazati da su neki filmski
procesi (elementi oblikovanja, tehnicki postupci) slicni mentalnim procesima. Kao §to smo
ranije vidjeli Hugo Miinsterberg je formalne elemente oblikovanja poput krupnog plana,
flashbacka, flash forwarda i reza te tehnickog postupka paralelne montaze poimao kao
objektivacije racionalnih mentalnih procesa usmjeravanja paznje, prisje¢anja, imaginacije i
sugestije. U poglavlju ,,Film/Mind Analogies: The Case of Hugo Miinsterberg® Noé¢l Carroll
tvrdi kako Miinsterberg osim (1) zagovara i (2), tj. da je film analogan umu: ,,Dakle, ne
trebamo o tim sredstvima misliti kao zamjenama za mentalne ¢inove koje bi publika izvodila
da se akcija odvijala teatralno. Radije, ¢ini se da se moraju uzeti kao operacije
eksternaliziranog uma...“?8” Medutim, ¢ini se da je Carroll u prikazu Miinsterbergove teorije
neopravdano prelazi s tvrdnje (1) na tvrdnju (2) jer Miinsterberg nigdje u svojoj knjizi ne tvrdi
da je film analogan umu ili da je um na neki nacin ,,eksternaliziran®. Prema njemu tek su
odredeni mentalni procesi uma objektivizirani u filmskim procesima, medu kojima ne
nalazimo primjerice proces misljenja niti svjesno odlucivanje. Tvrdnja (2) je daleko Sira od
tvrdnje (1) i da bi se donekle opravdano izvelo zakljucivanje s prve na drugu tvrdnju potrebno
je pokazati da je film u vecini svojih procesa i stanja analogan procesima i stanjima uma, $to
racionalnim, svjesnim, $to iracionalnim i nesvjesnim. Ako je kod Miinsterberga u pitanju
analogija, onda je ta analogija izmedu filma i uma parcijalna jer obuhvaca uglavnom

racionalne, svjesne procese u budnom stanju uma, uz dodatak emocionalnih stanja.

Carroll razlikuje dva nafina na koja se moze shvatiti Miinsterbergova analogija
filmskih procesa s mentalnim procesima, fenomenoloski i1 funkcijski. Ako analogiju shvatimo
fenomenoloski, tvrdi Carroll pozivajuéi se na argumente Marka Wicclaira, onda bi filmski
procesi trebali biti fenomenoloski analogni, tj. vrlo sli¢ni mentalnim procesima.?®® Medutim,
filmski procesi razlikuju se od mentalnih jer ne dijele iste karakteristike. Primjerice, u

izlagaCkom postupku flashbacka ili retrospekcije umetnute su slike proslosti prikazane

287 Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, Cambridge University Press, New York, 1996, str. 296.
288 [sto, str. 301-302.
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sekvencijski, a u mentalnom procesu prisjecanja, ako imamo otvorene o¢i, slike sjecanja

percipiramo istovremeno percepciji vanjskog svijeta.?8®

Iako se Carrollu ¢ini da je Miinsterberg spomenutu analogiju shvacao fenomenoloski,
priznaje da to nije tako ocito bududi da je tekst nejasan. Zbog toga uzima u obzir mogucnost
da je analogija misljena u funkcijskom smislu, tako da se filmski proces poput flashbacka
moze pojmiti kao analogan mentalnom procesu prisjecanja jer obavlja istu funkciju dozivanja
proslih dogadaja, a element oblikovanja poput krupnog plana kao analogan mentalnom
procesu usmjeravanja paznje jer obavljaju istu funkciju ,,selektivnog fokusiranja*.?®° lako je
Carroll misljenja da bi Miinsterbergova analogija, ako je shvatimo u funkcijskom smislu,
mogla biti ispravna, tvrdi da je upitno je li ju uopée potrebno ,,spasavati buduci da joj za
sada, dok nam je funkcioniranje uma jo$ uvijek nepoznato, nedostaje objasnjavalacka snaga.
Dapace, posjedujemo vise znanja o funkcioniranju filma nego o funkcioniranju uma tako da
opcenito zagovaratelji tvrdnje (1), da su neki formalni elementi oblikovanja filma i tehnicki
postupci analogni mentalnim procesima te tvrdnja (2), da je film analogan umu, u teorijskom
smislu niSta ne objaSnjavaju i istovremeno kompliciraju teorijsko razumijevanje filma,

tehnickih postupaka 1 formalnih elemenata oblikovanja.

3.2.2. Analogija izmedu filma i uma

Razmotrimo sada detaljnije drugu tvrdnju. Kada bi netko tvrdio bez kvalifikacija (2),
da je film analogan umu, onda bismo vjerojatno ili nekriti¢ki prihvatili analogiju ili ostali
zbunjeni. Jer, iako film fenomenoloski gledano posjeduje neke sliCnosti sa svjesnim
iskustvom audio-vizualne percepcije u svakodnevnom zivotu, ¢ini se da za razliku od stvarnih
mentalnih sustava ne posjeduje nesto slicno svijesti, podsvijesti, vjerovanju i intencionalnosti.
Nerijetko se nejasnoce pojacavaju i izostankom eksplicitne specifikacije u kojemu se smislu
navedena analogija treba shvatiti: empirijskom, formalnom, figurativnom, fenomenoloskom,

funkcionalnom ili mozda kao deduktivni ili induktivni zakljucak?

Kada bi se tvrdilo da film poput uma percipira, osjeca i racionalno odlucuje, nakon

malo kritickog razmisljanja zakljucili bismo da je najvjerojatnije rijec 0 figurativnoj

289 |sto.
2%0 |sto, str. 302.
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analogiji.®®* Kao $to je Waller primijetio, da bi figurativna analogija bila uspjesna ili
ucinkovita kao korisna ilustracija u rasvjetljavanju nepoznatog i nejasnog slucaja, potrebno je
manje poznati slucaj usporediti s poznatijim slu¢ajem.?®? Funkcijska je karakteristika
figurativne analogije prema Walleru prizivanje korisne slike, ali ne i davanje razloga za
zakljucivanje kao u slucaju deduktivne i induktivne analogije. S obzirom da, kako je 1 Carroll
primijetio, o fenomenu filma znamo viSe nego o umu, Cini se da je figurativna analogija
izmedu filma i uma osudena na neuspjesnost jer ve¢ dobro poznati fenomen filma cini
nejasnim objaSnjavanjem fenomenom uma o kojemu jos uvijek, bez obzira na sve dosadasnje

znanstvene spoznaje i filozofske uvide, imamo relativno malo znanja.

Prema tome, Cini se da bi uspjeSna analogija izmedu filma i uma trebala biti ili u
obliku induktivnog ili u obliku deduktivnog analogijskog argumenta koji za razliku od
figurativne analogije dopusta pojasnjavanje poznatog slu¢aja nepoznatim.?®® Induktivni bi se
analogijski argument mogao neformalno konstruirati na sljede¢i nacin. Gledajuéi film
opazamo da je vizualan 1 kontingentno zvucan, uo¢avamo da su neki kadrovi stati¢ni a neki
dinami¢ni (kretanje kamere) te da su odredeni elementi slike izoStreni, a drugi zamuceni.
Razmotrimo li vlastito subjektivno iskustvo takoder opazamo vizualne i zvucne percepcije,
stati¢nost 1 dinami¢nost pogleda te usmjerenost paznje na odredene elemente unutar vizualnog
polja koji su izoStreniji od elemenata koji nisu u Zari$tu paznje. Uz navedene karakteristike,
introspekcijom uo€avamo i druga mentalna stanja i procese kao $to su primjerice osjecaji i
proces misljenja. Iz sli¢nosti filma s umom na osnovi svojstva vizualnosti 1 zvucnosti,
dinamic¢nosti 1 stati¢nosti vizualnog polja te usmjerenosti paznje (fokusiranosti) zaklju¢ujemo

da ¢e 1 film vjerojatno imati karakteristike mentalnih stanja i procesa.

U clanku ,,The Mark of the Mental* Fred Adams i1 Steve Beighley tvrde da je potrebno
znati §to su mentalni procesi, tj. koja su obiljeZja mentalnog, ako se Zeli proSiriti pojam
mentalnog izvan granica tijela i uma.?®* Slijedom toga mozemo tvrditi da ako netko Zeli
napraviti uspjeSan induktivni analogijski argument koji se tice sli€nosti filma 1 uma treba
odrediti $to je um i koja su obiljeZja mentalnog te potom razmotriti postoji li vise slicnosti u
bitnim obiljezjima ili viSe razli¢itosti. A, kao $to smo vidjeli u kratkom prikazu iz proslog

poglavlja, nitko od spomenutih filmskih teoreti¢ara koji su povlacili analogiju filma i uma nije

291 Waller, Bruce N., ,,Classifying and Analyzing Analogies®, Informal Logic, Vol. 21, No. 3, 2001, str. 200.
292 Isto, str. 215.
293 [sto.
294 Adams, Fred i Beighley, Steve, ,,The Mark of the Mental*, u Garvey, James (ur.), The Continuum Companion
to Philosophy of Mind, Continuum, London i New York, 2011, str. 55.
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zapravo definirao svojstva uma, niti je odredio kako prepoznati da su odredeni procesi

mentalni.

Pitaju¢i se koja su obiljezja mentalnog, Adams i Beighley predstavili su tri
tradicionalna glediSta (nepopravljivost, intencionalnost i svijest) i jedno svoje (,glediSte
jedinstvenog sustava®). Od toga, prva dva tradicionalna glediSta uzimaju u obzir samo po
jedno svojstvo zajednicko svim mentalnim stanjima, a tre¢e tradicionalno glediSte i njihovo
glediSte uzimaju u obzir skup svojstava. U kontekstu ovog rada nije vazno koje je od
navedenih glediSta zapravo to¢no, niti mi je namjera kriti¢ki propitati svako od njih. Cilj je

propitati koliko je film sli¢an umu prema svakom od navedenih gledista.

Prema prvom gledistu, koje uglavnom zastupa Richard Rorty, obiljezje mentalnog je
nepopravljivost (incorrigibility), s time da mentalno ogranicava na subjektivne osjecaje ili
misli u prvom licu jednine koja je moguée priopéiti i koja se trenutno razmatraju (npr.
,razmisljam o tome da imam dva sata do pocetka sastanka“ ili ,,osje¢am tremu**).2*® Za razliku
od fizikalnih izvjeStaja nementalnih stvari koja se primjerice empirijskim istrazivanjem ili
opazanjem mogu oboriti, mentalne je izvjeStaje nemoguce oboriti jer nemamo mogucénost
uvida u necija mentalna stanja: ,,...mentalni izvjestaji posjeduju logicko svojstvo

nemoguénosti da ih se obori [to be overriden] ili ispravi drugim fizickim izvjestajima. 2%

Moze li film izvjeStavati? Ako se pod sposobnoscu izvjeStavanja misli odgovaranje na
postavljena pitanja o osjeCajima i mislima, ili izvjeStavanje o vlastitim mentalnim stanjima
onda film ocigledno ne posjeduje sposobnost izvjeStavanja te slijedom toga niti um.
Postavimo 1i pitanje filmu za vrijeme gledanja, film c¢e, naravno, samo nastaviti s
automatskim prikazivanjem slika. Ali, ako pod izvjeStavanjem mislimo mogucnost jezicnog
priop¢avanja ili komunikacije neke informacije, onda film dakako moze izvjestavati. Uzmimo
za primjer Ulaz u Prazninu (Enter The Void, 2009), film Gaspara Noéa koji je u cijelosti
snimljen iz perspektive glavnog lika Oscara, ostavljaju¢i dojam kao da posjedujemo
neposredni uvid u njegovo osobno mentalno iskustvo. Posluzimo li se Framptonovim izrazom
Hflmski um®, filmski um je identiCan Oscarovom umu, tako da izravno svjedo¢imo
dogadanju njegove svijesti. Na samom pocetku vidimo u subjektivhom kadru kroz Oscarove
o€i let aviona na noénom nebu. Odmah potom ¢ujemo Oscarov glas koji poziva Lindu da

izade van na balkon stana. Linda izade na balkon, a Oscar joj priop¢uje svoju misao: ,,Pitam

2% |sto, str. 56.
2% |sto, str. 57.
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se kako Tokio izgleda odozgo®“. Ta izreCena poruka nije odaslana samo Lindi, ve¢ i

gledateljima.

Za Lindu su Oscarova mentalna stanja i procesi potpuno nedostupni, ali za nas
gledatelje to nisu u potpunosti jer imamo izravan pristup njegovim audio-vizualnim
percepcijama. Kazem nisu u potpunosti, jer zapravo u ovom slucaju nemamo uvid u procese
Oscarova misljenja, odlucivanja 1 osjecanja Sto su prethodili izgovorenoj recenici, tek u
percepcije koje dopiru kroz osjetila vida i sluha. Naravno, spomenuti fragment filma mogao
se napraviti tako da za vrijeme promatranja leta aviona ¢ujemo neSto poput Oscarova
unutarnjeg monologa, Sto bi se kvalificiralo kao proces misljenja ili introspekcije. Nesto
kasnije, nakon Sto Linda ode iz stana a Oscar ostane sam, doista 1 ¢ujemo govor koji upucéuje
na unutarnji monolog u njegovoj glavi. Da se tijekom spomenutog fragmenta moglo ¢uti nesto
sli¢no, mogli bismo provjeriti je 1i Oscar doista i mislio ono §to je rekao Lindi ili ne. Buduéi
da je prema Rortyju logicko svojstvo mentalnih izvjeStaja nemogucnost obaranja jer imaju
status nepopravljivosti, a mi izravno svjedo¢imo funkcioniranju Oscarove svijesti, izgovorena

recenica ne bi imala obiljezje mentalnog.

Ali dobro, netko bi mozda prigovorio, budu¢i da u spomenutoj sceni zapravo ne
postoji unutarnji monolog i nemamo izravni uvid u eventualne mentalne procese koji se
dogadaju ili su se dogadali unutar Oscarova uma prije priopéene poruke, ne bi li onda
navedeni mentalni izvjeStaj imao status nepopravljivosti i kao takav bio znak mentalnog? Na
ovaj prigovor mogli bismo odgovoriti na viSe nafina. Ako je istina da je filmski um (sam
film) identi¢an Oscarovu umu jer nam film od pocetka do kraja prikazuje dogadaje iz
subjektivne perspektive, onda je to Sto vidimo i §to ¢ujemo sve Sto postoji unutar filmskog
uma. Filmski um, kao takav, pruza izravan uvid u sva svoja stanja, tako da je izvjestaj koji
smo Culi u stvari filmska zvucna percepcija unutar filmskog uma (Oscarova) izrecene poruke,
te, budu¢i da ne zadovoljava kriterij nepopravljivosti, nije mentalni izvjeStaj. Moglo bi se,
dakle, re¢i da je Oscarova misao izreCena Lindi (neposredno i nama) oboriva jer imamo

izravan uvid u sva postoje¢a mentalna stanja i procese njegova uma koji je javan.

Drugi nacin opovrgavanja prigovora je da, poput Adamsa i Beighleya, tvrdimo da
iskazi samog filma, sliéno autima s audio sustavom izvjeStavanja o svojim elementima i

stanjima, ne posjeduju intencionalnost i svrhovitost te kao takvi ne mogu priopc¢avati u prvom
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licu.?®” U krajnjem slucaju moZemo napraviti provjeru tako da zavirimo u funkcioniranje
filmskog sustava, usporimo ili vratimo film ne bismo li se uvjerili da ono $§to nam film slikom
i zvukom priopéava nije objektivno, stvarno stanje stvari. Kao §to pokret u filmskoj slici nije
stvarni, objektivno postoje¢i pokret, ve¢ iluzorni pokret unutar naseg uma, tako i mentalna
stanja filma nisu stvarno mentalna stanja, ve¢ eventualno iluzija mentalnih stanja ili snimke
mentalnih stanja. I to vrijedi opcenito za sva poimanja filma kao uma. Da bi se za film moglo
re¢i da posjeduje um ili pokazuje znakove mentalnog, njegova izvjeStavanja koja primamo
pisanim 1 zvucnim jezi¢nim iskazima te slikom trebali bi biti nepopravljivi. Dakle, prema
kriteriju nepopravljivosti filmu nedostaje obiljezje mentalnosti — njegovi su izvjestaji oborivi.
Ako je nepopravljivost bitan kriterij, a posjedovanje mentalnih stanja i procesa jedno od
klju¢nih svojstava koje film ne posjeduje, onda je i gornji induktivni analogijski zakljuc¢ak

pogresan.

Prema drugom tradicionalnom glediStu koje navode Adams i Beighley, zajednicko
svojstvo svim mentalnim stanjima jest intencionalnost (usmjerenost, svojstvo da budu o
ne¢emu).?®® Filmovi su poput stvarnih umova uvijek o ne¢emu, gledaju¢i ih &esto svjedo¢imo
razli¢itim kretanjima kamere te stvari i bi¢a unutar prizora, §to sve upucuje na SVOjStvo
intencionalnosti. Stoga bi se moglo tvrditi da je upravo intencionalnost obiljeZje mentalnog
stanja filmskog uma te je u tome smislu ispravno reci da je film analogan umu. Medutim, ne
bismo rekli za film da zapravo posjeduje intencionalnost mentalnih stanja poput vjerovanja ili
uzbudenosti. Rekli bismo da dok se stvara dojam na osnovi naSeg zamjedbenog iskustva da
film posjeduje intencionalnost, stvarnu intencionalnost su posjedovali stvoritelji filma koji su
ga dizajnirali takvim kakav jest. Prema tome, film ne posjeduje obiljezje mentalnog, ali
ukazuje na mentalna stanja i procese svojih stvoritelja. Da film ne posjeduje intencionalna
mentalna stanja mozemo pokazati i iz drugog kuta. Film je uvijek o neCemu, ali gledateljeva
mentalna stanja su usmjerena na slikovni 1 zvuéni sadrzaj filma. Dok bi mozda bilo moguce
opravdano povu¢i figurativnu analogiju filma i uma u smislu intencionalnosti, gornji je

induktivni analogijski zaklju¢ak pogresan.

Prema treCem tradicionalnom, ali sustavnom gledistu koje obuhvaca ,,intencionalne

fenomene* i neintencionalne ,,pozadinske sposobnosti* (zastupa ga John Searle), svijest je

297 |sto, str. 59.
298 |sto, str. 60.
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obiljezje mentalnih sustava.?®® Stoga je potencijalna i stvarna svjesnost obiljeZje mentalnih
stanja (intencionalnih i osjetilnih). Searl tvrdi da intencionalna stanja mogu imati samo bic¢a
koja mogu imati svjesna intencionalna stanja, a svjesna su ona biéa Cija je svijest kauzalno
povezana s neurokemijskim svojstvima u mozgu.>®° Razlikuje svjesna intencionalna stanja od
nesvjesnih mentalnih stanja s obzirom na (ne)manifestiranost ,,aspektualnog oblika*. Naime,
prema Searleu, kada bismo, primjerice, u zbilji imali svjesno iskustvo aviona koji leti prema
nama, kao u poznatoj sceni filma Sjever-sjeverozapad (North by Northwest, 1959) kada avion
napada glavnog lika, Rogera, tada bismo bili svjesni aviona upravo kao objekta koji ima
odredena svojstva. A to znaci da su ,,aspektualni oblici“ manifestirani. Za razliku od svjesnih
intencionalnih stanja, kod nesvjesnih mentalnih stanja ,,aspektualni oblici, iako prisutni, nisu

manifestirani.

Sjetimo se sada, s jedne strane, Deleuzeove oscilacije izmedu analogije kadra i svijesti
te poistovjecivanja kadra i svijesti te, s druge strane, identificiranja kamere s filmskom svijesti
u pojmu samosvjesne ,,svijesti-kamere* koja transformira, kadrira, ¢eka ulazak likova u kadar
i sl. Zanemarimo odredene nekonzistentnosti u Deleuzeovu misljenju i u svrhu argumenta
izdvojimo tri tvrdnje: (1) kadar je analogan svijesti, (2) kadar je identi¢an svijesti, (3) kamera

je identi¢na filmskoj svijesti.

Tvrdnje (2) 1 (3) moZe se shvatiti u metaforickom 1 doslovnom smislu. Ako se zeli re¢i
da je kadar identican svijesti a kamera identi¢na filmskoj svijesti u opuStenom, nepreciznom,
metaforickom smislu onda u tome nacelno ne bi trebalo biti problema. Za Deleuzea moze biti
problem ako bi istovremeno tvrdio uz (2) 1 (3) takoder i (1), te tako unio dodatnu nejasnost u
odredenje kadra i odnosa s kamerom. Ako bi se tvrdilo da je kadar identi¢an svijesti a kamera
identi¢na filmskoj svijesti u doslovnom smislu onda bi ocigledno bilo rije¢ o ¢injenicno
neistinitim tvrdnjama bududi da film ne posjeduje fizikalne procese koji bi mogli uzrokovati
pojavu ljudske ili filmske svijesti. Pored toga, tvrdnja (3) je problemati¢na jer kamera uopce
nije prisuta u trenutku prikazivanja filma, a u danasnje digitalno doba nije niti nuzna da bi se

film snimio.

Sto bi znadilo da je kadar analogan svijesti? To bi moglo znagiti da kadar na neki
nacin djeluje, funkcionira sli¢no svijesti. Ali, na koji nac¢in? Poput svjesnih intencionalnih

stanja uma, kadar pokazuje znakove svjesnih intencionalnih stanja svojom dinamikom

299 |sto, str. 64.
300 |sto, str. 65.
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(zapravo dinami¢nim stanjem kamere), statikom, audio-vizualnim prizorima koji prikazuju s
odredene tocke gledista objekte i bica odredenih svojstava (neke boje, oblika itd.) ili odnosom
glazbe i zvukova prema zbivanju unutar prizora. Dodatnom argumentacijom, analogiju kadra
sa svijesti mozemo prosiriti na pocetnu analogiju filma i uma. Ako je ispravno re¢i da je kadar
analogan svijesti razumno je zakljuciti da je 1 film, koji je najc¢esce sastavljen od niza kadrova,
analogan svijesti. Takvu je analogiju primjerice povukla Annette Michelson na pocetku svoga
poznatog eseja ,,Toward Snow* gdje je primijetila da osim $to se metafora filma prosirila u
raspravama o prirodi svijesti, takoder u svijetu filma postoje djela poput strukturalnog filma
Michaela Snowa Duljina valova (Wavelenght, 1967) .,...koji se predstavljaju kao analogni
svijesti u njezinim konstitutivnim i refleksivnim nacinima...“.3* Nadalje, ako je film
analogan svijesti onda je jednim dijelom analogan umu koji ukljucuje i nesvjesna mentalna
stanja. Analogiju izmedu filma i uma mozemo dodatno pojacati analogijom s nesvjesnim
mentalnim stanjima uma. Kao §to um prema Searleu posjeduje nesvjesna mentalna stanja koja
mogu stvoriti svjesna mentalna stanja ako se ,,aspektualni oblici® manifestiraju, tako film
posjeduje nesvjesna stanja unutar materijalnog sustava koji omogucéava vidljivost i ¢ulnost
filma. Kod analognog filma to je prolazak svjetlosti kroz fotograme, a kod digitalnog filma

racunalno procesuiranje digitalnog zapisa filma.

Pod pretpostavkom da je Searleovo stajaliSte o mentalnim stanjima to¢no to bi bio
jedan nacin na koji se u opuStenom smislu figurativnom analogijom moZe opravdati analogija
film/um. Ali, budu¢i da uspjes$ni induktivni analogijski zakljucak zahtijeva vise slicnosti nego
razliitosti, 1 to slicnosti koje su bitne, pogledajmo sada koliko su zapravo kadar 1 film slicni
umu. Searle navodi jedanaest karakteristika kompleksnog fenomena ljudske i eventualno
zivotinjske svijesti.>®2 Prvo, svjesna stanja su uvijek kvalitativna, tj. posjeduju nekakav
kvalitativan osje¢aj. Drugo, za razliku od nesvjesnih stvari koja postoje na ontoloski
objektivan nacin, svjesna stanja su ontoloski subjektivna, tj. postoje jedino u iskustvima ljudi i
zivotinja (Searle je ovdje previdio moguénost postojanja drugih vrsta bica s veéim
kognitivnim sposobnostima od ljudskih). Prema Searlu samo mentalna bi¢a (ljudi i Zivotinje)
mogu imati dozivljaj kvalitativnosti mentalnih stanja. Trece, svijest je jedinstvena (unified),
tako da sva svjesna mentalna stanja tvore jedinstveno, slozeno, nerazdjeljivo mentalno

iskustvo ,,svjesnog polja“. Naime, svjesna mentalna stanja boli (kvalije), osjetilne zamjedbe,

301 Michelson, Annette, “Toward Snow”, u Gidal, Peter (ur.), Structural Film Anthology, British Film Institute,
London, 1976 i 1978, str. 38.
302 Searle, John R., Mind: A Brief Introduction, Oxford University Press, New York, 2004, str. 134-145.
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sje¢anja na odredene dogadaje, vjerovanja, zelje itd. tvore jedinstveno i nerazdvojivo ,,svjesno
polje. Searle je promijenio svoje ranije stajaliSte i tvrdi da su ove tri karakteristike
(kvalitativnost, subjektivnost i jedinstvenost) esencijalne svijesti, tj. svjesnim mentalnim

stanjima.

Cetvrto, iako nisu sva svjesna mentalna stanja intencionalna, intencionalnost nalazimo
U mentalnim stanjima svjesnih bi¢a. Svjesnost i intencionalnost logi¢ki su povezane:
,»-..mentalna stanja koja su zapravo nesvjesna moraju biti takva da u nacelu mogu postati
sviesna“3%® Peto, svjesno iskustvo je uvijek u nekom wugodaju (mood) koji za razliku od
emocija ne mora biti intencionalan. Sesto, unutar ,,svjesnog polja“ postoji srediste i periferija,
pri ¢emu su unutar srediSta ,,svjesnog polja“ one stvari koje su u zariStu nase paZnje.
Usmjerimo li paznju na stvari unutar periferije ,,svjesnog polja“ ona prelaze u srediste.
Sedmo, svjesna stanja povezana su s odredenim stupnjem uzitka (pleasure) ili neuZitka.
Osmo, svjesna iskustva mentalnih bi¢a uglavnom dolaze s ne nuzno svjesnim osjecajem
,»pozadinske smjestenosti u prostoru i vremenu. Deveto, Searle razlikuje aktivnu i pasivnu
svjesnost. Pod pasivnom svijesti misli na svjesna mentalna stanja za koja postoji osjecaj da
nisu rezultat naSe volje (npr. percepcija aviona na nebu), a pod aktivnom svijesti ,,iskustvo
dobrovoljne intencionalne aktivnost™ (npr. bjezanje od napadaca) u kojoj osjecamo kao da
posjedujemo slobodnu volju. Deseto, svijest ima gestalt strukturu. Searle pod tim misli
sposobnost ,,organiziranja zamjedbi u koherentnu cjelinu® i ,,razlucivanje likova [figures] od
pozadine” unutar ,,svjesnog polja“.2®* Zadnja, jedanaesta karakteristika svijesti je osjecaj

sebstva, tj. osjecaj vlastitog ja, tko sam.

Za razliku od ontoloSki subjektivnog statusa svijesti, ontoloski status filma je 1
objektivan 1 subjektivan. Eksplicitnije receno, film postoji ontoloski objektivno kao
materijalna stvarnost sastavljena od sustava prikazivanja, fizickog zapisa, svjetla i zvuka, ali 1
ontoloski subjektivno, poput mentalnih stanja, isklju¢ivo unutar mentalnog iskustva svjesnih
bi¢a sposobnih za tumacenje znacenja. Fizicki zapis je predmet trgovine i razmjene, a
duhovni, subjektivni aspekt filma predmet je svjesnog iskustva bez kojega film u svojoj
punini ne moze postojati. lako je javan (nacelno dostupan iskustvu svih ljudi), postoji jedino u
umu. Bez svjesnog bica, interpretatora, promatra¢a 1 primatelja film bi kao i1 sva druga

umjetnost postojao samo kao obiCna stvar s potencijalom da postane umjetnost. Film je

303 |sto, str. 139.
304 |sto, str. 144.
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automatski, kreativno determiniran i sam po sebi ne posjeduje ontoloski subjektivna mentalna
stanja. Dok su mentalna stanja prema Searleu jedinstvena i nerazdjeljiva, film, ako je zvucan,
posjeduje zvucnu i vidljivu sliku koje su, iako sinkronizirane, nacelno odvojive. Osim toga,
slika 1 zvuk pustaju se fizicki odvojeno tako da slika dolazi od neke vrste ekrana a zvuk iz
zvucnika. Tek unutar uma postaju nerazdjeljiv dio mentalnog iskustva jedinstvenog ,,svjesnog
polja®. Valja uociti da to ne vrijedi za nijemi film ukoliko nije poprac¢en zapisom ili izvedbom
zvuka. Film se takoder Cesto sastoji od niza kadrova, a ako bi kadrovi bili analogni svijesti
proizlazilo bi da film posjeduje niz kadrova-svijesti, $to ne zadovoljava kriterij jedinstvenosti
svijesti. Kao S$to smo vidjeli, Svjesna mentalna stanja takoder uvijek imaju nekakav
kvalitativan osje¢aj te s jedinstvom i ontoloSkom subjektivnosti tvore esencijalne kriterije
nuzne da bi za nekoga mogli re¢i da posjeduje svijest. Filmske slike i zvukovi unutar uma kao
mentalna stanja posjeduju kvalitativan osje¢aj, povezana su sa stupnjem uzitka ili neuzitka, ali
sam film ne posjeduje svijest koja bi imala kvalitativan osje¢aj o svojim mentalnim stanjima
kao ni razliku izmedu aktivne i pasivne svjesnosti. Ne posjeduje osjecaj sebstva, vlastitog
identiteta, pa u pravilu ne moze sam sebe rodno i zanrovski kategorizirati te vrjednovati s
obzirom na povijest i teoriju filma. Upravo je svijest ta koja organizira zamjedbe filma u
koherentnu cjelinu i razluuje bica, objekte, ambijent i pozadinski kontekst, analizira i

interpretira.

Jasno je bez daljnjeg analiziranja da film ne posjeduje svjesna mentalna stanja jer ne
zadovoljava prva tri esencijalna kriterija a onda niti niz ostalih kriterija. Zbog toga bi tvrdnje
poput one Petera Gidala da film nije metafora svijesti ve¢ forma svijesti bile potpuno
pogresne.®® I dok postoje neke slicnosti izmedu filma i svijesti kada je u pitanju
intencionalnost (u smislu da je film uvijek o neCemu) i razlike izmedu periferije i srediSta
paznje, buduc¢i da film ne posjeduje glavnu odrednicu mentalnih stanja, svijest, induktivni

analogijski argument izmedu filma i uma nije valjan.

Cetvrto glediste o obiljezju mentalnog je vlastito glediite Adamsa i Beighleya.
Zagovaraju sustavno glediste prema kojemu mentalni sustavi dijele ,klaster svojstava“.3%®
Umovi su mentalni sustavi ¢ija mentalna stanja mogu posjedovati visoki nivo intencionalnosti
tako da viSe ne sadrZe samo procesuirane informacije (prva razina intencionalnosti) internih 1

eksternih senzornih mehanizama, ve¢ posjeduju znacenja — ,,semanticki sadrzaj“ (druga razina

305 Gidal, Peter, ,,Notes on La Région Centrale*, u Gidal, Peter (ur.), Structural Film Anthology, British Film
Institute, London, 1976 i 1978, str. 52.
306 Adams, Fred i Beighley, Steve, ,,The Mark of the Mental®, str. 66.
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intencionalnosti).3” Funkcija umova je prema njima ,,pra¢enje promjena u njihovu okolisu
[unutarnjem i vanjskom] i razli¢ito reagiranje na te promjene.3® Glavna razlika izmedu
racunala 1 stvarnih umova je sto stvarni umovi posjeduju pojmove uzdignute na drugu razinu
intencionalnosti sadrzavajuéi ,,neizvedene” (non-derived) semanti¢ke sadrzaje zahvaljujuci
demu na svoj vlastiti nadin interpretiraju svijet.®® Adams i Beighley nazivaju semanticke

sadrzaje ,,neizvedenima‘ jer su neovisni i nisu dani od drugih umova.

Film nije ni senzorni sustav (ne prima i ne procesuira informacije iz unutarnje i
vanjske okoline) ni samostalni mentalni sustav te slijedom toga ne posjeduje intencionalnost
prve i druge razine. Film kao automatsko sukcesivno nizanje staticnih slika na ekranu
kontingentno popra¢eno zvukom prenosi informacije audio-vizualnim putem mentalnim
sustavima koji potom stvaraju pojmove uzdignute na drugu razinu intencionalnosti. Ono §to

Adams i Beighley tvrde za radunala vrijedi i za filmove3'

— sadrzaji su filmova u potpunosti
ovisni o drugim umovima, izvedeni su od strane dizajnera filma i ne znace niSta samom filmu
koji je opcenito nesposoban za formiranje pojmova i razumijevanja vlastitih sadrzaja.
Semanticki sadrzaji filmova imaju znafenje samo mentalnim sustavima kao S§to su ljudski
umovi sposobni za interpretiranje znac¢enja. Prema tome, buduéi da film nije mentalni sustav i

ne posjeduje mentalna stanja induktivni analogijski zakljucak nije valjan.

Razmotrili smo Cetiri teorije koje nastoje odgovoriti na pitanje koja su obiljezja
mentalnog i neovisno o tome koja ¢e se eventualno u buducnosti pokazati to¢nom, analogija
izmedu filma i uma u obliku induktivnog analogijski argumenta pokazala se neuspjeSnom.
Ostaje mogucnost konstruiranja deduktivnog analogijskog zaklju¢ka. Medutim, sumnjam u
uspjesnost konstruiranja takvog argumenta koji bi bio uvjerljiv i znacajan s obzirom da bi ve¢
prva premisa da je film slican umu najvjerojatnije bila teSko obranjiva. Kao $to smo vidjeli
razmatrajuci induktivni analogijski argument, film se supstancijalno razlikuje od uma jer je za
razliku od mentalnih stanja umova javan, objektivno postojeci, ne posjeduje vlastitu svijest 1
intencionalnosti prve 1 druge razine. Da b1 analogija izmedu filma 1 uma u nekom obliku bila
relativno uspjesna potrebno ju je kvalificirati, tj. usredotociti se na odredene aspekte filma i

uma koji posjeduju neke sli¢nosti.

307 Isto, str. 67.
308 |sto, str. 66-67.
309 Isto, str. 70.
310 |sto.
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Kao §to smo ranije vidjeli, razvijaju¢i filmozofiju Frampton je takoder naglasio da
izravna analogija filma i uma nije moguca, jer se film i ljudski um bitno razlikuju. Tvrdio je
da je filmski um novi konceptualni konstrukt putem kojega se moze razumjeti dogadaje i
djelovanja filma, a ne empirijski opis filma. Iako je smatrao da filmsko miSljenje ne sli¢i
ljudskom misljenju, predlozio je funkcionalnu analogiju prema kojoj je filmsko misljenje
kombinacija ideja, osjecaja 1 emocija te kao takvo nalikuje ,,funkcionalnoj kraljeznici

ljudskog misljenja®.

Dva su glavna problema s filmozofskim poimanjem filmskog uma kao zasebnog,
jedinstvenog entiteta koji se razlikuje od ljudskog uma. Prvi problem je $to se ¢ini da
nepotrebnim postuliranjem postojanja ogromnog broja neobi¢nih entiteta koje naziva
filmskim umovima krsi nacelo Stedljivosti. Drugi je problem §to ignorira teorije o obiljezjima
mentalnog (svijest, intencionalnost, nepopravljivost itd.) koja, kako sam pokazao razmatrajuci
induktivni analogijski argument, film ne posjeduje, a nuzna su da bi za nesto opravdano rekli
da posjeduje mentalna stanja (neovisno je li rije¢ o ljudima ili ne). Naravno, zanemarimo li
stvarno stanje stvari mozemo bez veéih problema konstruirati teoriju poput Framptonove
filmozofije, medutim time se prije priblizavamo fantastici nego ozbiljnoj akademskoj
disciplini ili znanstvenoj teoriji. Kako je i sam Frampton predvidio, filmozofija bi kao takva
mogla biti prakticno primjenjiva i korisna pri pisanju jednog tipa poetske ili umjetnicke
filmske kritike pa 1 mozda u Sirenju gledateljeva iskustva filma te otvaranju novim
interpretacijama. Medutim, eventualna prakticna korisnost filmozofije u odredenim
kontekstima (koju bi tek trebalo dokazati istrazivanjem) ne dovodi niSta blize istini njezine
pozitivne tvrdnje o postojanju filmskog uma, misljenja i osjecanja. Dapace, nije nerealno
pretpostaviti da teorija poput filmozofije posjeduje predispoziciju za stvaranje neugodnog
stanja kognitivne disonantnosti. Razlog tome je S§to se svakodnevno iskustvo i
zdravorazumsko zaklju¢ivanje prema kojemu filmovi ne posjeduju vlastiti um 1 misljenje,
suprotstavlja novim vjerovanjem da film posjeduje vlastiti, ,,transsubjektivni filmski um i

jedinstveni tip misljenja.
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3.2.3. Film i proces miSljenja

Budu¢i da film ne posjeduje obiljezja mentalnog, razumno je reci da film ne moze niti
misliti, a tvrdnja (3), da je film proces misljenja, ofigledno pogresna. Jer misljenje je mentalni
proces, a film je konstrukt stvarnog misljenja uma ili umova. Cin misljenja ili razmisljanja
najcesce se povezuje s ljudima. Alois Halder u svome Filozofskom rjecniku definira misljenje
kao ,,¢ovjeku pripadnu sposobnost nadilazenja pojedina¢nih osjetilnih dojmova i zamjedaba u
neosjetilnome (duhovnom) posadasnjenju kao i njihovo svrstavanje u nadpojedina¢na opca
znacenjska polja i znalenjske spone...“.3!' U Oxfordovu filozofskom rje¢niku misljenje
(thinking) je odredeno kao sposobnost ili aktivnost koja najocitije prikazuje karakteristiku
ljudske racionalnosti (rationality).3!? Slicno tome, u Blackwellovu filozofskom rje¢niku
miSljenje je odredeno kao ,mentalni ¢in koji pokazuje racionalnost osobe, ukljucujuci

teorijsku kontemplaciju i zakljudivanje te praktiéna razmatranja“.3!3

Ipak, kao §to smo ranije vidjeli, teoreticari su tijekom povijesti filmske teorije ponekad
posezali za usporedbom filma s miSljenjem pa i pripisivali filmu sposobnost misljenja.
Prisjetimo se kako je Ejzenstejn smatrao da bi se film mogao u cijelosti pojmiti kao proces
misljenja ili, u krajnjem slucaju, analogno umskom misljenju. Epstein je shvacao film kao
misledi ili inteligentni stroj koji nije tek imitacija ljudskog misljenja, ve¢ posjeduje originalno
misljenje. Frampton razlikuje dva aspekta filmskog miSljenja. Neizravni se aspekt filmskog
miSljenja odnosi na stvaranje ,,misaonog Soka“ i1 novog pojma u misljenju posredstvom
dijalekticke montaZe, a izravni aspekt filmskog misljenja odnosi se na autonomno filmsko

promisljanje zamisljenog filmskog svijeta vlastitim formama.

Odnos izmedu filma i procesa misljenja moglo bi se, prema tome, odrediti na tri
nacina: (a) film posjeduje sposobnost misljenja, (b) film je analogan procesu misljenja, (c)
film posjeduje vlastito, originalno misljenje. Budu¢i da film iz ve¢ navedenih razloga nije
proces misljenja, nije ni u posjedu sposobnosti misljenja kakvu posjeduju inteligentna bica

poput ljudi. Dakle tvrdnja (a) odmah otpada iz daljnjeg razmatranja.

311 Halder, Alois, Filozofski rjecnik, Naklada Jur¢i¢, Zagreb, 2002, str. 221.

312 Blackburn, Simon, Oxford Dictionary of Philosophy, Oxford University Press, New York, 2005, str. 364.
313 Bunnin, Nicholas i Yu, Jiyuan, The Blackwell Dictionary of Western Philosophy, Blackwell Publishing,
Malden, 2004, str. 687.
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Tvrditi da je film analogan procesu misljenja ili da film posjeduje vlastito misljenje
bez odredenja karakteristika miSljenja znaci, kako je reCeno ranije, povuci neuspjesnu
analogiju jer je za uspjeSnu analogiju uglavnom potrebno znati viS§e o onome s ¢ime se
usporeduje manje poznati entitet. Tvrdnje (b) 1 (c) mogle bi se kao i tvrdnja (a) odbaciti na
osnovi ve¢ navedenih razloga u proslim poglavljima. Ali, budu¢i da je poimanje misljenja
Williama Jamesa utjecalo na knjizevnost i film mozda ¢e biti od koristi pogledati koje su

prema njemu karakteristike misljenja te i na taj nacin procijeniti valjanost tvrdnji (b) i (c).

William James je pod opcenitim pojmom misljenja (thought) nastojao obuhvatiti sva
stanja svijesti, pa i osjete poput bola.3!* Introspekcijskim je opaZzanjem dosao do spoznaje da
mislimo te postulirao misljenje kao prvu ¢injenicu koja posjeduje pet bitnih znaéajki.>!® Prvo,
misljenje je dio ,,osobne svijesti”. Da su misli dio ,,0sobne svijesti“ znaci da se pojavljuju
zajedno s drugim mislima isklju¢ivo zatvorene unutar pojedinacnih, konkretnih umova.
Umovi drze vlastito misljenje za sebe izoliranim od miSljenja drugih umova koji nemaju
izravan pristup njegovim stanjima.®!® Film je kao $to je veé reeno javan, naéelno dostupan u
svojoj audio-vizualnoj cjelovitosti svim inteligentnim bi¢ima sposobnim za njegovo
razumijevanje i dozivljavanje. Ako je misljenje, prema Jamesu, uvijek dio ,,0osobne svijesti‘,
zatvoreno unutar granica pojedina¢nih umova i ako ne postoji trenutno niti jedan nacin na koji
bismo provjerili postojanje misljenja koje je ontoloSki objektivno postojee u javnom
prostoru, onda film ne posjeduje prvu karakteristiku misljenja. Ipak, s druge strane, filmske
slike 1 zvukovi u svojoj punini postoje iskljucivo ontoloski subjektivno, unutar nasih umova,
zajedno sa svim drugim mislima. lako audio-vizualnom percepcijom procesuiramo iste ili
slicne informacije koje primamo svjetlom i zvukom, doZivljaj je filma u potpunosti privatan i
u svom izvornom obliku nedostupan drugim umovima. Medutim, bilo bi krivo iz ¢injenice da
je dozivljaj filma privatan, tj. da filmske slike 1 zvukovi participiraju unutar ,,osobne svijesti,
zakljuciti da film posjeduje misljenje, jednako kao Sto bi bilo krivo zaklju€iti na osnovi

slicnog razloga da kazali$na predstava posjeduje misljenje.

Drugo, misljenje je prema Jamesu u stalnoj promjeni tijekom odredenih intervala
vremena i mentalno stanje koje je jednom nestalo nikada se vise ne moze povratiti u

identi¢nom obliku.®'’ Kako se s vremenom uéenjem i novim iskustvima mijenja struktura

314 James, William, The Principles of Psychology, str. 185-186.
315 [Isto, str. 220.
318 Isto, str. 221.
817 Isto, str. 224.
88



mozga i mentalnih stanja tako se i dozivljaji istih stvari mijenjaju. Novi dozivljaji nikada nisu
identi¢ni prijas$njim dozivljajima: ,,Iz godine u godinu vidimo stvari u novim svjetlima. Ono
$to je bilo nestvarno postalo je stvarno, a ono $to je bilo uzbudujuée sad je nezanimljivo*.3!8
Za razliku od misljenja koje je u stalnoj promjeni i ¢ija su prosla stanja nepovratna u svom
identicnom obliku, tijek filma je odreden voljom dizajnera i kao takav je nepromjenjiv. Film
ima to¢no odredenu duzinu trajanja, raspored slika i zvukova. Osim toga, prosle filmske
prizore nacelno je moguce vratiti i pogledati iznova, ubrzati ne bi li se preskocio odredeni dio,
a po volji 1 trenutno zaustaviti. Ono Sto nije moguce vratiti, ako je James u pravu, to je
iskustvo ili dozivljaj filma. Da film viSe nikada ne mozemo dozivjeti u identicnom obliku
postaje najocitije ako pozelimo iznova pogledati neki film. Razlozi su mnogobrojni, od
fizickog stanja organizma, mentalnog stanja, dogadaja koji su prethodili filmu pa do Zivotnog
iskustva, usvojenih vjestina i horizonta znanja kojim raspolazemo. Zbog toga filmovi koji su
nam u jednom trenutku bili stra$ni, uzbudujuéi, zabavni, emotivni ili komi¢ni u drugom
trenutku zivota mogu biti smijesni, dosadni, naporni ili jednostavno glupi. Sje¢am se potpune
prestravljenosti kada sam kao djecak pogledao najavu za Srebrni metak (Silver Bullet, 1985),
horor Daniela Attiasa 0 krvolo¢nom vukodlaku koji po¢ne ubijati ljude u malom gradicu.
Desetak godina kasnije kada sam ga konacno skupio hrabrosti pogledati u mome je umu
umjesto straha uglavnom proizvodio komicni efekt. Iskustvo i znanje, pored psihofizi¢kog
stanja organizma, utjecu na to da film koji smo ve¢ jednom pogledali gledamo 1 dozivljavamo
u novom svjetlu. Ako je istina §to je Quentin Tarantino rekao®® za Munjeni i Zbunjeni (Dazed
And Confused, 1993), Richarda Linklatera, da je film ¢iji su likovi poput prijatelja s kojima
kao da se ponovno druzi pri svakom novom gledanju, onda je to druzenje svaki put drugacije,

nikada identi¢no proSlim druZenjima.

Treca je Jamesova znaCajka miSljenja u osobnoj svijesti da je ,kontinuirano®.
Kontinuiranost misljenja zna¢i da ako se dogodi odredeni prekid svijesti, nakon vracanja
svijesti postoji osjecaj jedinstva sa svijesti prije prekida te da kvalitativni prekidi nikada nisu
apsolutno nagli.>® Tu kontinuiranost, ,neisjeckanost tijeka misljenja i svijesti, opisuje

metaforom ,,struje misljenja* (stream of thought) ili ,struje svijesti“.*?* Postoje narativni

818 Isto, str. 227.

319 Tarantinova izjava o filmu Dazed and Confused nalazi se u video intervjuu za Sky Movies u kojemu nabraja
dvadeset prema njegovom misljenju najboljih filmova. <http://www.youtube.com/watch?v=2vOWIHbBhdc> (4.
7.2013.).

320 James, William, The Principles of Psychology, str. 231.

321 |sto, str. 233.
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filmovi poput ve¢ spomenutih Ulaz u prazninu i Manijak u kojima se nastoji simulirati tijek
misljenja koriste¢i se nacCinom izlaganja ,struje miSljenja“, medutim takvi su filmovi
neprekinutog tijeka misljenja u povijesti filma prije iznimke nego pravilo. U vecini igranih
filmova izmjenjuju se subjektivni i objektivni kadrovi, ¢ime se prekidaju eventualni
subjektivni kadrovi koji reprezentiraju osobnu struju misljenja. Primjerice, u jednom trenutku
prizor gledamo iz perspektive glavnog lika, u drugom iz perspektive lika s kojim komunicira,
u tre¢em ih vidimo zajedno u srednjem planu iz neutralne perspektive, a u ¢etvrtom trenutku
promatramo prizor u totalu tako da je u cijelosti obuhvacen prostor radnje. Ako bismo ipak
zeljeli sacuvati analogiju filma i misljenja, mogli bismo rec¢i poput Framptona da film doista
nije slican ,ljudskom* misljenju prema znacajki kontinuiranost ve¢ da posjeduje svoje
jedinstveno filmsko misljenje koje je transsubjektivno, ponekad subjektivno, ponekad
objektivno. Konceptualiziramo li, dakle, film na takav nacin, svaki bi kadar bez obzira na
vrstu predstavljao kontinuirano, neprekinuto misljenje filma od pocetka do kraja filma. Iako
se na prvi pogled moze ¢initi uvjerljivim, ¢ini se da je takvo stajaliSte suo¢eno s nerjesivim
problemima. Naime, kontinuitet misljenja se prekida svaki put kada neki film zavrsi te je
vremenski 1 prostorno dislocirano. Zbog toga ne mozemo govoriti o nekakvom univerzalnom
kontinuitetu filmskog misljenja koji je nuzna karakteristika da bismo s opravdanjem mogli

govoriti o analogiji izmedu filma i misljenja te odredbi da film posjeduje vlastito misljenje.

Cetvrto, prema Jamesu misljenje ima spoznajnu funkciju baveéi se objektima koji su
kako se ¢ini neovisni o njemu.®?? U misljenju objekt nije samo dio misli, ve¢ cjelovita,
nepodijeljena, jedinstvena misao. Stanley Cavell je poimao film kao automatsku, mehani¢ku
projekciju svijeta ili nesubjektivno otkrivanje svijeta koje nam ponovno vraca vjeru u njegovu
realnost i nadu u bijeg iz solipsizma i subjektivnosti.®?®> Automatski projicirani svijet prisutan
nam je kao prosli, viSe nepostojec¢i svijet u kojemu ne mozemo sudjelovati i iz kojega smo
nuzno odsutni. Carroll je dobro primijetio da, kao takav, film funkcionira kao jasan simbol
mogucénosti da svijet zajedno sa svim svojim objektima i drugim umovima postoji izvan moga
uma, ali ne i kao pobijanje solipsizma filozofskim argumentima.®** Prema tome, ako je netko
poput Cavella ontoloski realist u pogledu filma, mogao bi tvrditi, slicno nekritickom
psihologijskom stajaliStu Williama Jamesa, da film, poput misljenja, posjeduje epistemolosku

funkciju spoznavanja svijeta koji se Cini da postoji izvan uma. O mogucoj opcenitoj

322 Isto, str. 262.
323 Cavell, Stanley, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, str. 22-26.
824 Carroll, Noél, ,.Introduction to Part I, str. 55.
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spoznajnoj funkciji filma govorit ¢u u sljede¢em dijelu rada jer je rije¢ o slozenom problemu,
tako da u ovome trenutku samo pretpostavljam da film posjeduje poput misljenja spoznajnu
funkciju. Pretpostavka je uglavnom utemeljena na iskustvu gledanja mnogih u pravilu
dokumentarnih i nekih igranih filmova koji na neki na¢in prosiruju znanje. Takoder, moglo bi
se reci, kao u slucaju misljenja ¢iji objekt nije samo dio misli, ve¢ cjelovita, nepodijeljena,
jedinstvena misao, da objekt filma nije samo jedan element slike, kadra ili cijelog filma, ve¢
cjelokupni film. Stoga, Cini se kako prema ovoj znacajki film i miSljenje doista posjeduju

sli¢nost.

Peto, misljenje je selektivno i usmjereno.®®® Usmjereno je na odredene stvari od
prakti¢nog, teorijskog, razumskog, etickog ili estetskog interesa, ignorira ili eliminira ono $to
je nebitno ili ga ne zanima te aktivno bira izmedu mnostva stvari one koje su mu od osobnog
interesa. Naravno, jasno je da je film kreativni rezultat ovakvog (Cesto skupnog) selektivnog i
usmjerenog misljenja, Sto se ogleda u primjerice scenaristiCkom odabiru teme, mjesta radnje,
likova, postupku snimanja, raCunalnom dizajniranju, procesu montaze. Ipak, moglo bi se reci
u metaforickom ili mozda funkcionalno-figurativnom smislu analogije, poput Deleuzea i
Framptona, da film kadrira, bira perspektivu, izabire stil izlaganja radnje, usmjerava paznju
fokusiranjem na za film bitne stvari iz estetskog, etickog, teorijskog ili nekog drugog razloga,
itd. Ako prema Jamesu misljenje uma obraduje ili oblikuje osjetilne informacije sli¢no kiparu

326

koji oblikuje komad kamena®<°, onda bi film analogno tome poput uma oblikovao audio-

vizalne informacije u jedinstvene prizore. Takva bi figurativna analogija i bila donekle
uspjesna da ne postoje racunalno stvorene slike ¢iji izvor nije izvanjska stvarnost, razliCite
tehnike manipulacije sa samom filmskom vrpcom i sl. Medutim, u danasnje je vrijeme
digitalnog filma, kada kamera nije nuzni element, a filmski prizori ne referiraju nuzno na
stvarnost, tesko ostvariva bez postuliranja imaginarnog svijeta koji posjeduje sve potrebne

objekte, bica 1 prizore te iz kojega onda film oblikuje jedinstveno djelo.

Iz ove kratke analize filma 1 miSljenja Cini se da je opravdano jedino metaforicko
prediciranje misljenja filmu. Kao $to je rekao Peterli¢: ,,... film ne moze pokazati unutrasnji
svijet, sadrzaje svijesti. Na njih on moZe upozoriti, posebnim slozenim postupcima moZze ih

saopCiti, no oni se ne nalaze u izravno zamjetljivoj razini filma; razaznatljivi ili shvatljivi

325 James, William, The Principles of Psychology, str. 273.
326 |sto, str. 277.
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postaju tek u posebnim vrlo slozenim filmskim sklopovima.**?’ Svjestan odredenih izrazajnih
ograni¢enja filma u reprezentiranju mentalnih procesa, Haim Callev u knjizi The Stream of
Consciousness in the Films of Alain Resnais takoder predlaze metaforicku upotrebu Jamesova
izraza ,,struje svijesti pri opisu umjetnickih pokusaja reprezentacije, stvaranja iluzije ili
simulacije mentalnih procesa.®?® Callev definira struju svijesti u filmu kao ,filmska
reprezentacija mentalnih procesa koji se dogadaju u umovima fikcionalnih likova istovremeno
s vanjskim djelovanjem, omogudéavajuéi penetraciju u njihov unutarnji zivot“.*?® Prema
njegovu misljenju medij filma moze indirektno prikazati mentalne procese na nacin da ih
sugerira putem djelovanja i ponaSanja likova te dinami¢no strukturiranih vanjskih akcijskih
prizora, ali i izravno simulirati unutrasnji tijek misljenja likova putem razli¢itih filmskih
tehnika kombiniranja slike i zvuka. S druge strane, o¢igledno je da film posjeduje malo bitnih
znacajki prema kojima je slian stvarnom procesu misljenja kako ga James shvaca, pa bi
tvrdnja (b), da je film analogan procesu misljenja, bila neistinita. Niti tvrdnja (c), da film
posjeduje vlastito, originalno misljenje, nije opravdana u doslovnom smislu. Govoriti o filmu
kao ,,inteligentnom stroju“ koji posjeduje vlastito misljenje, pored metafori¢ke upotrebe u
kritickim osvrtima, nema previse smisla. Kao $to je i Carroll, ¢ini se, dobro primijetio da je
opravdana kriti¢areva upotreba analogije izmedu filma i uma ili neke slicne metafore, tako
mozemo re¢i da kriticar u odredenim sluc¢ajevima, kada to interpretacija zahtijeva, moze
opravdano posegnuti za metaforickim odredenjem filma kao miSljenja ili nedoslovnim,
neteorijskim shvacanjem (b) ili (¢). Ipak, za razliku od moguée opravdane upotrebe u kritickoj
interpretaciji, ¢ini se da kao teorijska odredenja analogije filma s procesom misljenja nemaju
previse optimisti¢nu buduénost.®*° U tome kontekstu, sli¢no tvrdnji Johna Mullarkeyja da ako
film misli onda misli na nacin filozofije a ne na vlastiti nac¢in, moglo bi se re¢i da ako film

misli onda ne misli na vlastiti, ve¢ na kriti¢arev na¢in.3!

327 Peterli¢, Ante, Osnove Teorije Filma, str. 37.

828 Callev, Haim, ,,The Stream of Consciousness in the Films of Alain Resnais*,
<http://research.haifa.ac.il/~haimc/stream-part.htm> (8. 7. 2013.).

329 |sto.

330 Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, str. 303-304.

331 Mullarkey, John, “Film Can’t Philosophise (and Neither Can Philosophy): Introduction to a Non-Philosophy
of Cinema”, u Carel, Havi i Tuck, Greg (ur.), New Takes in Film-Philosophy, Palgrave Macmillan, Basingstoke,
UK, 2011, str. 88. ,,If film thinks, it is not in its own way but in philosophy's way.*
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3.2.4. Analogija izmedu filma i snova

Poput analogije filma s umom i procesom misljenja, analogija izmedu filma i snova,
(5), prosla je vrlo ostru kritiku teoreticara, tako da je kao teorijsko stajaliste teSko obranjiva.
Zbog brojnih disanalogija 1 op¢enito malo znanja koje posjedujemo o fenomenu snova Carroll
odbacuje analogiju filma i snova kao neinformativnu i liSenu obja$njavalatke snage.3%2
Primjerice, vidjeli smo na kraju proslog poglavlja da je Langer tvrdila kako su i u snuiu
filmu kamera i onaj koji sanja uvijek u centru. To je, prema Carrollu, o¢igledno pogresno jer
je gledatelj filma u kinu za razliku od sanjaca uglavnom odmaknut od savrSene sredine u
odnosu na filmsku sliku.3*® Nadalje, dok postoje odredeni filmovi koji prate slobodnu struju
misljenja ili emotivne asocijacije u snovima poput ve¢ spomenutih Meducin, Andaluzijski pas
ili Probudeni Zivot, postoje mnogi filmovi koji ne upotrebljavaju takav tip nekonvencionalnog
izlaganja. Carroll takoder navodi nekoliko poznatih Cavellovih disanalogija. U slucaju
filmova drugi nam ljudi mogu pomo¢i da ih se prisjetimo jer su filmska audio-vizualna stanja
javno dostupna. S druge strane snovi su potpuno subjektivni mentalni procesi ograniceni
unutar svijesti pojedina¢nih umova te kao takvi nedostupni drugim umovima: ,,samo se sanjac
mozZe prisjetiti svojih snova“.>** Prisje¢anje filma ne ovisi tek o izvjezbanosti i kvaliteti
paméenja kao u slucaju sna. Filma se mozemo prisjetiti tako da ga primjerice ponovno
pogledamo ili pro¢itamo njegov scenarij.>*® Osim toga, Cavell upozorava na oprez pri
izjednacavanju filma i sna jer smatra da su price unutar snova za razliku od filmskih prica
uglavnom dosadne, neinteresantne.®*® Ta je disanalogija, doduse, utemeljena na Cavellovoj

subjektivnoj procjeni, pa nema posebne argumentacijske snage.

Navedenim disanalogijama mozemo dodati jo§ dvije. Dok na tijek sna mogu utjecati
vanjski ¢imbenici poput zvukova, svjetla ili procesi unutar samog organizma, na film u
pravilu vanjski ¢imbenici nemaju apsolutno nikakav utjecaj. Izuzetak su slucajevi kada su
dizajneri intencionalno predvidjeli sudjelovanje publike kao u slu¢aju interaktivnog filma. Jo§
jedna bitna razlika nalazi se u moguénosti induciranja lucidnog sna tako da sanja¢ postane

svjestan da sanja te preuzme kontrolu nad snom. Za razliku od sanjaca, promjenom stanja

332 Carroll, Noél, ,,Introduction to Part 11, str. 60.

333 Isto, str. 59.

334 Isto.

335 Cavell, Stanley, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, str. 12.
338 |sto, str. 67.
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gledanja filma iz nesvjesnog u svjesno, gledatelj ne moze ni na koji nacin utjecati na daljnji
tijek filma. Umjetnik moze filmom tek pokusati prikazati ili simulirati fenomen lucidnog sna
kao u slucaju filma Probudeni Zivot u kojemu glavni lik tijekom kontinuiranog prelazenja iz
sna u san raspravlja o filozofskim pitanjima s drugim likovima, od kojih su neki i stvarni

filozofi poput Louisa H. Mackeyja i Davida Sose.

3.3. Moguénost filma za prenoSenje misljenja

Iz analize u prethodnom poglavlju ¢ini se da su se pokusaji odredenja filma kao
procesa misljenja u nemetaforickom smislu pokazali neuspjesni i s teorijske strane bez prave
objasnjavalacke snage. Film ne posjeduje bitne odrednice mentalnih stanja, javno je dostupan
svima, a u isto vrijeme neodvojivo vezan za dozivljaje pojedina¢nih umova. Jer film se
dogada u svojoj punini jedino unutar stvarnih umova koji su sposobni za misljenje, pa kao §to
je rekao Peter Gidal: ,Mentalna je aktivacija gledatelja nuzna za postupak [procedure]
filmskog postojanja“.3¥’ Ipak, ostavljen je prostor za metaforicki govor o filmu kao misljenju,
umu ili snu pri kritickoj interpretaciji i prosudbi odredenog filmskog djela. Ako, dakle, film
nije medij u kojemu se doslovno dogada misljenje, namece se pitanje moze li film biti medij

misljenja na nacin da ga prenosi?

Buduc¢i da je film s jedne strane inteligentni dizajn stvarnih i kreativnih umova te da se
ostvaruje u punom smislu rijeci tek unutar svijesti gledatelja, ¢ini se opravdanim pretpostaviti
da je film poput mosta koji na jedan jedinstven nacin spaja dva otoka, tj. medij, posrednik
izmedu jednog 1 drugog miSljenja. William James je vjerojatno bio u pravu kada je tvrdio da
su pukotine izmedu misljenja osobnih umova ,,najapsolutnije pukotine u prirodi*.33® Film,
poput drugih umjetnosti, moze na trenutak ispuniti prazninu pukotine, bilo na nacin da
postane predmet usredotoCenosti paznje dok ga primjerice gledamo s drugim osobama,
ispunjavajuc¢i umove u nacelu gotovo identi¢nim audio-vizualnim sadrzZajima, bilo na nac¢in da
reprezentira, simulira mentalne sadrzaje svoga dizajnera ili prenosi stvorena te stilski 1
tematski oblikovana znacenja. Naravno, ovaj drugi smisao posredovanja misljenja putem

filma je pravi smisao tvrdnje da je film medij misljenja.

337 Gidal, Peter, ,,Theory and Definition of Structural/Materialist Film*, u Gidal, Peter (ur.), Structural Film
Anthology, British Film Institute, London, 1976 i 1978, str. 3.
338 James, William, The Principles of Psychology, str. 221.
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Iako je film 1 fizi¢ki, materijalni fenomen ovisan o tehnickom sustavu, korisno je
naznaciti da pojam medija u kontekstu ovoga rada nije shvac¢en kao jedinstvena fizicka
supstancija, materijalna podloga, nositelj ili ,tvarni provodnik“®° ve¢ radije u svom
najopéenitijem znadenju posrednika.®*® O problemima medijskog esencijalizma i medijskih
posebnosti pri definiranju filma dovoljno je receno u prvom dijelu rada. Ovdje je trenutno
vazno razlikovati neuspjeSne pokuSaje definiranja prirode filma ili uzdizanja na status
umjetnosti putem odredenja fizickog medija ili njegovih specificnosti od odredenja

potencijala filma da bude medij, tj. posrednik misljenja.

No, kako, zapravo, film kao medij moze posredovati misljenje? Najizravniji odgovor
je putem slike i zvuka. Slike 1 zvukovi (ako je film zvucni) organizirani su u kompleksnu
cjelinu koja je uvijek o neCemu (intencionalna) te kao takva moze prenositi znacenja. Kao
sukcesivno nizanje staticnih slika na ekranu kontingentno popra¢eno zvukom film moze
najjednostavnije prenijeti misljenje putem eksplicitno izrazenih, pisanih ili verbaliziranih
misli. Medutim, dodatno se bogatstvo filma sastoji u tome $to se misljenje moze pored toga
prenijeti i putem sukcesivnog nizanja slika, organiziraju¢i odredene skupove slika na takav
nacin da stvaraju zeljena znacenja. Pri tome ne tvrdim da je konstruirano znacenje identicno
prvotno zamiSljenom znacenju, nego da adekvatnim razumijevanjem 1 interpretacijom

ponekad mozemo aproksimativno doprijeti do zamisljenog, namjeravanog znacenja.

Uzmimo za primjer jedan fragment iz filma Krici i Saputanja (Viskningar och rop,
1972) Ingmara Bergmana. Nakon nekoliko uvodnih kadrova, na pocetku filma svjedo¢imo
prizoru u krupnom planu Agnesinog postupnog prijelaza iz stanja sna u svjesno stanje. U tom
tjeskobnom prizoru koji se urezuje u pamcenje, nakon $to otvori oci i kratko pogleda po sobi
Agnes ispusti bolan, ali potpuno necujan krik. Pitamo se, §to bi znacio taj krik? Je li
iskrivljeno lice znak fizicke boli i patnje ili reakcija na odredeni tijek misli. Ako je ovo drugo,
koje su to misli? Nedugo zatim kada Agnes zapiSe svoje misli na papir i eksplicitno
saznajemo da osjeca bol, a onda u kadrovima prisje¢anja, uz novi bolni izraz lica, da gotovo
svakodnevno misli na majku koja je mrtva ve¢ preko dvadeset godina. Priopcuje nam da sada
kada je starija moZe razumjeti njezino psiholo$ko stanje ¢eznje, dosade i usamljenosti.
Naposljetku doznajemo da je Agnes smrtno bolesna i da su bolovi uzrokovani teSkom bolesti.

Prema tome, ¢ini se da krik s poCetka mozemo objasniti 1 kao reakciju na stvarnu fizicku bol i

339 Turkovi¢, Hrvoje, Teorija Filma, MeandarMedia, Zagreb, 2012, str. 73.
340 perugko, Zrinjka, ,,Sto su mediji?, u Perusko, Zrinjka (ur.), Uvod u medije, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb,
2011, str. 17.
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svjesnost vlastite smrtnosti. Prvo je eksplicitno znacenje, a drugo implicitno te mozemo biti s
velikom vjerojatnos¢éu sigurni da su navedena znaCenja aproksimativho namjeravana,

zamisljena znacenja u Bergmanovu umu.

Tvorci filma imaju na raspolaganju niz tehnickih postupaka, formalnih elemenata
oblikovanja i raznolike tipove zvukova (govor, glazba, Sumovi) putem kojih mogu dantoovski
receno ,utjeloviti znacenja te tako iskoristiti medij filma za prenoSenje misljenja. Pod tim
mislim da mogu stvoriti cjeline s predispozicijom da gledatelju prenesu znacenje
aproksimativno slicno namjeravanom. Mozemo ukratko navesti sve mogucnosti kojima se
mogu stvoriti zna¢enja jednim zamisljenim primjerom kratkog igranog filma uz upotrebu
Peterli¢eve filmske teorije. Recimo da je tema filma klasi¢ni shakespearovski sukob katolicke
i ateisticke obitelji zbog nedozvoljene ljubavi izmedu djevojke i mladi¢a. Ozbiljno shvaéajuci
svoj katolicki svjetonazor otac i majka kategoriCki brane kéerki vezu s mladi¢em Ccija je
ateisticka obitelj liberalnog svjetonazora. Namjera je autora filma prenijeti osobno misljenje
na osnovi konkretnog primjera da religijski svjetonazor doprinosi podjelama medu ljudima te
da postoji logic¢ka veza izmedu religijskog svjetonazora i moralno loseg djelovanja. Za razliku
od nesretnog svrSetka Romea i Julije, u ovom filmu katolicka obitelj iskoristi jake veze kako
bi unistila drustveni i materijalni status druge obitelji, a mladi¢ i djevojka pobjegnu u drugi
grad. Ista bi prica mogla biti izlozena na nekoliko nacina, ali u svrhu objasnjenja
pretpostavimo da je izlozena klasi¢nim, linearnim narativnim stilom. Pretpostavimo takoder
da je film snimljen u crno-bijeloj tehnici, Sirokog formata slike. Dok linearni narativni stil i
Siroka filmska slika imaju za cilj simboli¢ki sugerirati da je rije¢ o klasi¢noj drustvenoj pojavi
prisutnoj u vecoj ili manjoj mjeri ve¢ stolje¢ima te da je naglasak stavljen upravo na Siri
drustveni kontekst, crno-bijela tehnika simbolizira dihotomije poput sukoba tame i svjetla, zla
i dobra, neugode i ugode.®*! To su namjeravana implicitna simboli¢ka znacenja koja se ne

uocavaju eksplicitno, ve¢ tek adekvatnom interpretacijom.

Na koje bi sve naine autor ovog filma mogao prenijeti ili izloziti miSljenje?
Eksplicitnu bi druStvenu kritiku mogao prenijeti putem dijaloSkih sukoba likova i monologa.
Pritom su naravno od velike vaZnosti geste, pokreti unutar kadra, stav tijela i ostala izraZajna
glumacka sredstva, kao 1 mizanscenski rasporedi, kompozicijska struktura kadra, scenografija,
kostimi 1 maske. Kao Sto je ve¢ reCeno, pri konstrukciji znacCenja takoder imamo na

raspolaganju mnostvo formalnih elemenata oblikovanja filma. Autor zamiSljenog filma u

341 Peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, str. 98-100.
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procesu umjetnickog stvaranja moze odabrati Sto ¢e biti vidljivo prikazano unutar okvira, a
Sto ¢e ostati izvan okvira. Time pridaje znaCenja vidljivom, ali i nevidljivom, stvarajuci
ovisno o potrebi dozivljaj napetosti, iznenadenja, obrata i s1.3*?> Nadalje, autor izabire tipove
kadrova, s obzirom na stanje kamere (stati¢ne, dinamicne), s obzirom na duljinu (duge,
kratke), s obzirom na dubinu (dubinski, plosni), s obzirom na promatraca (objektivne,
subjektivne, autorove).3*® Da bi film bio uspjesan, vrlo je vazno znati odabrati kada je koji tip
kadra primjeren s obzirom na namjeravani smisao: ,,Zbog toga, pak, Sto se kadar moze
dozivjeti kao izabrani isjecak, ta izabranost pridaje kadru u gledateljevu dozivljaju posebnu
znacenjsku vrijednost, vrijednost vaznosti ili izuzetnosti grade §to se u njemu prikazala“.3*
Peterli¢ nalazi neka osnovna znacenja ¢ijoj tvorbi pridonosi odredeni tip kadra. Primjerice,
subjektivni kadar otkriva specifican, subjektivni nacin videnja lika u filmu, suprotstavlja ga
njemu izvanjskoj stvarnosti i na taj nacin objaSnjava njegov odnos S izvanjskim filmskim
svijetom. U odnosu na subjektivni kadar, objektivni kadar moZe pridonositi realisti¢nosti,
neutralnosti i objektivnosti prikazanog sadrzaja. Autorov kadar, koji Peterli¢ odreduje kao
kadar u kojemu dolaze do posebnog izrazaja odredene filmske tehnike i prevladavaju
,»cimbenici razlike*, moze funkcionirati poput autorova komentara odredenog prizora. Tako bi
autor naseg zamisljenog filma mogao pri kraju filma u iskoSenom krupnom planu prikazati
nesretno 1 mrznjom ispunjeno lice oca kojega je k¢i napustila, upuéujuéi tako na poremeceno

psiholosko stanje.

Ovisno o namjeravanom ucinku, pri stvaranju filma potrebno je odrediti polozaj
kamere s obzirom na snimane objekte.*> Osnovni su planovi: detalj, krupni plan, srednji plan
i total. Detaljem mozemo izdvojiti fragment objekta ili bi¢a ne bismo li mu pridali neko
znacenje u kontekstu price. Pogled Sirom otvorenog oka u kontekstu scene potjere, nasilja 1
neposredne opasnosti moze jasno oznacavati osjecaj straha za vlastitu egzistenciju. Iz detalja
usana mozZemo isCitati ironiju, cinizam, uzbudenost, ljutnju itd. Krupni plan je znacajan po
tome $to izdvaja i priblizava lice osobe gledatelju, otkrivajuci na taj nacin ovisno o kontekstu
moguce psiholoske osobine, namjere, misljenja i osjecaje. Zbog sli¢nosti s ,,normalnim®,
svakodnevnim Covjekovim pogledom, srednji se plan ¢esto povezuje s realizmom prizora i

dokumentarizmom. Peterli¢ u srednjem planu dubinske karakteristike s viSe planova takoder

342 Isto, str. 64-68.
343 |sto, str. 55-64.
344 |sto, str. 56.
345 |sto, str. 68-80.
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nalazi i moguénost ,,spektakulariziranja svakodnevice*.3*® Osim §to se totalom maksimalno
prikazuje prostor radnje ili dogadanja te tako informira o karakteristikama prostora, to je i
plan koji moze oznadavati mentalna stanja usamljenosti, otudenja i beznacajnosti.3*’ Total,
takoder, moze funkcionirati kao komentar prethodnih dogadaja. Peterli¢ tu funkciju, koju
naziva i ,,metafizickom®, nalazi najceS¢e na kraju filmova kada, nakon odredenog izdvojenog
dogadanja, posljednji kadrovi prikazuju totalitet prostora ili se kamera usmjeri na veliko

prostranstvo neba.

S obzirom na kut snimanja, razlikuju se razina pogleda, donji i gornji rakurs, kosi
kadar i horizontalni kut.>*® Postoji mno$tvo znaenja koja se rakursom mogu pridati
prikazanom sadrzaju i njegovim elementima. Primjerice donjim se rakursom moze pridavati
znacenje superiornosti, snage, moc¢i, ushita, tjeskobe i nervoze promatranim bi¢ima i
predmetima kao i dojam inferiornosti ako je rije¢ o subjektivnom kadru. Kao §to to Peterli¢
dobro uocava, donjim se rakursom moze otkriti i ono Sto je do tada bilo skriveno ili
neprimjetno tvoreci tako simbolicka znacenja. Gornjim rakursom autor moZe promatranim
bi¢ima i predmetima pridati znacenje nemoci i inferiornosti, komentirati prizor ali i stvarati
simboli¢ka znacenja otkrivajuci oblike i uzorke nevidljive iz normalne, ljudske perspektive.
Kosim kadrom u kojemu se kamera naginje u jednu stranu autor moze komentirati nestabilno,
nelagodno 1ili krizno stanje odredenog lika kao 1 dijametralno suprotno stanje komicne
razigranosti. Mijenjanjem horizontalnog kuta kamere autor moZe analizirati, usporedivati i

komentirati objekte i bi¢a unutar ZariSta paznje.

Nadalje, Peterli¢ naglasava veliko znacenje stanja kamere koje je u osnovi stati¢no ili
dinamiéno (panorama i voznja).3*® Statiénom kamerom autor moze istaknuti sadrzaj prizora,
kretanja i promjene elemenata prikazanog sadrzaja ali i proizvesti iznenadenje pojavljivanjem
novog elementa u kadru. Dok se panoramom (dinamicni vertikalni ili horizontalni pogled s
nekog ucvrS¢enog mjesta) moze ,opisati“, tj. detaljno prikazati promatrani prostor,
usporedivati objekte 1 bica te stvarati napetost, voznja kao dinami¢no prostorno kretanje pored
opisne funkcije moZe simbolizirati slobodu i neovisnost. Takoder, Peterli¢ uocava da voznja

prema ili od nekog lika moze iskazivati ili ukazivati na mentalna ili emocionalna stanja tog

346 |sto, str. 79.
347 Isto, str. 77.
348 |sto, str. 82-88.
349 |sto, str. 88-98.
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lika.>*® Voznjom naprijed autor moze izdvojiti objekte i bi¢a, a voznjom natrag staviti u §iri

kontekst, pridavajuci pri tome znacenja koja zeli.

Isto tako, simbolicka se znafenja mogu stvarati osvjetljenjem, posebno umjetnim
kada, primjerice, odnosom svjetla i sjene simboliziramo odnos dobra i zla ili kada se Zeli
naglasiti odredena psiholoSka karakteristika nekog lika. Svjetlom se takoder moze stvoriti i
Zeljena atmosfera.®® Tu su jo§ na raspolaganju uz razli¢ite objektive i razliite ,,preobrazbe
pokreta®“.**? Ubrzavanjem pokreta autor moZe simbolizirati mentalno stanje nestrpljivosti i
prisjecanja, usporavanjem pokreta ukazati na pazljivo, analiticko promatranje ili promisljanje
prizora, obrtanjem pokreta na vracanje u prosSlost ili povratak na staro stanje stvari, a
zaustavljanjem pokreta autor moze prenijeti 1 vlastito misljenje o onome $to slika sadrzava,

ovisno o prethodnom kontekstu.

Jedan od iznimno vaznih formalnih elemenata oblikovanja za prenoSenje misljenja kao
. fl e . . k v 353 M v . . d k . .
1 film opcenito jest postupak montaze. ontaza je vezivno sredstvo putem kojega se ovisno
o namjeravanom ucinku i znaCenju na razli¢ite naine mogu spajati raznovrsni kadrovi.
Neovisno o tome je li Peterli¢ u pravu kada tvrdi da ,,svaki spoj dvaju kadrova uvijek sugerira

gledatelju neki smisao**®*

montaza je vrlo korisno 1 u€inkovito sredstvo stvaranja znacenja.
Jedan klasican, ve¢ spomenuti nacin na koji je moguce stvoriti znacenje je jednostavno
suprotstavljanje dvaju kadrova poput teze 1 antiteze. Peterli¢ navodi dobar primjer poznatog
eksperimenta iz dvadesetih godina proslog stolje¢a koji je pokazao da se spajanjem dvaju
diskontinuiranih kadrova moze proizvesti KuleSovljev efekt, tj. stvaranje novog znacenja
prvog kadra koje sam po sebi izvorno nije posjedovao.®*® Drugim rije¢ima, ponekad
interpretacija sadrzaja prvog kadra ovisi o sadrzaju drugog kadra, $to znaci da je montaza
pogodno sredstvo za sugestiju. Sjajan, klasi¢ni primjer obrnutog slu¢aja, u kojemu prvi kadar
utjeCe na znacenje prizorno nepovezanog drugog kadra, nalazi se na pocetku filma Moderna
vremena (Modern Times, 1936) Charlesa Chaplina. Na kratki kadar koji prikazuje prizor stada
ovaca nadovezuje se pretapanjem drugi, prizorno nepovezani kadar koji prikazuje uzurbanu

grupu radnika na putu iz podzemne Zeljeznice prema tvornici. Time se sugerira mentalitet

stada, tj. da se radnici u modernom industrijskom, kapitalistickom drustvu iskoriStavaju poput

350 Isto, str. 93.

351 Isto, str. 103-105.
352 |sto, str. 114-117.
353 |sto, str. 139-160.
354 |sto, str. 143.

355 |Isto, str. 141.
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ovaca, a da toga uopce nisu svjesni. Crna ovca u prvom kadru takoder anticipira ziv¢ani slom
jednog radnika na pokretnoj traci (glumi ga sam Chaplin) koji je ujedno i glavni lik filma.
Takav tip diskontinuirane montaze (poznat i pod nazivima ,asocijativna®, ,idejna“ ili
,simbolicka“ montaza) Wartenbergu je jasan primjer kako film vizalnim putem moze prenijeti
ili izraziti misao. Problem je $to na osnovi ovakve filmske moguénosti poticanja, provociranja
ili sugeriranja mis$ljenja, Wartenberg opravdava tvrdnju da film ,,utjelovljuje misli* 1 ,,misli
(pod time da film ,,misli“ moguée je da Wartenberg zapravo podrazumijeva da autor filma
,filozofira® putem filma).3*® Kao $to sam ranije rekao, ¢ini se da je tesko braniti tvrdnju da

film posjeduje ,,utjelovljeno misljenje* ili da ,misli“. Znacenje je konstruirano u umu

potaknuto nizanjem filmskih slika.

Nesto drugaciji primjer nalazi se na kraju filma Nicka Cassavetesa Biljeznica (The
Notebook, 2004). Predzadnji kadar prikazuje iz pti¢je perspektive ostarjeli par Allie i Noah u
krevetu nakon $to su umrli zajedno u snu. Kamera se zumom lagano udaljava od njihovih
mrtvih tijela prema gore, sugeriraju¢i napusStanje besmrtne duse iz propadljive materijalnost.
Kadar se potom diskontinuiranom montazom pretapa u zadnji kadar koji prikazuje poetski
prizor ptica u letu, ¢ime se eksplicitno referira na situaciju iz mladosti kada je mladi Noah
rekao Allie ,,Ako si ti ptica 1 ja sam ptica®, a implicitno simbolizira slobodni let duSa u susret

transcendentnom.

Peterli¢ nudi 1 neka osnovna znaenja najc¢eS¢ih montaznih spona. MontaZznim rezom
autor moze velikom brzinom nabrajati, opisivati, usporedivati i analizirati sadrzaje kadrova,
pretapanjem, zatamnjenjem i odtamnjenjem oznaciti prolazenje vremena ili ukazati na neko
drugo simbolicko znacenje, istiskivanjem jednog kadra drugim mozZe sugerirati promjenu
mentalnog stanja, a izmjenicnom montazom stvoriti mnoStvo znacenja kao primjerice
sugerirati skoraSnji susret, odlazak, dolazak itd. Znacenja se takoder mogu stvarati
montiranjem ovisno 0 audio-vizualnom sadrzaju kadra. Peterli¢ nalazi nekoliko osnovnih
kriterija: slicnost, razli¢itost, pokret, smjer kretanja, smjer pogleda, uzro¢nost. Kada se spojeni
kadrovi kvalitativno 1 kvantitativno (sadrZajno su kontrasni) razlikuju ili kada se u potpunosti
razlikuju (sadrzajno su neutralni) postoji tendencija poticanja gledateljeva miSljenja prema

uspostavljanju smisla u takvoj diskontinuiranoj montazi.*®’

356 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 44-45.
357 Peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, str. 149-153.
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Peterli¢ je takoder razlikovao tri funkcije montaze: stvaranje filmskog ritma radi
samog sebe i radi stvaranja razlicitih znacenja, izlaganje price te stvaranje novog pojma ili
ideje ,,asocijativnom montazom®. Zbog pojmovne neprimjenjivosti pojma asocijativnosti
Turkovi¢ je predlozio izbacivanje izraza ,,asocijativna montaza“ i ,,asocijativno izlaganje* iz
aktivne upotrebe u filmskoj teoriji te predlozio razlikovanje izmedu diskontinuirane i
kontinuirane montaze. Na ,,globalnoj* razini predlozio je razlikovanje izmedu Cetiri temeljna
tipa izlaganja: narativno, opisno, raspravljacko (argumentacijsko, diskurzivno, pojmovno) i

poetsko izlaganje.®®

Ocigledno je da je proces stvaranja filma izuzetno slozen proces pri kojemu svi
zaduzeni na projektu moraju donijeti niz odluka izmedu mnoStva moguénosti. Temeljem toga
jasna je vaznost ponekad negirane ili odbacivane autorove intencije pri interpretaciji filma.
Stvaranje filma je sloZzen proces koji najceSc¢e ukljuCuje veliki broj ljudi zaposlenih na
odredenim funkcijama (scenarist, glumci, montaZeri, ekipa za specijalne efekte, reziser,
kostimograf itd.) tako da je nekada teSko odrediti tko je zapravo autor djela. Jednako tako nije
nuzno niti da je autor racionalni stvaratelj filma. Medutim, pitanje autorstva i racionalnosti
autora u ovom trenutku, za ovaj rad nije od bitne vaznosti. Dovoljno je ukazati na to da film

svojom strukturom moze ukazivati na racionalnost autora i njegove intencije.

Kada gledamo dovrSeno filmsko djelo, zahvaljujuéi kognitivnim sposobnostima poput
percepcije, pamcenja, razumijevanja jezika, paznje, zakljuivanja itd., te pozadinskim
znanjima, obradujemo audio-vizualne podrazaje, konstruiraju¢i pri tome znacenja i
osvjeStavajuci aproksimativno misljenje koje je autor zelio prenijeti. Americki teoreticar filma
David Bordwell razvio je u svojoj knjizi Making Meaning: Inference and Rhetoric in the
Interpretation of Cinema jedan takav konstrukcijski, tj. inferencijski model prema kojemu
gledatelj stvara znaCenja na osnovi senzornih podataka i inferencijskih postupaka njihove
obrade: ,,znadenja nisu pronadena, veé stvorena*.®*® Bordwell razlikuje Cetiri vrste znadenja.
Prve dvije vrste su referencijalna i eksplicitna znacenja. Ta doslovna znacenja konstruiramo
aktivno$c¢u razumijevanja (comprehension). Dok se temeljna, referencijalna znacenja stvaraju
jednostavnim identificiranjem objekata, bi¢a, odnosa, prostorno-vremenskog svijeta, fabule i

teme, eksplicitna znacenja su neSto apstraktnija, proizlaze iz odnosa dijelova i cjeline te se

38 Turkovi¢, Hrvoje, ,,Kako protumaditi ‘asocijativno izlaganje’ (i da li je to uopée potrebno)*, Hrvatski filmski
ljetopis, 45, 2006, str.20-21, <http://www.hfs.hr/doc/ljetopis/hfl45-web.pdf> (19. 7. 2013.).

39 Bordwell, David, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, Harvard
University Press, Cambridge i London, 1989, str. 3.
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odnose na ociglednu, eksplicitno izrazenu poruku filma. Druge dvije vrste znacenja,
implicitna 1 simptomatska, gledatelj ili kriticar konstruiraju procesom interpretacije.
Implicitna su znacenja sugerirana samim odvijanjem filma, ali nisu izravno, jasno i
transparentno uocljiva ili istaknuta kao u slucaju eksplicitnih znacenja. Simptomatska su
znacenja potisnuta, ,nesvjesno“ potaknuta 1 slucajna, nerijetko otkrivaju¢i drustvene
vrijednosti i ideologiju.®®® Interpret konstruira implicitna znacenja procesom ,.eksplikacije*
znaCenja tako da eksplicitno nevidljiva znacenja iznosi na vidjelo, a do simptomatskih
znacenja dolazi otkrivajuci potisnuta znacenja neovisna o svijesti 1 volji autora koja Cesto

imaju drustveni izvor.3%!

Bordwell poima kriticku interpretaciju kao vjesStinu koja se tice ,,proceduralnog
znanja“, ¢ime se razlikuje od teoretiziranja kao ,,sustavnog propozicijskog objasnjenja prirode
i funkcija filma“.3%2 Proces interpretacije je, poput rjesavanja zagonetke, racionalan proces pri
kojemu interpret pronalazi signale (cues) unutar filma te potom na njih nastoji primijeniti
odredena ,semanticka polja“, tj. ,skup relacija znaCenja izmedu konceptualnih ili
lingvistickih jedinica“.*®® Interpretacija ne bi bila moguéa i relevantna bez semanti¢kih polja.
Bordwell navodi nekoliko najpopularnijih semantickih polja od kojih je istaknuti i
najrasireniji primjer temeljen na pojmu refleksivnosti. U eksplikacijskoj interpretaciji kriticari
su naginjali onome $to naziva ,humanistickim znacenjima“. Pod time misli na primjerice
moralne kategorije kao §to su zlo 1 dobro, osobne (egzistencijalne) probleme, otudenje, ljubav,
probleme u komunikaciji, pitanje realnosti i iluzije, pitanja vrijednosti kao $to su sloboda i
kreativnost itd. Pojavom simptomatske interpretacije promijenila su se 1 semanti¢ka polja pa u
zari$te paznje dolaze primjerice dualiteti poput red i nered, subjekt i objekt, mo¢ i podloznost,

zakon i Zelja, jedinstvo i nejedinstvo te opéenito znacenja vezana za seksualnost i politiku.364

Tipologki gledano, Bordwell razlikuje &etiri tipa semantickih polja.*®® Prvi je tip
semantickog polja ,,skupina“ (cluster) koji sadrzava pojmove sli¢nog znacenja, organizirane
kao u slucaju teme filma u relacije centar/periferija. ,,Parnjaci® (doublets) su drugi tip
semantic¢kih polja a ukljucuju antonime poput velik/malen i kontradiktorne pojmove poput

istina/laz i ziv/mrtav. ,,Proporcionalne serije” (proportional series) su zapravo serije parnjaka

360 |sto, str. 8-9; Bordwell, David i Thompson, Kristin, Film Art: An Introduction, str. 60-63.

361 Bordwell, David, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, str. 43, 71-73.
362 |sto, str. 250.

363 |sto, str. 106.

364 Isto, str. 107-111.

365 |Isto, str. 115-126.
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koje stoje u nekakvoj relaciji (npr. analogijskoj). Zadnji tip semantickih polja su ,,hijerarhije
(hierarchies) koje mogu biti nerazgranate ili razgranate tako da, primjerice, kre¢u od
najopcenitije kategorije prema manje apstraktnim, pojedinacnim kategorijama. Bordwell
isti¢e dvije vrste nerazgranatih hijerarhijskih semanti¢kih polja: ,,stupnjevane serije (graded

series) i ,,]Janac* (chain).

Pri procesu interpretacije interpret stvara zna¢enja selektivnim ,,mapiranjem® jednog
semantickog polja na vise zamijecenih i izabranih signala u filmu, vise semantickih polja na
jedan signal ili mijeSanjem jednog i drugog pristupa.®® Bordwell je dobro uoéio da razliciti
interpreti mogu do¢i do sasvim razli¢itih interpretacija jer ne samo da ni jedna interpretacija
praktiéno ne moze obuhvatiti sve signale koje film nudi, ve¢ razli¢iti interpreti mogu
primijeniti razli¢ita semanticka polja na primjerene signale. Nacin na koji se pronalaze signali
prikladni za mapiranje semantickih polja voden je razumom, to¢nije induktivnim
zakljuéivanjem. Interpret je prema Bordwellu pri odabiru za interpretaciju relevantnih signala
obi¢no voden dvjema hipotezama, naime da film posjeduje minimalno jedinstvo ili ,,unutarnju
koherenciju“ te da je film na neki nacin, ali ne i nuzno, povezan s ,,vanjskim svijetom® ili
,povijesnim kontekstom*.3” Uz hipoteze, procesu mapiranja semanti¢kih polja na signale
posreduju i organizirane konceptualne strukture koje naziva ,,shemama® (schemata) te
,heuristike* ili drugim rije¢ima korisne, u€inkovite ,,procedure ili rutine* pri interpretativnom
postupku. Sheme su konceptualni konstrukti ili ,,strukture podataka®, podloZne izmjenama,
prilagodbama ali 1 odbacivanjima kako nam dolaze novi podaci, koje najbolje objaSnjavaju

zamijecene situacijske dogadaje.

Kao tipi¢ni primjer iz svakodnevice Borwell navodi situaciju prodaje nekog proizvoda
pri ¢emu se proizvod mijenja za novac. Ne bi li interpretirao situaciju, neutralni promatrac
primjenjuje shemu ,,prodaj-kupi* na konkretnu situaciju.3® Za kriticku interpretaciju izdvaja
najbitnije sheme: , kategorijska shema®, ,,personifikacijska shema®, ,,shema 'u centar' (Bull's-
Eye), ,,shema putanje* (trajectory schema). Kategorijska se shema otvara sa svojim u¢incima
1 svojstvima jednom kada kriti¢ar klasificira film prema rodu, Zanru i vrsti, odredi pripadnost
prema stilu, tehnici, periodu, nacionalnom porijeklu i sl. Personifikacijsku shemu interpret
upotrebljava kada poput Framptona u svrhu interpretacije pripisuje psiholoska svojstva

karakteristi¢na za osobe na odredene aspekte filma kao §to su likovi, narator, stil 1 kamera ili

366 |sto, str. 129-132.
367 |sto, str. 132-135.
368 |sto, str. 136-137.
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poput ,auteur kriti¢ara na u pravilu odsutnog stvoritelja filma (filmmaker).3®® Shema 'u
centar' zamiSljena je u obliku mete s tri koncentri¢na kruga. U sredi$njem, najmanjem Krugu
nalaze se likovi sa svim svojim odnosima, atributima i djelovanjima te kao takvi tvore
najbitnije signale filma. Dok se u prstenu oko sredista nalaze okoli$, objekti 1 osvjetljenje, u
treCem dijelu mete, skroz na periferiji nalaze se tehni¢ka sredstva i postupci poput kamere,
montaze itd. Za razliku od ovakvog sinkronijskog pristupa, ,,shema putanje” nudi
dijakronijski pristup u kojemu se primjerice prati progresija znacenja analiziranjem i

interpretiranjem istaknutih motiva koji nadolaze kako se film odvija.*"

Krajnji rezultat procesa kriticke interpretacije aproksimacija je samog filma koju
Bordwell naziva ,,model filma*“ (model film): ,,U konstruiranju interpretacije kriticar je u
jednom smislu rekonstruirao tekst*.3"* Budud¢i da je rezultat interpretacije ovisan o izabranim
semantickim poljima i signalima unutar filma svjestan je da iz toga proizlazi potencijalno
mnostvo interpretacija ili modela filma kao 1 odredeni perspektivizam. Ipak, valja naglasiti da
se pri samom pocetku knjige ogradio od beskona¢no mnogo interpretacija i potpunog

relativizma.3"?

3.3.1. Objektivnost interpretacije filma

Filmska kriticarka Mima Simi¢ iznijela je u intervjuu za internetski portal Filmski.net

osobno poimanje filmske kritike:

,Filmska kritika, kao i svaka od mojih Zivotnih/kreativnih praksi
usko je povezana s mojim politickim/druStvenim stavovima.
Ideja o 'objektivnoj' kritici, uostalom, potpuno je apsurdna,
buduci da je, da parafraziram Fredrica Jamesona, sve ideologija.

Razlika je samo $to su moji stavovi 'obiljeZeni' time §to stoje u

369 Isto, str. 146-168.
370 Isto, str. 169-204.
371 Isto, str. 143.

372 Isto, str. 3.
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opoziciji (pa 1 konfliktu) spram pseudoobjektivnog, ideoloski

prozirnog mainstreama.*"3

Ova ekstremno relativisticka tvrdnja Mime Simi¢, da ne postoji istinski objektivna
filmska kritika, mogla bi se mozda teorijski razumjeti u svjetlu ranog Wittgensteina. U
Tractatusu Logico-Philosophicusu Wittgenstein tvrdi da svijet nije skup svih stvari kako se
ina¢e misli, ve¢ cjelokupnost ¢injenica na koje se svijet ,,raspada“. (Tractatus, 1.1,1.2) Dok su
¢injenice postojeca stanja stvari (2), stanja se stvari sastoje od predmeta koji tvore supstanciju
svijeta (2.021) i koji su na neki na¢in medusobno povezani u strukturu (2.01, 2.031, 2.032).
Svijet je sveukupna stvarnost (2.063) koja je odredena postojanjem i nepostojanjem stanja

stvari (2.06), s tim da su postojeca stanja stvari mogla biti i drugacija.

Prema Wittgensteinu za Covjeka je karakteristi¢no reprezentiranje stvarnosti svijeta na
nacin da odslikava (abbilden) ¢injenice u mislima i jeziku. Dakle, misli i jezi¢ni iskazi su
slike stvarnosti ¢iji strukturalno povezani elementi odgovaraju predmetima i stanjima stvari u
stvarnosti. (2.1-2.14) Medutim, da bi neka ¢injenica mogla biti ispravno ili krivo odslikana
potrebno je da slika i ¢injenica koliko god se razlikovale (poput notnog zapisa i1 glazbe) imaju
nesto zajednicko (2.16) — logi¢ku formu. (2.18) Prema tome, neki jezi¢ni iskaz kao slika, ako
je istinit, prikazuje neko stanje stvari s kojim je bitno povezan. (4.03) Za razliku od prirodno-
znanstvenih iskaza koji su istiniti kada odslikavaju stvarno, postojee i nepostojece stanje
stvari, tj. odnose medu predmetima (4.11), vecina iskaza etike, estetike 1 opcenito filozofije
besmisleni su (unsinn) jer nemaju stvarnog referenta u svijetu. Imamo li, dakle, na umu
misljenje ranog Wittgensteina i prihvatimo li pretpostavku da se umjetnicki objekt koji je
nastao procesom umjetnickog stvaranja nalazi u nekom obliku u svijetu koji je neovisan o
subjektivnom iskustvu, onda bismo mogli zakljuéiti da su jedino prirodno-znanstveni iskazi
koji objektivno opisuju spomenuti objekt smisleni. To takoder implicira da je svaka kritika
umjetnickog djela, shvacena kao interpretacija i vrijednosna prosudba, besmislena. Razlog
tome je Sto Se ne govori 0 nekom stanju stvari izvan i neovisno o subjektu, ve¢ o
,produhovljenoj* materiji koja zadobiva znacenje tek unutar uma na osnovi razumijevanja i
interpretacije. Takoder, ako je istina kao $to je smatrao rani Wittgenstein da vrijednost po sebi

ne postoji u svijetu (6.41), onda je vrijednost ovisna o prosudbi subjekta.

373 “predstavljanje HR filmskih kriti¢ara: Mima Simi¢*, Filmski.net, 1. 12. 2006.,
<http://www.filmski.net/specials/10123/predstavljanje_hr_filmskih kriticara_mima_simic>, (15. 8. 2013.).
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Dakle, prihvatimo li u kratkim crtama iznesenu teoriju ¢ini se da je razumnije
prihvatiti i Wittgensteinov ¢uveni kategoric¢ki imperativ ,,0 ¢emu se ne moze govoriti, 0 tome
se mora Sutjeti (7) nego se prihvacati uzaludne filmske kritike. Dapace, svaka je pomisao da
bi opcenito kritika umjetnosti mogla biti objektivna potpuno apsurdna. Ipak, iako tvrdi da je
ideja objektivne kritike apsurdna jer je ,,sve ideologija“ (Sto je zapravo besmislena tvrdnja),
Mima Simi¢ ne odustaje od pisanja, prema vlastitom priznanju, ideoloski obojanih kritika,
uglavnom hollywoodskih filmova. Osim toga, ¢ini se da je njezin stav ,,sve je ideologija“ jos$
radikalniji. ldeologija na koju Simi¢ cilja zasigurno je ideologija u negativnom Marxovom
smislu ,krive svijesti“ kao skupu vrijednosnih stavova i1 nacela koja nisu podvrgnuta
racionalnom razmatranju, a temelj su politickog i drustvenog djelovanja.>’* Uzimajuéi za
rodenje negativnog smisla pojma ideologije trenutak kada je Napoleon jednu skupinu njemu
suprotstavljenih buntovnih filozofa prezrivo nazvao ,,ideolozima®, Karl Mannheim je uoc¢io
implicitne karakteristike podcjenjivanja i obezvrjedivanja sadrzane u odredivanju necijeg
misljenja kao ideoloskog: “ono je ontolosko-spoznajno-teorijsko lisavanje vrijednosti, jer ono
misli na irealnost protivni¢kog misljenja [nap. aut. u odnosu na praksu i stvarnost]*“*”®> Ako je
ideja o objektivnoj kritici apsurdna jer je sve ideologija, onda se postavlja pitanje nije li
istinita Nietzscheova provokativna perspektivisticka tvrdnja da ne postoje ¢injenice nego
samo interpretacije od kojih je svaka interpretacija samo jedna moguéa formulacija smisla.>"®
Filmska bi kritika tako imala mnogobrojne varijacije od kojih niti jedna ne bi bila
objektivnija, bliza istini ili ve¢e objasnjavalacke snage od druge. Bez kriterija istinitosti, sve
bi se kao ideoloski konstrukti uzaludno borile za vrhovni status mo¢i. I zbog ¢ega bismo onda
uzeli za ozbiljno tvrdnje Mime Simi¢ kada neargumentirano otpisuje ,,mainstream® (Koji,
pretpostavljam, zastupa mogucnost objektivne kritike) kao ,,pseudoobjektivan i ideoloski
proziran“? Jer, ne znaci li re¢i da je sve ideologija zapravo gotovo isto kao ¢esto spominjana
nekvalificirana izjava iz svakodnevnog Zivota ,.sve je relativno® ili Nietzscheova poznata
tvrdnja ,,ne postoje moralni fenomeni, nego samo moralna interpretacija ovih fenomena“*"’,

Sto povlac¢i za sobom izostanak objektivnih kriterija na osnovi kojih bismo prosudili koja je

kritika ili koja je interpretacija blize istini?

374 Bunnin, Nicholas i Yu, Jiyuan (ur.), The Blackwell Dictionary of Western Philosophy, str. 327-328.

375 Manhajm, Karl, Ideologija i utopija, Nolit, Beograd, 1968, str. 61.

376 Nietzsche, Friedrich, ,,'Volja za interpretacijom' — fragmenti iz ostavstine , u Zovko, Jure (ur.), Klasici
hermeneutike, Filozofska biblioteka SPECULATIO, Zadar, 2005, str. 162.

377 Isto, str. 161.
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Kao s$to je Nicholas Rescher dobro primijetio, €ini se da su objektivnost snasla teska
vremena u kojima je zahtjev za objektivnoséu napadan sa svih strana, od razlicitih
relativizama, postmodernog misljenja kao pomodne verzije relativizma, feminizma,
skepticizma, ,,liberalne politi¢ke korektnosti* itd.3’® Prigovore bi se moglo svrstati u prakti¢ne
1 teorijske. NajceS¢i je prakticni prigovor drusStvenih aktivista koji ponekad smatraju da
vjernost objektivnosti poti¢e prakti¢nu, drustvenu, politicku i vrijednosno-prosudbenu
pasivnost. Teorijski prigovori su mnogobrojni. Cesto se moze &uti od antropologa da
racionalnost kao pretpostavka objektivnosti nije univerzalna, ve¢ relativna ovisno o kulturi o
kojoj govorimo. Zbog toga, primjerice, ne mozemo opravdano tvrditi da je skup vjerovanja
nekog plemena iracionalan jer je za njih savrSeno racionalan. Skeptici u pogledu povijesne
objektivnosti odbacuju objektivnost iz razloga §to smo bic¢a ograni¢ena odredenim povijesnim
kontekstom unutar kojega smo rodeni, zivimo i izvan kojega za sada ne mozemo izaci kako
bismo izbjegli pristranost. Sliénim putem se krecu i sociolozi znanja kada tvrde da je
objektivnost nemoguca iz razloga §to su naSa vjerovanja artefakti te kao takva ovisna o
drustvenim i kulturalnim okolnostima u kojima su nastala. Objektivnost se takoder odbacuje
od strane feminist(ic)a kao tipicno muski alat koji u spoznajnom procesu ili znanstvenom
istrazivanju ne uzima u obzir osjecaje i osobne sklonosti, a od strane marksista kao maska iza
koje stoje interesi vladajuce klase. Stavljajuéi naraciju na mjesto logike i zamjenjujuéi znanje
uvjerenjem, postmodernisti smjesStaju znanje, objektivnost, racionalnost i korespondencijsku
teoriju istine u ropotarnicu povijesti. Pri tome otvaraju put pomodnoj dekonstrukciji,
relativizmu, nihilizmu, antiesencijalizmu i drugim ,anti-izmima“ usmjerenim protiv

kartezijanskog, racionalno utemeljenog misljenja.®"

Ipak, svi ovi prigovori imaju u temelju krivo shvacanje pojma objektivnosti i
racionalnosti. Za pocetak potrebno je povuéi razliku izmedu objektivnosti i objektivizma.
Nasuprot relativizma koji negira postojanje objektivne prosudbe i objektivnih Kkriterija
neovisnih o referentnoj grupi, objektivizam je stajaliSte s razli¢itim zna¢enjima u pojedinim
filozofskim disciplinama, prema kojemu istina, lijepo i dobro stoje u neovisnoj relaciji prema
umu. Tako primjerice u metafizici, za razliku od subjektivizma prema kojemu je postojanje
izvanjskoga svijeta ovisno o umu, objektivizam u nacelu predstavlja teoriju neovisnosti

postojanja vanjskog svijeta i stvari u njemu od uma. Zastupati objektivisticko stajaliSte u etici

378 Rescher, Nicholas, Objectivity: The Obligations of Impersonal Reason, University of Notre Dame Press,
Notre Dame, Indiana, 1997, str.1
379 Isto, str. 25-44.
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znaci tvrditi da eticke vrijednosti poput dobra postoje neovisno o nama, a u estetici da estetska
svojstva poput ljepote postoje u samim stvarima.®® Rescher uocava dva smisla znadenja
objektivnosti. U jednom smislu objektivnost se tvrdnji moze pojmiti kao ontoloska, ,,objektno
usmjerena‘“, na nacin da se tiCe referentnosti sadrzaja tvrdnji prema predmetima iz stvarnog
svijeta ili svijeta fenomena.®! Objektivno je u tome smislu pojma ono §to pripada predmetu,
npr. prostorna smjestenost, ¢vrstoca i druga primarna Svojstava. Drugi je smisao pojma
objektivnosti epistemoloski jer se ti¢e metodologije, opravdanja i dokazne grade koja

podupire tvrdnje i prosudbe.

Pretpostavka je objektivnosti u ovom drugom smislu racionalnost, a racionalno moze
biti samo ono bice koje je obdareno razumom. Dvije su klju¢ne odrednice objektivnosti. Prvo,
nepristranost i neosobnost. Drugo, kontekstualna i okolnosna univerzalnost racionalnosti.>®2
Biti nepristran pri odredenom istrazivanju ili kritickoj prosudbi ne znaci zauzeti neutralan,
pasivan, indiferentan poloZaj kao u novinarskom izvjeStaju koji ignorira vlastitu tocku
gledista, ve¢ samo to da se ne unose vlastite subjektivne osobenosti, vjerovanja, predrasude,

snazne emocije poput mrznje ili ljubavi, ideoloski stavovi itd.

Neosporna je ¢injenica da smo ve¢ samim rodenjem baceni u odredeni povijesni,
kulturni, politicki i drustveni kontekst koji nismo imali priliku birati te da postoji konacan
skup znanja. Prema tome, biti objektivan znacilo bi prakticirati racionalnost koja je
omogucena razumom na nain da postupamo onako kako bi svako drugo racionalno bice
postupilo u istim okolnostima i kontekstu. Taj je Rescherov zahtjev za univerzalno$¢u
prosudbe 1 djelovanja sli¢an Kantovoj opcoj formi kategorickog imperativa: ,,djeluj tako da
maksima tvoje volje uvijek istodobno moze vrijediti kao na¢elo opéeg zakonodavstva!“383 a
formulira ga na sljede¢i nacin: ,,prosuduj pitanje Y kao Sto bi bilo tko drugi na tvome
mjestu”.3®* To bi, primjerice, znacilo ako tvrdimo kako Reanimator (Re-Animator, 1985)
Stuarta Gordona pripada zanru horora, da posjedujemo opravdanje za klasifikaciju u obliku
racionalne argumentacije i dokazne grade na osnovi ¢ega bi svako drugo razumno bice na
nasem Mjestu tvrdilo isto $to i mi. Dakle, kao §to Rescher tvrdi, mi govorimo u ime grupe
,mi“ kada smo objektivni, pri ¢emu ,,mi/nas* naziva grupom ,,prvo lice mnozine* (first-

person plural) koja u slu¢aju objektivnosti obuhvaca totalitet racionalnih, inteligentnih

380 Bunnin, Nicholas and Yu, Jiyuan (ur.), The Blackwell Dictionary of Western Philosophy, str. 483-484.
381 Rescher, Nicholas, Objectivity: The Obligations of Impersonal Reason, str. 3-4.
382 Vidi isto, str. 3-24
383 Talanga, Josip, Uvod u etiku, Biblioteka ,,Filozofija“, Zagreb, 1999, str. 179.
384 Rescher, Nicholas, Objectivity: The Obligations of Impersonal Reason, str. 12.
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bi¢a.®® Biti racionalan i objektivan povla¢i za sobom odlu¢no odbacivanje ,.egalitaristickog
relativizma® prema kojemu su standardi prosudbe svake grupe jednako vrijedni te vrSenje
prosudbe s vlastitog kognitivnog stajaliSta za koje argumentirano, putem samoopravdanja
racionalnosti, tvrdimo da je racionalno superiornije od ostalih stajaliita.®® Kao racionalna

bic¢a primorani sSmo na prakticiranje sposobnosti racionalnosti i objektivnost.

Medutim, prema Rescheru, to ne implicira da je konsenzus esencijalan za
objektivnost, jednako kao $to ne znaci da, ako je neko vjerovanje objektivno razlozno, 0
njemu postoji opéi konsenzus.® Pluralnost odgovora na isto pitanje je svakako dopustena i to
ako je odgovor, s obzirom na iskustvo, okolnosti i kontekst, razlozan i objektivan. Nasuprot
tome, relativist koristi moguéi nedostatak konsenzusa i pluralnost odgovora da bi zakljucio
kako je sve relativno pa nema niti objektivnih Cinjenica. Medutim, kao §to Rescher tvrdi:
,»-..de-objektivacija zasigurno ne slijedi; naSa nesposobnost dosezanja konsenzusa u
¢injeni¢nom istrazivanju na temelju dostupnih informacija zasigurno ne povlaci za sobom da
nema neke vrste objektivne 'Cinjenice stvari'. Niti znaci da je bilo koji skup uvjerenja jednako
dobar kao bilo koji drugi.“*®® To se ne odnosi samo na prirodne znanosti gdje se &esto
dogadaju promjene paradigme, pri ¢emu stara, neadekvatna teorija biva zamijenjena novom
teorijom bez da se neopravdano zakljucuje na nepostojanje konaéne istine ili poput Ludvika
Flecka zastupa znanstveni relativizam.®®® Kao §to smo ranije vidjeli, postoji pluralnost
interpretacija filma, konsenzus je rijedak, ali to ne znai da su svako razumijevanje i

interpretacija filma jednako dobri.

Objektivnost je mocan alat koji dolazi do izrazaja pri interpersonalnoj komunikaciji
gdje olakSava medusobno razumijevanje, uc¢enje i napredak. Rescher smatra da je ontoloSka
objektivnost nuZzna pretpostavka epistemoloskog napredovanja u znanosti istrazivanjem
zajednickog stvarnog svijeta.®® Time je nerazdvojno povezana epistemicka i ontologka
objektivnost. To ne znaci da je nuzno imati 1 iste poglede na stvar, ve¢ samo da je predmet
istrazivanja fiksiran, stvaran kako bi se mogao razviti daljnji komunikacijski diskurs vezan uz
njega i nastaviti razmjena informacija. Za komunikaciju je, dakle, nuzno da pristanemo na

,fundamentalne komunikativne konvencije” kao S§to je ta da govorimo o ,stvarnim®

385 Isto, str. 14-18.
386 |sto, str. 60.
387 |sto, str. 45.
388 |sto, str. 47.
389 |sto, str. 52.
390 |sto, str. 91.
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zajedni¢kim stvarima (u kontekstu ovog rada filmovima) i imamo zajedni¢ke pojmove kako
bismo izbjegli subjektivno i kona¢no poimanje stvari koje vodi u medusobno nerazumijevanje

i onemoguéava napredak u istrazivanjima.3°!

Dakle, stajaliste koje zagovaram u ovom radu je da film moze posluziti kao medij, tj.
prenositelj] misljenja tako da stvaratelj intencionalno konstruira film na takav nacin da
gledatelj na osnovi prikaza konac¢nog audio-vizualnog djela moze aproksimativno tocno
rekonstruirati misljenje razumijevanjem i interpretiranjem znacenja. Naravno, pretpostavka je
uspjesne rekonstrukcije objektivnost i racionalnost. Pod time mislim da pri razumijevanju
filma trebamo biti u takvom mentalnom stanju da nam pozornost nije ometana snaznim
emocijama, da smo mentalno sposobni stvarati referencijalna i eksplicitna znacenja te, u
sluCaju interpretacije, da smo nepristrano uzeli u obzir sve dostupne informacije, autorovu
intenciju, druStveni i povijesno-teorijski kontekst, pomno razmotrili odnos dijelova i cjeline,
tako da bi svako drugo racionalno bi¢e na nasem mjestu, s istim znanjima i u istim

okolnostima, na sli¢an nacin razumio i interpretirao film.

391 |sto, str. 91-93.
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4. FILM | FILOZOFIJA

4.1. Spoznajna i edukativna relevantnost filma

Ako je film, kao sukcesivno nizanje stati¢nih slika na ekranu kontingentno poprac¢eno
zvukom, u mogucénosti prenositi znacenja i misljenje, namece se pitanje o naravi toga
misljenja. Je 1i misljenje preneseno filmom tek u funkciji zabave u vremenu dokolice ili moze
imati i neke ozbiljnije edukativne, pedagoske i spoznajne funkcije? Netko tko ne poznaje
povijest rasprava o funkcijama umjetnosti unutar filozofije umjetnosti, ali je dovoljno upoznat
s povijesc¢u filma, mogao bi mozda odmah pomisliti kako je pitanje u potpunosti neutemeljeno
jer film, naravno, moZze imati sve navedene funkcije. Medutim, povijest filozofije umjetnosti
povijest je i propitivanja mo¢i umjetnosti da bude vise od lagodne zabave. Moglo bi se re¢i da
je film, nakon §to se obranio od inicijalnih optuzbi da je poput fotografije tek sredstvo pukog
mehanickog reproduciranja stvarnosti bez umjetnickih potencijala, naslijedio sumnju u
moguénost umjetnosti da 1 dalje, hegelovski receno, ,,otkriva istinu“. Kao u sceni iz filma
Gorki mjesec (Bitter Moon, 1992), Romana Polanskog, kada Nigel u baru na brodu susrece
fatalnu Mimi koja ga poziva da ju zabavi i kaZze neSto smijesno, moglo bi se ¢initi da tako i
gledatelji u susretu s filmom traZe od njega tek da ih zabavi u vremenskom procjepu izmedu

rubova svakodnevne stvarnosti vlastitih Zivota.

Sumnja u spoznajnu i edukativnu vrijednost umjetnosti seze sve do Platonova
poimanja umjetnosti iz desete knjige Drzave koje se ucestalo tijekom povijesti nekriti¢ki
interpretiralo na hermeneuticki nezadovoljavaju¢i nacin. Naime, ¢ini se da Platon u toj knjizi
umjetnost poistovjecuje s oponasanjem predmeta iz osjetilnog svijeta u kojemu zivimo, a koji
su i sami nastali od ruke nekoga tvorca prema nekom uzoru (ideji). Time je umjetnost
trostruko udaljena od bitka i eksplicitno degradirana na razinu pri¢ina (Drzava, 598e).
Prisjetimo li se usporedbe o crti kojom se stavljaju u odnos osjetilna i inteligibilna sfera,
umjetnost bi se nalazila na najnizem stupnju ontoloske strukture stvarnosti, medu ,,slikama*,
sjenama i odrazima te kao takva najudaljenija od sfere sigurnog znanja ideja. Od svih vrsta
umjetnosti film je zbog svoje sposobnosti vjernog, realisticnog reproduciranja stvarnosti i
privida kretanja vjerojatno nakon fotografije najpodlozniji optuzbi da bez znanja oponaSa

osjetilni svijet kao u nekoj igri (602b). Adorno i Horkheimer ¢e vise od dva tisucljeca kasnije
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re¢i da dojam gledatelja nakon izlaska iz kina kao nastavka filma uopce nije za Cudenje s
obzirom da filmska industrija proizvodi filmove koji teze vjernoj reprodukciji stvarnosti tako
da gledatelj pod utjecajem iluzije poistovjeéuje film sa stvarno$éu.®*? Buduéi da je kao
imitacija sli¢nija zrcalnoj slici ogledala i neozbiljnoj igri umjetnikove imaginacije koji i sam
tek naizgled posjeduje znanja o onome §to oponasa (602b4-6), nego istini od koje je trostruko
udaljena, umjetnosti a time i filmu osporava se u Platonovoj drzavi spoznajna i edukativna
relevantnost.3®® Stav da je filozofija kao ,konceptualna refleksija® za razliku od iskustva
umjetnosti u povlastenom epistemoloskom polozaju, Robert Sinnerbrink naziva ,,platonovska

predrasuda‘.3%

Ova standardna interpretacija Platonova poimanja umjetnosti na kojoj je nastala
imitacijska teorija umjetnosti prosirila se u relativno sli¢noj formi i medu teoreti¢arima filma,
postavsi, mogu slobodno reci, gotovo opsesijom u stru¢noj literaturi o filmu. Govoreci o
uspjehu modernog doba u ostvarenju realisti¢ne reprodukcije stvarnosti, Rudolf Arnheim tvrdi
da je Platonov ,,... napad na umjetnike u kojemu ih tereti da nisu postigli nista drugo doli
reprodukcija fizi¢kih objekata... zapravo rijetkost u teoriji umjetnosti.>®*® Noél Carroll,
raspravljaju¢i o moralnoj znacajnosti televizije, tvrdi da je prema Platonu stvaranje slika ili
slikanje (picturing) u odnosu na promisljanje ideja ,.epistemoloski manjkavo™ jer je tek
neznatno drugaéije od refleksije prirode u ogledalu i ti¢e se vizualnih pojava.>® U knjizi
Thinking on Screen: Film as Philosophy Thomas Wartenberg takoder polazi od pretpostavke
da je Platon odbacio spoznajnu funkciju umjetnosti i1 vizualnih slika koje su u nemoguénosti
»otkrivanja istine* buduc¢i da su od nje trostruko udaljene 1 kao takve na najniZem stupnju
ontoloske strukture stvarnosti.>®” Robert Sinnerbrink smatra da je Platon umjetnost odbacio
kao epistemicki inferiornu, ,,neadekvatnu formu znanja“ i stetnu po moral.3*® Mogucu Stetnost

po moral pojedinaca, primjerice, Aeon J. Skoble vidi u mimetickoj karakteristici umjetnosti

392 Horkheimer, Max i Adorno, Theodor W., Dialectic of Enlightenment: Philosophical Fragments, Stanford
University Press, Stanford, California, 2002, str. 99-100.
393 Vidi Tresc¢ec, Nives Delija, Platonova kritika umjetnosti, Naklada Jur¢i¢, Zagreb, 2005, str. 63.
3% Sinnerbrink, Robert, “Re-enfranchising Film: Towards a Romantic Film-Philosophy”, u Carel, Havi i Tuck,
Greg (ur.), New Takes in Film-Philosophy, Palgrave Macmillan, Basingstoke, UK, 2011, str. 31.
395 Arnheim, Rudolf, Film as Art, str. 158.
3% Carroll, Noél, ,,Is the Medium a (Moral) Message?*, u Carroll, Noél, Engaging the Moving Image, Yale
University Press, New Haven i London, 2003, str. 112.
397 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 15, 17.
3% Sinnerbrink, Robert, “Re-enfranchising Film: Towards a Romantic Film-Philosophy™, str. 34-35.
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koja posjeduje takoder potencijal imitacije poroka i opcenito ,negativnih prikaza“

stvarnosti.3°

Mozemo oti¢i i korak dalje te poput lana Jarvieja reci da je Platon bez ikakvog znanja
o filmu prvi anticipirao situaciju gledanja filma u kinu.*®® Naime, nerijetko se poznata
Platonova usporedba o $pilji analogno primijenjuje na razumijevanje projekcije (ili opcenitije
prikazivanja) filma u kinu ili sli¢nom zatvorenom i zamraéenom prostoru.*** Wartenberg tako
tvrdi da su suvremeni teoreticari filma fascinirani usporedbom o $pilji jer ,,... gotovo dva i pol
tisuéljeéa prije tehnoloske realizacije — ¢ini se kako je Platon izmislio film [cinema]*.*%
Poimaju¢i film kao ,,duhovni medij, Read Mercer Schuchardt kaze za filmski medij da je ,,...
tehnologki najusavrienija forma Platonove $pilje koju je moderni ¢ovijek ikada osmislio*.*%®
Situacija u $pilji je dobro poznata. Naime, u podzemnoj $pilji nalaze se okovani i nepokretni
zatvorenici koji od rodenja gledaju jedino sjene na zidu ispred njih. Iza zatvorenika nalazi se
zid i put kojim prolaze ljudi nose¢i raznolike predmete koji izviruju iznad zida. Iza njih nalazi
se vatra. Svjetlost vatre baca sjene tih raznolikih predmeta na zid ispred zatvorenika, tvoreci
zajedno s povremenim glasovima nositelja predmeta jedina zamjedbena iskustva okovanih
stanovnika tijekom cijelog zivota (DrZava, 514a-515a). Rijec je o simboli¢ki izuzetno bogatoj
Platonovoj slici. Vatra se moZe tumaciti kao simbol filmskog projektora, ljudi koji prolaze
nosec¢i predmete kao fizicki medij poput filmske vrpce, zatvorenici kao gledatelji filma, zid
ispred stanovnika Spilje kao simbol projekcijskog platna, a sjene na zidu kao sam film. U
konacnici, kao Sto je Spilja metafora neznanja 1 vezanosti za najniZe, osjetilne strukture
stvarnosti, tako bi analogno tome gledanje filma bila situacija u kojoj se predajemo spoznajno
1 edukativno irelevantnim slikama. To bi znacilo da se svaki put kada, primjerice, odlazimo u
kino zapravo spuStamo u $pilju neznanja i iluzija, bivajuci tako maksimalno udaljeni od
spoznaje idealnog bitka. Ili, kao Sto je lan Jarvie rekao, Cini se da svaki put kada gledamo 1
dozivljavamo film zapravo ozivljavamo Platonov misaoni eksperiment.*®* Nancy Bauer ée

provokativno re¢i da stanovnici $pilje, hipnotizirani sjenkama koje ,,igraju” na zidu, zapravo

3% Skoble, Aeon J., ,,Moral Clarity and Practical Reason in Film Noir“, u Conard, Mark T. (ur.), The Philosophy
of Film Noir, The University Press of Kentucky, Lexington, 2006, str. 46.

400 Jarvie, lan, Philosophy of the Film: Epistemology, Ontology, Aesthetics, Routledge & Kegan Paul, New York
i London, 1987, str. 46.

401 Vidi Falzon, Christopher, ,,Philosophy through Film*, Internet Encyclopedia of Philosophy, 2013,
<http://www.iep.utm.edu/phi-film/#SH2a>, (22. 8. 2013).

402Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 15.

403 Schuchardt, Read Mercer, ,,Cherchez La Femme Fatale: The Mother of Film Noir, u Conard, Mark T. (ur.),
The Philosophy of Film Noir, The University Press of Kentucky, Lexington, 2006, str. 50.

404 Jarvie, lan, Philosophy of the Film: Epistemology, Ontology, Aesthetics, str. 48.
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gledaju film, a potom se bez reference sloziti s navodnim Cavellovim misljenjem da je

zapadna filozofija ve¢ u svom temelju definirana ,,preko i protivno filmu*.4%

Prisjetimo li se Hegelovih Predavanja o estetici, argument usmjeren protiv filma i
da je film poput cjelokupne umjetnost nevrijedan znanstvenog istrazivanja i pristupa. Razlog
tome je, prema takvom stajaliStu, Sto je umjetnost za razliku od filozofskog misljenja opéenito
obi¢na ugodna igra, luksuz, zabavno zadovoljenje, opustanje, stvar imaginacije i osjecaja koje
ne samo da povladuje osjetilima i povrSnosti te poti¢e neozbiljnost i lijenost, ve¢ i u slucaju
kada je ozbiljna ostaje tek na razini obmanjujuéih pojava.*®® Odgovarajuéi na taj prigovor,
Hegel, naravno, prepoznaje mogucée funkcije umjetnosti kao zabave, dekoracije i sl., ¢ime je
stavljena u podcinjeni, robovski polozaj, ali uoCava i postojanje istinske, autenti¢ne
umjetnosti koja je potpuno slobodna s obzirom na sredstva i ciljeve. Poput religije i filozofije
takva umjetnost, koja je izmedu ,Cistog misljenja“ i izvanjske stvarnosti, ima zadacu
izrazavanja, prezentiranja i priblizavanja misljenju i1 osjecajima onoga bozanskog, apsolutnog
ili drugim rije¢ima istine po sebi te bitnih pitanja koja se ti¢u samog covjeka, tj. ,,mislece
svijesti“. Umjetnost predstavlja apsolutnu istinu kao najnizu formu apsolutnog duha putem
osjetilne forme. Za razliku od osjetilnih dozivljaja stvarnosti kao Cistih pojava, umjetnicke su
pojave, iako s jedne strane osjetilne i materijalne strukture, viSeg ontoloSkog statusa jer su

,rodene iz duha“ i upucuju na duhovno.

Medutim, Hegel tvrdi da bez obzira na vrijednost i vaZnost istinske umjetnosti, zbog
ograni¢enosti njezine forme na specifican, konkretan sadrzaj, ona viSe ne ispunjava sve nase
,hajvise potrebe* kao $to je to jednom ispunjavala primjerice u doba anticke Grcke, gdje je
doZivjela svoj vrhunac, ili doba Srednjeg vijeka. Hegel je bio miSljenja da dok su se u slucaju
grékih bogova i djelomicno kr§¢anskog osobnog Boga, koji se prema vjerovanju utjelovio u
fizicko tijelo, zbog njihove ,konkretiziranosti 1 partikulariziranosti, umjetnicka forma 1
sadrzaj ili u potpunosti (grcki bogovi) ili djelomiéno poklapali, u slu€aju islama 1 judaizma
umjetnicka je forma ostala neadekvatna u prikazivanju potpuno apstraktnog teoloSkog
sadrzaja.**” Upravo je zbog nestanka nuznosti umjetnosti iz cjelokupnog modernog kulturno-

drustvenog konteksta u ovom trenutku povijesti razvoja duha kada apsolutno vise nije

405 Bauer, Nancy ,,Cogito Ergo Film: Plato, Descartes and Fight Club*, u Read, Rupert, Goodenough, Jerry (ur.),
Film as Philosophy: Essays in Cinema After Wittgenstein and Cavell, Palgrave Macmillan, New York, 2005, str.
49-50.
406 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, str. 3-7.
407 Treséec, Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, str. 34-35.
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prikladno za prikazivanje umjetnickom formom, umjetnost ,,stvar proslosti“. Dosavsi do
svoga ,.kraja“, umjetnost je postala predmetom filozofske refleksije i prosudbe.*® Kao $to
kaze Nives Delija Tres¢ec: ,,Umjetnost, dakle tek u znanstvenoj prosudbi, interpretaciji i
estetickoj refleksiji zadobiva svoje pravo osvjedocenje. Hegel estetiku smatra filozofskim
domi$ljanjem 1 nadopunom umjetnosti...budu¢nost umjetnosti sastoji se u refleksiji o
umjetnosti...“*%®® To znaci da je umjetnost pripadajuéi podru¢ju apsolutnog duha prestala biti
najvisi nacin otkrivanja ili predstavljanja istine umu, ostavljaju¢i tu zadacu ,,viSim oblicima
svijesti“ — ,,slikovitom misljenju” (predodzbi) koje je specificno za religiju te potom
»slobodnom misljenju®, tj. pojmovnom misljenju liSenom vanjske osjetilnosti koje je

specifi¢no za filozofiju.*1°

Dakle, skepticki izazov filmu ne sastoji se samo od prigovora da ne posjeduje
epistemolosku i1 edukativnu relevantnost, ve¢ i da se pojavio prekasno, jer je umjetnost
navodno prestala biti najviSa potreba duha 1 adekvatna forma za ozbiljenje i1 otkrivanje istine,
tj. apsolutnog. Kao §to je Hegel uocio da se u modernom dobu znanstvene racionalnosti pred
kr§¢anskim umjetnickim prikazima Isusa i Marije te kipovima grckih bogova vise ne savijaju
koljena*!!, tako je moguée uogiti da pred filmskim ostvarenjima, koja gledamo u pravilu u
opustenom, sjede¢em polozaju, takoder ne klecaju koljena. Upravo suprotno, u rijetkim
situacijama, kada prosudimo da smo svjedocili vrhunskom ostvarenju, ustanemo i nagradimo
film ovacijama kao nedavno na festivalu u Cannesu kada je publika nagradila na slican nacin
psiholoski triler Ugly (2013) Anuraga Kashyapa. Jo$ bolji je primjer kontroverznog filma
Mela Gibsona Pasija (The Passion of the Christ, 2004) koji je u nekim kinima na Kkraju
projekcije primljen s ovacijama na nogama.*? Cini se da susret s ekstremno krvavim
filmskim prikazom Isusove muke, razapinjanja na kriZ i konacnog uskrsnuc¢a viSe ne moze
izazvati savijanje koljena kao u slu¢aju rimskog vojnika koji je poprskan Isusovom krvlju
nakon probadanja kopljem pao na koljena. Paradoksalno, pokret se poslije projekcije dogodio
upravo u suprotnom smjeru (s ovacijama ili bez) i moglo bi ga se interpretirati kao znak da
susret s filmom 1 op¢enito umjetnickim djelom u modernom, ,,ra§¢aranom* svijetu ne ostavlja

dojam susreta i sa samim apsolutnim, samom ozbiljenom istinom.

408 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, str. 7-12.

409 Tregcec, Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, str. 11.

410 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, str. 101-105.

411 |sto, str. 103.

412 Vinci, Alessio, Phillips, Eric i Patteron, Thom, “Gibson’s ‘Passion’ debuts worldwide”, CNN.com, 26. 2.
2004, <http://www.cnn.com/2004/SHOWBIZ/Movies/02/25/passion.wrap/>, (2. 9. 2013).
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Slicno Hegelu, Martin Heidegger poima veliku umjetnost kao ,,dogadanje istine*
(Geschehen der Wahrheit). Pod ,,dogadanjem istine“ Heidegger ne podrazumijeva tek
korespondencijsko poimanje istine kao podudaranje s cinjenicama, ve¢ ,istupanje iz
neskrivenosti“ (aletheia), tj. ,,otvaranje bi¢a u ono $to i kako ono jest” koje je pretpostavka za
korespondenciju.**® Pri dogadanju istine u umjetni¢kom djelu ,,otvara se®, tj. ,,uspostavlja
svijet®, ali i ,,proizvodi zemlja“.** Poznat je njegov poetski prikaz grékog hrama u kojemu se

u kontekstu gr¢kog svijeta pojavljivao bog, pruzajuéi otvaranjem ,,svijeta” prostor znacenja i

«415 «416

odnosa ,,povijesnog naroda ili ,horizont razotkrivanja Ldvijet je, dakle, za
Heideggera prema Julianu Youngu ,,ontoloska struktura®, , metafizicka mapa®, okvir ili
pozadina unutar koje je svaki covjek roden, ono §to ,,...odreduje za ¢lanove povijesne kulture

$to za njih fundamentalno postoji“.*!’ | Zemlja“ je, s druge strane, ,,ono bitno sebe-

«418

zatvarajuce“**°, podrucje neizrecivosti koje nije na ,,otvorenom*; nepoznata misteriozna druga

strana bitka (Sein) koji obuhvacéa sve postoje¢e u svojoj punini bez obzira je li spoznato,

nespoznato ili uopée za nas nespoznatljivo.*'°

Buduéi da svijet nije objekt izravnog videnja, ve¢ se u svakodnevnom Zzivotu najéesée
nalazi kao pozadinska mreza znacenja neprimijetan, izvan svijesti, zadaca je umjetnosti ,,...
'uéiniti izrazito vidljivim', 'tematizirati' svijet koji je ve¢ u postojanju®, premjestajuci nas iz
svakodnevnog stanja zaokupljenosti s obi¢nim i rutinskim.*?® _Proizvodnjom zemlje*
umijetni¢ko djelo istovremeno dovodi na vidjelo i ono skriveno i misteriozno istine.*?!
Nestankom grékog svijeta te nadolaZzenjem rimskog 1 kasnije kr§¢anskog svijeta, gr¢ki je hram
prestao biti djelo u kojemu se otvara svijet na na¢in dogadanja istine. Medutim, kao $to je
Young dobro primijetio, prema Heideggeru umjetnicko djelo mozZe izgubiti svoju veli¢inu
osim povladenjem svijeta i na nacin da samo djelo bude izvuceno iz konteksta vlastitog

svijeta.*?? Tada, bez mo¢i otvaranja svijeta, postaje predmet ¢uvanja te estetskog uZivanja i

prosudbe.

413 Heidegger, Martin, Izvor umjetnickog djela, AGM, Zagreb, 2010, str. 49.
414 |sto, str. 63, 67. 73.
415 Isto, str. 61.
416 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, Cambridge University Press, Cambridge, 2001, str. 23.
417 |sto.
418 Heidegger, Martin, lzvor umjetnickog djela, str. 73.
419 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, str. 3-4, 39-40.
420 |sto, str. 33-34, 36-37.
421 |sto, str. 41.
422 |sto, str. 19-20.
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Osim §to se u velikom umjetnickom djelu dogada istina na nacin da ,,uspostavlja svijet
i proizvodi zemlju“ koji su u prijeporu, da bi djelo bilo veliko i ozbiljeno ono mora biti
¢uvano (bewahren)*?: | Heidegger rasuduje na sljede¢i nacin. Da bi bilo u punom smislu
umjetnic¢ko djelo, djelo mora 'djelovati', §to ¢e reéi, biti uc¢inkovito... Ako jo$ nije primljeno
onda jos uvijek 'ne djeluje' — nedostaje mu 'djelobitak’' i u najboljem je slucaju potencijalno
djelo.“*** Budu¢i da Heidegger pod ¢uvarima djela ne misli na pojedince koji ga posjeduju ili
tek fizicki Cuvaju od krade, ve¢ na Citavi narod i kulturu u koju je uronjen, Young dodaje
prihvacenost od strane zajednice kao zadnji Heideggerov kriterij velikog umjetni¢kog djela.*?®
Kao i za Hegela za njega je gr¢ka umjetnost vrhunac umjetnickog stvaralaStva. Stoga se Cini
da je Heidegger iz vremena Izvora umjetnickog djela primoran na stajaliSte da moderna
umjetnost (ukljucujuéi film) u vremenu tehno-znanstvene paradigme bez boga i svetosti,
liSena snage otvaranja ,,svijeta“, dogadanja istine i okupljanja cjelokupne zajednice, ne moze
biti nesto vise od zabavne povr$nosti ili ugodne, neozbiljne igre.*?® Tragom ovakvog
razmisljanja, moglo bi se tvrditi, da parafraziram samog Heideggera, kako nema veceg straha
u moderno doba od straha pred misljenjem.*?’ | zbog toga straha ispunjavamo slobodno
vrijeme odlaskom u kino i gledanjem filmova. Jer film za razliku od umjetnicke slike, kako je
mislio Walter Benjamin (citiraju¢i poznatu misao Georgesa Duhamela da su mu misli dok
gleda film zamijenjene ,,pokretnim slikama®), brzinom odvijanja i izmjenjivanja slika

onemogucava kontemplaciju i slobodnu asocijaciju.*?®

Young takoder tvrdi da je Heidegger odbacio film kao vrstu umjetnosti.*?® Razlog za
tu tvrdnju nalazi u dijalogu Aus einem Gesprdch von der Sprache (1953/54) koji je baziran na
Heideggerovu razgovoru s japanskim profesorom Tezukom Tomiom. Naime, ¢ini se da
Heidegger poima film kao realisti¢ni, fotografski medij koji je usmjeren na objektnost svijeta:
,Filmska je objektivacija ve¢ posljedica sve viseg dosega europeizacije“.**® Pod izrazom
»europeizacija® podrazumijeva za Zapadnu kulturu karakteristicno idealiziranje razumnog

misljenja potaknuto uspjehom znanstvene metode i razvojem tehnologije. Usmjeren na ono

423 Heidegger, Martin, Izvor umjetnickog djela, str. 113-114.
424 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, str. 51.
425 |sto, str. 52.
426 |sto, str. 67-68.
427 Heidegger, Martin, Izvor umjetnickog djela, str. 141.
428 Benjamin, Walter, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischer Reproduzierbarkeit: Drei Studien zur
Kunstsoziologie, str. 38-39.
429 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, str. 150.
430 Heidegger, Martin, ,,Aus einem Gesprich von der Sprache: Zwischen einem Japaner und einem Fragenden”,
u Heidegger, Martin, Unterwegs zur Sprache, Gesamtausgabe, sv. 12, Vittorio Klostermann, Frankfurt am Main,
1985, str. 100.
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stvarno postoje¢e film je, prema tome, u nemogucénosti poeticnog prikazivanja onog
misterioznog ,,zemlje*, skrivenog. Ne bi 1li oprimjerio tezu o europeizaciji, japanski
sugovornik navodi primjer slavnog filma Akire Kurosawe Rasomon (Rashémon, 1950) koji je
prema njegovom misljenju prerealistiCan, jer zatvara japanski svijet unutar nekompatibilnog

4L 1, Youngovim rije¢ima: ...

okvira fotografske objektivnosti netipicne za njega.
Kurosawin film, film i fotografija opcenito, su 'meprozirni'. Blokiraju tematizaciju svega
drugog osim bi¢a [beings], sprje¢avaju da objekti postanu...prozori na 'Drugo' [Other]...
Nista [The Nothing] se nikad ne dogada Hollywoodu.**®? Izraz ,,Ni§ta* obuhvaéa ono ,,Drugo

manifestiranih biéa“ ili na japanskom ,,Ku*.433

Ukratko, imaju¢i na umu sve §to je do sada izneseno, radikalni skeptik u pogledu
spoznajne i edukativne relevantnosti filma mogao bi re¢i da se film pojavio prekasno, u
trenutku kada je umjetnost ve¢ zavrsila ispunivsi svoje poslanje, tj. prestala biti forma u kojoj
se dogada istina. Kao takvo, miSljenje preneseno filmom je spoznajno i edukativno
irelevantno, a slijedom toga pedagoski neprimjereno i filozofski nezanimljivo. Film nije u
mogucénosti ¢ak ni tematizirati ono misteriozno i skriveno. Drugim rije¢ima, film je, prema
takvom stajaliStu, Spilja neznanja koja u najboljem slucaju moze biti dobar izvor za

zadovoljenje eskapistickih teznji.

No, je li takav ekstreman stav prema filmu zaista razuman i obranjiv? Vrlo tesko,
gotovo nemoguce. U svrhu argumenta pretpostavimo da je Nancy Bauer u pravu kada
provokativno tvrdi da stanovnici Platonove Spilje, hipnotizirani sjenkama koje ,,igraju® na
zidu, zapravo gledaju film. Zamislimo da se umjesto sjena koje se reflektiraju na zidu Spilje
nekim slucajem zatvorenicima prikazuju filmovi, i to filmovi inspirirani upravo Platonovom
usporedbom o $pilji. Postoje dva animirana filma koja se izravno bave ovom Platonovom
usporedoom: animirani film Spilja (The Cave, 1973) Sama Weissa u kojemu Orson Welles
pripovijeda za film prilagodenu verziju Platonova teksta te nagradivani Spilja: adaptacija
Platonove alegorije u glini (The Cave: An Adaptation of Plato's Allegory in Clay, 2008)
Michaela Ramseyja u kojemu je animacija takoder popracena pripovjedanjem. Dopustimo da
se obje filmske adaptacije prikazu stanovnicima $pilje, jedna za drugom, kao u vrijeme

,double feature* fenomena u Americi 1930-ih godina kada su se za cijenu jednog mogla

“31 |sto, str. 99-101.
432 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, str. 149.
433 |sto, str. 148.
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pogledati dva filma.*** Namede se pitanje: razlikuje li se projekcija filma od sjena koje su
zatvorenici do tada gledali ili je film nerazluciv od sjena na zidu s obzirom na to da je
umjetnost prema gore iznesenoj interpretaciji Platonova poimanja umjetnosti degradirana na

najnizu ontolosku razinu medu sjene i privide?

U prva dva dijela rada argumentirao sam da film, kao sukcesivno nizanje stati¢nih
slika na ekranu kontingentno popra¢eno zvukom koje moze prenositi znacenje, takoder moze
biti i medij misljenja. Prisjetimo se jednog od najvecih i najutjecajnijih ekspresionistickih
filmova, Kabineta doktora Caligarija (Das Kabinett des Dr. Caligari, 1920) Roberta Wienea.
Pri¢a ovog njemackog remek-djela kinematografije, koje zauzima jedno od najvaznijih mjesta
u povijesti filma svojom neobi¢énom mizanscenom, mraénom atmosferom i tematiziranjem
ludila i ubojstva, zapo€inje dijalogom izmedu Francisa i starijeg ¢ovjeka u parku na klupi
pored kojih poput utvare prode Francisova zaru¢nica. Francis uskoro zapocinje u flashbacku
pripovijedati svoju pricu. Naime, u malom njemackom gradi¢u Holstenwallu odrzava se
godisnji sajam na koji se prijavio Caligari kako bi izlozio mjesecara Cesara za kojega tvrdi da
poput proroka zna svaku tajnu, vidi proSlost i buduénost. Francis i njegov prijatelj Alan
odlaze na sajam gdje znatizeljni Alan upita mjeseCara koliko ¢e dugo zivjeti. Na to mu
mjeseCar odgovori do sutra u zoru. Nakon §to se prorocanstvo doista i ispuni Alanovim
ubojstvom, Francis odlu¢i rijesiti slu¢aj 1 pronaci ubojicu, sumnjajuci prije svega na Caligarija
i mjeseCara. Caligari potom poSalje mjesecara da ubije i Francisovu djevojku Jane, ali
mjeseCar opcinjen njezinom ljepotom odustane od ubojstva te nakon potjere pada mrtav.
Uskoro, prate¢i Caligarija do mentalne institucije, Francis otkriva da je Caligari zapravo
ravnatelj psihijatrijske bolnice. Istrazivaju¢i somnabulizam postao je opsjednut priCom iz
1702. godine o dr. Caligariju i mjesecaru kojega je koristio kao sredstvo za ubijanje. Nakon
Sto Francis 1 ostali doktori donesu Caligariju u ured upravo pronadeno tijelo mjesecCara,
razotkriveni Caligari pokazuje svoju mentalnu poremecéenost te postaje pacijent vlastite
psihijatrijske ustanove. Tako su scenaristi H. Janowitz i Carl Mayer pri¢u o dr. Caligariju u
izvornom scenariju zamislili kao antiratnu alegoriju a dr. Caligarija kao simbola autoriteta
koji navodi obi¢ne ljude (utjelovljene u liku Cesarea) na rat, film na kraju zavrSava obratom
koji prvotno nije bio namjeravan. Naime, ispostavlja se da je Francis psihi¢ki poremecena
osoba o kojoj se brine njegov psihijatar dr. Caligari, a cjelokupni flashback koji smo do tada

gledali s uvjerenjem da je stvaran prikaz proslosti zapravo je tek plod njegove maste.

“*V/idi “Double feature”, Wikipedia: The Free Encyclopedia, 5. listopada 2009,
<http://en.wikipedia.org/wiki/Double feature> (25. 9. 2009.).
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Kabinet doktora Caligarija je film prepoznatljiv po ekspresionistickom vizualnom
stilu. Oslikani zidovi 1 pod scene na koje je izravno bojano svjetlo i sjena, nakoSeni i
deformirani predmeti, oStri kutovi i teatralna gluma kao da predstavljaju eksternaliziranu
subjektivnu sliku mentalno oboljelog glavnog lika. Wieneov bi film tako bio jedan od prvih

na kojega bi se u interpretaciji mogla primijeniti metafora procesa misljenja ili uma.

Ali, Sto ako bismo obrnuli ovu uobicajenu interpretaciju filma i tvrdili da nije Francis
taj koji je mentalno bolestan ve¢ zapravo svijet oko njega te implicitno oko nas? Da ovakva
interpretacija nije nemogucéa govori u prilog i ¢injenica da ekspresionisticka stilska sredstva
nisu napustena ni onda kada saznajemo da je Francis zapravo cijelo vrijeme bio pacijent
psihijatrijske ustanove. Autor je filma mogao napraviti kvalitativnu razliku izmedu flashbacka
i sadaSnjosti prikazom slika sadasnjosti u realisti¢nijem stilu te tako jasno naznaciti $to je
stvarnost a S$to fantazija. Ovako ostajemo u nedoumici ne bismo li trebali vjerovati
Francisovim posljednjim rije¢ima: ,,Vi svi vjerujete da sam ja lud! To nije istina. Ravnatelj je
lud!! On je Caligari, Caligari, Caligari!“ Ne podsjeca li Wieneov film prema ovoj
interpretaciji na Platonovu usporedbu o S$pilji u koju se jedan od stanovnika Spilje nakon
dijelaktickog uspona u misaonu sferu i spoznaje istine vrac¢a u Spilju gdje biva ismijan i
neshvacen, ,,i zar se ne bi o njemu govorilo, da se gore uspeo samo zato, da se vrati s

pokvarenim o¢ima‘ (Drzava, 517a)?

Vratimo se sada postavljenom pitanju. Uz pretpostavku da je Platon shvacao
umjetnost kao puko oponasanje predmeta iz vanjskog svijeta smjestiv§i je na najnizu
ontoloSku razinu stvarnosti, medu sjene 1 odraze, potaknuti provokativnom misli Nancy Bauer
napravili smo jedinstveni misaoni eksperiment u kojemu stanovnici Spilje umjesto sjena
gledaju dva animirana filma, tj. filmske adaptacije Platonove usporedbe o $pilji, te postavili

pitanje ontoloSkog razlikovanja filma od sjena.

Iz Platonova opisa $pilje nije moguce sa sigurno$¢u zakljuditi jesu li prolaznici koji
nose predmete, Cije sjene potom bivaju odrazene na zid pecine ispred zatvorenika, tek slucajni
prolaznici koji su primorani proéi kroz $pilju kako bi dosli do nekog odredista. Zbog toga je
potrebno uzeti u obzir i drugu moguénost prema kojoj se za zatvorenike u Spilji odigrava
nekakva vrsta reziranog teatra sjena. Za razliku od animiranih filmova koji su napravljeni s
namjerom da budu umjetnicko djelo te prema tome podlozni interpretaciji znacenja, u prvom

slucaju igre sjena na zidu vizualni je prikaz tek slucajni efekt koji nema nikakvo znacajnije
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znacenje. To je jedan od razloga zbog kojega sjene i odrazi ne pripadaju istoj ontoloskoj
razini kao i film i druge umjetnost. Kada bi se zatvorenicima $pilje nekim slu¢ajem umjesto
slucajne igre sjena prikazala spomenuta dva filma, razumno je pretpostaviti da bi se nakon
odredenog vremena uzastopnog prikazivanja vjerojatno dogodila promjena u svijesti
zatvorenika. Naime, refleksijom bi neki od njih osvijestili svoj zatvorenicki polozaj lisen
istinske slobode. Takav efekt osvjes¢ivanja ima i film Kabinet doktora Caligarija ako ga
interpretiramo u drugom smislu koji sam predlozio, kao kritiku drustva i svijeta. Zbog toga
film, baveci se nekim bitnim pitanjima po covjeka, moze imati mo¢ osvjesc¢ivanja. Moglo bi

se reci da je tada film ono $to Heidegger naziva ,,dogadanje istine®.

U drugom slucaju, ako bi se u Spilji dogadalo nesto sli€no reZiranom teatru sjena gdje
bi prolaznici-glumci odigravali nekakve neobi¢ne organizirane radnje noSenja predmeta da bi
se sve to reflektiralo kao sjena na zidu, tesko je ne zapaziti odredene sli¢nosti s poznatim
filmom braée Wachowski Matrix (The Matrix, 1999). U dalekoj distopijskoj buducénosti
ljudska je rasa podredena stojevima koji iskoristavaju ljudsko tijelo kao izvor energije. Dok se
u stvarnosti pojedinci nalaze u teku¢inom ispunjenim ¢ahurama i od rodenja su spojeni sa
sustavom, njihovi se mozgovi hrane informacijama iz racunala, koje ih tako spaja s virtualnim
svijetom nazvanim Matrix. Matrix, simulacija svijeta iz 1999. godine, stvoren je kako bi
ljudski mozak bio pod kontrolom dok su tijela u stvarnosti iskoriStavana u energetske svrhe.
Valja uociti da se iza slika virtualnog svijeta Matrixa jednako kao 1 reziranog prikaza igrokaza
sjena u Platonovoj $pilji (prema drugom tumacenju) ne nalazi umjetnic¢ka intencija, ve¢ one
imaju funkciju zavaravanja radi ostvarenja odredenog cilja. Zbog toga ne pripadaju
ontoloSkom svijetu umjetnosti. Medutim, iako virtualni svijet Matrixa nije umjetnost, filmsko
ostvarenje Matrix svakako zasluzuje status umjetnickog djela, jer, kao S§to tvrdi Danto,
posjeduje znacenje podlozno tumacenju s obzirom na teoriju i povijest filma 1 umjetnosti, ali
je 1 od bitne vaZznosti za Covjekov ,,tubitak* te posjeduje mo¢ osvjeStavanja. Jednako tako,
iako sjene na zidu u animiranom filmu Spilja: adaptacija Platonove alegoriju u glini nisu
umjetnost, sam film je svakako umjetnost. Ipak, koliko god se to mozda moglo Ciniti
neobi¢nim, nije svaki film u uzem smislu umjetnic¢ko djelo. To se ne odnosi samo u
pozitivnom smislu na neke dokumentarne filmove liSene umjetnicke funkcije, ve¢ i u
negativnom na mnoge igrane filmove koji bi se prije trebali svrstati zajedno sa sjenama na
najnizu ontolosku razinu stvarnosti jer su napravljeni s jedinom intencijom da se

eksploatacijom ljudskih osjecaja, strahova 1 nadanja ostvari materijalna dobit ili neka politicka
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svrha. Oprez pri prosudbi svakako je nuzan jer neki su fimovi poput zloglasnog propagandnog
dokumentarnog filma Trijumf volje (Triumpf des Willens, 1934) Leni Riefenstahl, o Sestom
kongresu njemacke NacionalsocijalistiCke stranke u Niirnbergu, zbog svojih estetskih
kvaliteta 1 inovativnosti takoder i umjetnicka djela. Kao §to Mary Devereaux argumentira,
kontroverzni propagandni filmovi poput Trijumfa volje, koji povezivanjem ljepote i zla
negiraju klasi¢no poistovjecivanje dobra i ljepote, mogu biti ne samo estetski zanimljivi, ve¢ i

od historijske, preventivno-edukativne i samospoznajne vaznosti.**®

lako bi zasigurno imao problem s filmovima poput Trijumfa volje, ni sam Platon
vjerojatno ne bi prihvatio misljenje da se svi filmovi 1 sva umjetnost nalaze na istoj ontoloskoj
razini kao 1 sjene. S time se slaze i Mary M. Litch kada tvrdi da Platon vjerojatno ne bi imao
negativno misljenje o filozofskim moguénostima filma jer, prvo, nije poimao S$pilju kao
,mjesto u kojemu bi se mogle priop€iti apstraktne ideje* ve¢ kao simbol neadekvatnosti
osjetilne metode u spoznaji i filozofiranju, te, drugo, koristio se dijaloSkom formom koja

% Ragirena interpretacija Platonova poimanja

omoguéuje dramsko ¢itanje dijaloga.*
umjetnosti, koju sam nazna¢io na pocetku poglavlja u kratkim crtama, nastala je na
nekritickom citanju njegovih tekstova. Jedno je od glavnih pitanja koje postavljaju Platonovi
interpretatori kako to da je u 6. i 7. knjizi Drzave Platon posegnuo za umjetnicki vrijednim
alegorijskim prikazima, a onda, samo nekoliko poglavlja dalje, osudio umjetnost kao
trostruko udaljenu od bitka i istine te je izbacio iz idealne drzave kao odgojno-edukativno i
epistemoloski irelevantnu? Delija Tres¢ec je dobro primijetila da je Platon pokazao kako se

putem umjetnickih slika moZe uspjesno prikazati ono neizrecivo i najuzviSenije:

,Ovdje se jo§ jednom ogleda strahovita snaga Platonove ironije. S
jedne strane imamo stav kako je umjetnost mimeti¢ka 1 trostruko
udaljena od bitka, te se moze lako stvarati bez znanja i istine... S
druge, pak, strane Platon nam je, prije nego li je izrekao ovaj sud o
umjetnosti, pokazao kako upravo pomocu slikovitog prikaza moZemo
do¢i do spoznaje najviSih idealnih, noetskih vrijednosti i kako

pjesnic¢ka metafora moze nadopuniti argumentativnu snagu logosa. 4%’

4% Vidi Devereaux, Mary, “Beauty and Evil: The Case of Leni Riefenstahl’s Triumph of the Will , u Carroll,
Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film and Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006, str.
347, 358.
436 Litch, Mary M., Philosophy Through Film, Routledge, New York i London, 2010, str. 3.
437 Tres¢ec, Nives Delija, Platonova kritika umjetnosti, str. 62.
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U daljnjem tekstu Delija TreS¢ec bogato argumentira u prilog tezi da Platon u desetoj
knjizi Drzave ne izbacuje svu umjetnost iz drzave, ve¢ samo onu loSu umjetnost koja oponasa
osjetilni svijet. U odnosu na loSu, dobra umjetnost oponasa idealnu paradigmu (dobro i
ljepotu). To bi imalo za posljedicu da Platon ne odbacuje odgojno-edukativnu vrijednost
dobroj umjetnosti koja koristi mimesis u smislu ,,aproksimativnog priblizavanja idealnom

bitku“®, ve¢ samo onoj lo$oj umjetnosti koja imitira osjetilni svijet.

Nakon svega §to je reCeno €ini se da je donekle jasno zasto se situacija u Platonovoj
S$pilji ne moZe poistovjetiti s projekcijom filma u primjerice kinu, osim mozda uvjetno s
projekcijom nekog izric¢ito loSeg filmskog ostvarenja Cija je funkcija materijalna dobit,
propaganda itd. Kada bi netko poput Platonova stanovnika $pilje koji je spoznao dobro
pozelio do¢i u kino na projekciju filma s namjerom da uvjeri gledatelje kako je ono S$to
gledaju ontoloski jednako kao i gledanje Platonovih sjena u $pilji, s punim pravom bismo ga
izbacili van. Stoga, ni teza Nancy Bauer da stanovnici $pilje u stvari gledaju film nije
plauzibilna, jer da doista gledaju vjerojatno bi uskoro osvijestili nepovoljan polozaj u kojemu
se nalaze i zahvaljivali bi onome tko bi ih pokusao osloboditi lanaca. Takoder je pogresna i
nekvalificirana tvrdnja da je zapadna filozofija u svome temelju definirana protivno filmu.
Takvo stajaliSte temelji Se na hermeneuticki nezadovoljavajucoj interpretaciji Platonova
poimanja umjetnosti i ispusta iz vida da dobar film moZze imati i refleksivnu i osvjesStavajucu
mo¢, omogucujuéi Sirenje horizonta razumijevanja te, prema tome, kultiviranje sposobnosti
prosudbe 1 vlastite osobnosti. To je razlog zbog kojega je takoder moguce re¢i da je film 1

medij kultiviranja ¢ovjeka.

lako je smatrao da umjetnost viSe ne ispunjava nase najvise potrebe, ¢ini se da je
Hegel takoder ostavio prostora za supstancijalni sadrZaj i zadace umjetnosti u vremenu
moderne koju karakteriziraju sekularizam, racionalizam 1 veliki tehnoloski razvoj. Primarni
sadrzaj (,,nova svetost) moderne umjetnosti postao je covjek (,,humanus®) sa svim svojim
osjecajima, nadanjima, sudbinama i pitanjima od bitne vaZnosti, a hermeneuticka zadaca
otvaranje, prikazivanje stanja modernog svijeta unutar kojega je kao individua situiran.**
Tresc¢ec takoder navodi stav novijih autora koji smatraju da Hegel ne govori toliko o ,.kraju
umjetnosti koliko o humanistickim 1 kozmopolitskim zada¢ama umjetnosti, ali 1 argumentira

da je poput Goethea vjerovao da umjetnost posjeduje edukativnu 1 kultivirajuéu funkciju pri

438 Vidi isto, str. 97-117.
439 Tres¢ec, Nives Delija, Recepcija Hegelove teze o kraju umjetnosti, str. 52-53, 66.
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humaniziranju dovjeka i upoznavanju s drugim kulturama.**® Primjerice, film U divljini (Into
The Wild, 2007), Seana Penna, raden prema istinitom dogadaju, suprotstavlja slike
suvremenog drustva sa slikama nepredvidljivog Zivota u prirodi. Prati sudbinu nadarenog
studenta Christophera McCandlessa koji nakon zavrSenog studija napusta konvencionalni
zivot suvremenog, otudenog, konzumeristiCkog druStva, zaputiv§$i se bez materijalnih
sredstava na put prema divljini. Nakon vremena idili¢nog zivota u prirodi na Aljasci, umire
polaganom smréu od trovanja toksicnom biljkom, a film prenosi njegovu humanisticku
poruku da je sreca stvarna tek onda kada se moze podijeliti s drugim ljudima. Prikazujuci
sudbinu ¢ovjeka u potrazi za slobodom i zivotom u prirodi koja u jednom trenutku pokaze
svoju divlju, neprijateljsku stranu, film s jedne strane ostvaruje heremenuti¢ku zadacu
otvaranja stanja modernog svijeta oznacenog drustvenim normama, tehnologijom i prividom
sigurnosti, a s druge strane tematizira covjeka samog sa svim svojim osjecajima i nadanjima.
Stoga, ¢ini se da film kao moderna umjetnost prema Hegelu nije nuzno obiljezen loSom
sudbinom koja mu je odredila kasni dolazak u procesu samospoznaje duha. Mozda bi se ¢ak
moglo poeti¢no tvrditi da je upravo film poput Sokrata koji kasni na gozbu jer se izgubio u
mislima, zakas$njeli ali bitan gost koji i nakon $to su ostali gosti opijeni pozaspali ostaje budan

i svjez.

Prisjetimo se sada kako je Heidegger mislio da je medij filma nekompatibilan s
isto¢noazijskim svijetom zbog navodnog realizma, za razliku od japanske predstave No u
kojoj je pozornica prazna a razli¢ite se stvari pojavljuju tek gestama glumaca.**! Ipak, nema
¢vrstog razloga zasto bi film, kako je mislio Heidegger, bio ograni¢en na fotografski realizam
i zbog toga u nemogucnosti poeti¢nog prikazivanja onog misterioznog, skrivenog. Kao $to je
Young dobro primijetio, ¢ini se da je Heidegger pretjerao u otpisivanju filmske moguénosti
poeti¢nog prikazivanja ,,praznine* i ,,Ni¢ega“**?: ... umjerena upoznatost s recimo filmovima
Bergmana, Viscontija ili Wendersa otkriva jasnu apsurdnost tvrdnje da film ne moze pruziti
niSta osim tupe naturalisti¢ke reprezentacije svakodnevnog svijeta, da film kao takav ne moze
biti 'poeti¢an'.“4*3 Primjerice, u kanadskoj egzistencijalisti¢koj crnoj komediji Nista (Nothing,
2003), Vincenza Natalia, dvojica prijatelja Dave i Andrew nakon uvodnog zapleta zagonetno

ostanu sami u kuéi okruZenoj potpuno praznim, bijelim prostorom. Ubrzo shvate da su

440 |sto, str. 117-118.
441 Heidegger, Martin, ,,Aus einem Gesprich von der Sprache: Zwischen einem Japaner und einem Fragenden”,
str. 101-102.
42 Young, Julian, Heidegger’s Philosophy of Art, str. 150.
443 |sto, str. 165.
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sposobni vlastitom voljom uma odstraniti iz postojanja svaku misao ili svaki predmet koji
iskreno mrze. Znanstveno-fantasticno remek-djelo kinematografije 2001: Odiseja u svemiru
(2001: A Space Odyssey, 1968), Stanleyja Kubricka, zasigurno je paradigma filmskog
umjetnickog djela koje ne samo da zadovoljava hermeneuticku zadacu prikazivanja ili
otvaranja modernog tehno-znanstvenog svijeta, ve¢ i u obliku crnog ,,monolita“ poetski
simbolizira ono skriveno i misteriozno bitka. Ta je misterija u Natalijevoj Kocki (Cube, 1997)
postala racionalno rjesiva zagonetka u obliku velike kocke, podijeljene na veliki skup manjih
kockastih prostorija, unutar koje su bez ikakvog objasnjenja smjeSteni Sedmero stranaca,
policajac, studentica matematike, doktorica 1 teoretiCarka zavjere, zatvorenik, autist, dizajner

vanjskog dijela kocke te stru¢njak za bijeg (escape artist).

Na kraju, treba naglasiti da nije svaki film umjetnicko djelo. Primjerice oni
dokumentarni filmovi koji su liSeni umjetni¢ke vrijednosti mogu biti sjajan medij kritickog
misljenja u kojemu se propituje odredena drustveno-politicka situacija, institucijske prakse,
politicki 1 ekonomski sustavi, implikacije znanstvenih spoznaja, povijesni dogadaji itd.
Obrazovna funkcija se ogleda i u prikazivanju obi¢nom Covjeku uglavnom nepristupacnih
prostora poput zivota u dubinama oceana, tematiziranju prirodnih fenomena te priblizavanju
zivota umjetnika, sportasa, znanstvenika, politi¢ara, neobi¢nih ali i obi¢nih ljudi. Kao takvi,
neumjetni¢ki dokumentarni filmovi, jednako kao i umjetnicki, nesumnjivo mogu sadrzavati
spoznajno-edukativnu funkciju koja u slu¢aju neumjetnickih filmova moze biti i od primarnog

znacaja.

4.2. Filozofska relevantnost filma

U prethodnom poglavlju nastojao sam prikazati jedan moguci radikalni skepticki stav
prema spoznajnoj 1 edukativnoj relevantnosti filma, nakon ¢ega sam ponudio neke razloge
zbog kojih se takvo stajaliSte Cini racionalno neutemeljeno i neodrzivo. lako postoje
teoreticari koji priznaju tek eventualnu odgojnu, obrazovnu i heuristicku vrijednost filma za
filozofa, takav radikalni stav prema filmu i umjetnosti opcenito ne brani nitko od ozbiljnih
teoretiCara umjetnosti. Zanimljiv je tek kao teorijska moguénost u svjetlu koje se moze
razjasniti stvarni potencijal filmskog medija. Postupak bi se mogao u opuStenom smislu
usporediti s poznatom kartezijanskom metodi¢kom sumnjom kojom se potpuno uniStava

125



cjelokupni sustav vjerovanja, dovodi u pitanje sve tvrdnje koje se ti¢u znanja, ne bi li se
iznova izgradila pouzdana struktura znanja na ¢vrstim temeljima. AKo sam uspjesno prilozio
barem minimalne razloge za vracanje vjere u spoznajnu i edukativnu vrijednost filma, onda bi
se moglo s razlogom pretpostaviti da film posjeduje i filozofsku relevantnost. Ali, na koji bi

nacin film mogao biti filozofski relevantan?

Kao uvodni primjer razmotrimo kratki film Nestajanje (2009) Josipa Viskovic¢a za koji
je scenarij napisao umjetnik i fakultetski obrazovani filozof Romano Dautanac, te uz to
odigrao glavnu ulogu. Odmah nakon gledanja filma namece se pitanje §to ¢ini taj crno-bijeli
film zastarjele estetike i groteskne, pantomimske glume uspje$nim minijaturnim ostvarenjem?
Da bi se pruzio odgovor na postavljeno pitanje potrebno je prije pocetka detaljnije analize re¢i
nesto o kontekstu unutar kojega je nastalo ovo ostvarenje koje svakako izlazi van kategorija

suvremenog poimanja igranog filma.

Pocetkom 2009. godine, velikim plakatom na ulazu u Studentski centar promovirana
je nova subkulturna forma , Skripultura®, nastala u suradnji ,,Kuénog teatra Skripzikl“ i
,Kulture promjene Studenskog centra“ s ciljem da u jednoj veceri objedine nijemi film 1
mimske predstave. Idejni zaCetnik i pokreta¢ projekta je spomenuti Dautanac koji se Cesto
krije iza pseudonima E. E. Soniczoil, umjetnik koji je glumio i potpisao scenarij za
Viskoviéev film Nestajanje. Iz ,,Kuénog teatra Skripzikl izlaze predstave, spotovi, kratki
filmovi 1 razni performansi koje skupina ovog amaterskog teatra zahvaca novostvorenom
formom izrazavanja ,Skripzikl“. Pod ,S8kripziklom* podrazumijevaju svojevrsni mjuzikl
inspiriran vodviljom 1 nijemim filmom, koji se sastoji od zvukova pucketanja i Skripanja,
autorske glazbe, groteskne pantomimske glume, te elemenata nadrealizma i ekspresionizma.
Prema rije¢ima samog Dautanca kratki film Nestajanje, nastao u kontekstu ,,Skripulture®, spoj
je slapstick komedije, koja je bila vrlo popularna za vrijeme nijemog filma, te pantomime, a
pisanju scenarija prethodilo je promiSljanje, tj. razgradivanje 1 propitivanje smisla
pantomimske tehnike, istrazivanjem koje se kao amaterski glumac bavio ve¢ neko vrijeme.

Naposljetku, konacno filmsko djelo nastalo je u kreativnoj igri s Viskovi¢em.

Vrlo jednostavna radnja Viskovi¢eva filma koncentrirana je oko glavnog i ujedno
jedinog lika unutar filma, glazbenika koji se nakon nastupa umoran vra¢a u garderobu.
Minimalisticki ureden i osvijetljen scenski prostor, u kojemu se nalaze fotelja, stol, ogledalo,

prazna boca nekog Zestokog pica i vjeSalica za odjecu na kojoj vise odijelo i Sesir, ostavlja
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dojam klaustrofobi¢ne atmosfere komornog kazalista. Onoga trenutka kada je zagonetnim
nestajanjem stvari naru$ena svakodnevna predvidljivost kojom je glazbenik okruzen, nakon
pocetnog cudenja i nevjerice, slijedi komi¢na bitka za svijet u kakav je do tada bio uronjen.
Pred kraj, prije nego $to i on sam nestane, glazbenikova borba kulminira ¢vrstim stiskom oko
necega Sto sli¢i limenom puha¢kom instrumentu tubi. Na samom Kraju, u prizoru jos$ koji
trenutak ostane tuba koja i sama, nakon $to nestanu vrata, nestaje zajedno s cjelokupnom

scenom u tami.

Zamjeéujemo da je temeljna ideja nestajanja ve¢ videna u spomenutom filmu Nista, S
tom razlikom $to za razliku od Natalijeva filma u kojemu bi¢a i predmeti nestaju odlu¢nom
voljom uma, u Viskovi¢evu filmu nestaju iz neobja$njenih razloga. U svome izvornom obliku,
bez odjavne $pice, filmska dvominutna minijatura Nestajanje prikazana je na prvom danu
devetnaestog po redu festivala Dani hrvatskog filma u vecernjem bloku filmova. Film je, ¢ini
se, ne tako slucajno smjeSten na predzadnje mjesto izmedu pet filmova koji prate
tradicionalnu filmsku formu i izlaganje prepoznatljive strukture te posljednjeg postmodernog
filma, razbijene klasi¢ne narativne strukture, Pink Express (2010), Ivana Livakovica.
Odabirom bas takvog mjesta u programu, tj. trenutka kada ¢e biti prikazan, ¢ini se kao da je
selektor igranog filma Ivan Salaj anticipirao jednu mogucu interpretaciju prema kojoj je
Nestajanje most izmedu modernog i postmodernog. To implicira da bi se efekt nestajanja bica
i predmeta zapravo mogao promatrati kao nestajanje ili razaranje klasi¢nih oblika i pojma

umjetnika kakvi su nam poznati i o¢ekivani.

Medutim, film Nestajanje, neovisno o festivalskom kontekstu u kojemu se nasao,
moze se razumjeti 1 kao samourusavanje ili, ako ¢emo poop(iti, kao konac¢ni udarac svim
utjecajima nijemog filma i velikanima poput Charlieja Chaplina i Bustera Keatona od kojih su
autori crpili inspiraciju. Time je Viskovi¢ev film poput eksperimentalnog filma refleksivan,
svjestan samoga sebe i vlastitih temelja, te kao takav konstatacija nestajanja jedne zastarjele
filmske forme i besmislenosti reproduciranja necega $to je ve¢ odavno nestalo. No, moglo bi
se oti¢i i korak dalje te re¢i*** da je u jednom Sirem interpretacijskom kontekstu staromodna
estetika filma Nestajanje metafora besmislenosti svake suvremene forme koja je osudena na

jednako brzo nestajanje ili je ve¢ u stanju odumiranja.

444 Zahvaljujem se Nikici Giliéu na sugestiji ove dodatne moguénosti tumacenja.
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Podemo li od Schlegelova poimanja kritike kao ulazenje u ,,sufilozofirajuci* dijalog s
umjetnickim djelom, tvrdnje da izvrsno djelo ,,znade daleko vise nego §to kaze, i vise hoce
nego zna*“**° te razumijevanja autora, ,.koji sam sebe razumije napola“ 44, bolje nego sto je on
sam sebe razumio, mozemo uzeti u obzir jo§ neka moguca implicitna znacenja filma
Nestajanje te ih organizirati u dodatne dvije interpretacije. Da te konstruirane interpretacije
nisu bez ikakvog temelja, nastale samo kreativnim razmisljanjem tijekom stupanja u dijalog s
djelom, treba podsjetiti da je scenarist i glavni glumac diplomirao filozofiju, sto mu daje
barem osnovno poznavanje filozofskih problema, teorija i filozofa. To omoguéuje da se
usredoto¢imo na moguca znacenja koja mozda nisu stvorena svjesnom autorovom intencijom,

ali svakako mogu implicitno proizlaziti iz samog djela.

Do prve interpretacije mogli bismo doci sjetimo li se Platonova i Aristotelova
misljenja da mentalno stanje ¢udenja treba uzeti za pocetak filozofije. Film bi se u tome
kontekstu mogao interpretirati kao budenje glazbenika iz stanja nepropitivanja svijeta oko
sebe i stvari u njemu u stanje ¢udenja Sto Se stvari tijekom vremena mijenjaju i nestaju, te
potom i propitivanja §to je ono $to Kant naziva stvar po sebi, a $to pojava. Iz toga se javlja
pitanje moze li se zapravo spoznati stvar po sebi i koje su granice ljudskog razuma. Cini se da
film svojim radikalno nihilistickim krajem implicira radikalni skepticizam, tj. posvemasnju
sumnju u pogledu moguénosti zahvacanja stvari onakve kakve doista jesu po sebi, ali i u

spoznaju samog sebe i krajnje svrhe ljudskog postojanja.

Film bi se mogao interpretirati i kao pokusaj tematiziranja ,,Ni¢ega®, §to se zapravo
razumu ¢ini logicki proturjecno jer se opéenito smatra da film uvijek, kao i svako drugo
umjetnicko djelo, tematizira ili simbolizira nesto Sto je podlozno interpretaciji znacenja, na
osnovi Cega teoretiCari poput Arthura Dantoa razlikuju umjetnicko djelo od svakodnevne
stvari. Drugacije receno, Cini se da film ne moze prikazati ,,NiSta“ u punom smislu, jer kao
medij kojemu je slika inherentna uvijek prikazuje neSto, pa makar i1 potpuno prazan filmski
svijet. Ono §to je zanimljivo je $to su se autori filma Nestajanje, mozda nesvjesno, dotaknuli
metafizi¢kog pitanja koje je postavio Martin Heidegger u svom poznatom predavaniju ,,Sto je
metafizika?*: ,,Kako stoji s tim Nista?“*’. Buduéi da se znanost bavi biéem i ni¢im drugim,
tj. onim postoje¢im koje istrazuje, ona, prema Heideggeru, ignorira ,,Nista“ jer bi svaki

pokusaj odredivanja ,,Nista“ u primjerice formi ,,NiSta jest x“ zavrSio u kontradikciji tipa

445 Schlegel, Friedrich, Kritike i fragmenti, Naklada Juréi¢, Zagreb, 2006, str. 114.
446 Poznati fragmet iz asopisa Atheneum br. 401; isto, str. 156.
47 Heidegger, Martin, Kraj filozofije i zadac¢a misljenja, Naklada Naprijed, Zagreb, 1996, str. 103.
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,»Nista jest 1 nije”. Da je Heidegger pretjerao s otpravljanjem ,,Nista“ iz domene zanimanja
znanosti i znanstvenika*® dokaz je i primjerice pokusaj teorijskog fizicara i kozmologa
Lawrencea Kraussa da objasni nacin na koji je svemir mogao spontano nastati iz nicega kao
odsustva prostora, vremena i fizikalnih zakona, bez volje nekakve sustavu vanjske
inteligencije.**® Medutim, dok fizi¢ari poput Kraussa pod izrazom ,,ni§ta“ poimaju ipak nesto,
kao npr. kvantne fluktuacije, Heidegger pod izrazom ,,Nista“ misli ono neizrecivo §to nije
podlozno konceptualnoj analizi i znanstvenom istrazivanju, ,,potpuno nijekanje cjelokupnosti
bi¢a".*** Zbog toga Heidegger napusta logiku pri postavljanju pitanja o , Nita“ i predlaze da
se ,,Nista“ susre¢e pri osjecaju nelagodnosti tjeskobe koja ,,objavljuje Nista®. Upravo se
tjeskoba mogla osjetiti na kraju filma kada je apsolutno sve iz filmskog svijeta zagonetno
nestalo, a platno kina ostalo crno bez uobicajene odjavne $pice s popisom ljudi koji su radili
na filmu. To mi je prizvalo u sjecanje jedan dio iz Heideggerova predavanja koji je vrijedan

citiranja u cijelosti:

,,Mi ne moZemo reci od ¢ega je nekome nelagodno. Njemu je u cjelini
tako. Sve stvari i mi sami tonemo u jednu ravnodusnost. Ali ne u
smislu pukog iSCezavanja, ve¢ nam se one u svom uzmicanju kao
takvom obracaju. Ovo uzmicanje bi¢a u cjelini, koje nas spopada u
tjeskobi, prepada nas. Ne ostaje nista odredeno. Ostaje i obuzima nas
— u uzmicanju biéa — ovo »nista«. Tjeskoba otkriva Nista... Sto u
nelagodi tjeskobe Cesto praznu tiSinu zelimo prekinuti nekim govorom

nasumice, samo je dokaz za prisustvo Nitega.“**!

Nelagoda tjeskobe pri uzmicanju onoga postojeceg unutar filmskog svijeta i uzmicanje
filma samog prema svome kraju, nistavilu, ¢ini se kao da dovodi u prisustvo to neizrecivo
,»NiSta*“ o kojemu Heidegger govori. Ovako konstruirana interpretacija pokazuje nac¢in na koji
bi film kao umjetnost za razliku od znanosti bio u stanju ponekad dovesti ,,Nista“ pred

gledatelja.

448 Upravo znanost odbacuje i otklanja Nista kao ono ni§tavno...Nista — §to ono moze biti znanosti do tlapnja i

groza? Ako je znanost u pravu, tada je sigurno samo jedno: znanost ne Zeli nista znati o Ni¢emu. To je napokon
strogo znanstveno shvacanje Nicega. To znamo, ukoliko o njemu, o Nic¢emu, nista ne Zelimo znati.* Isto.
449 Vidi Krauss, Lawrence, A Universe from Nothing, Free Press, New York, 2012.
450 Heidegger, Martin, Kraj filozofije i zadaé¢a misljenja, str. 104-106.
451 [Isto, str. 108.
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Vratimo se sada na pitanje s pocetka: $to ¢ini film Nestajanje uspje$nim djelom, ako to
nisu tehni¢ka inovativnost, estetska svojstva ili glumacka izvedba? Rekao bih da je razlog
tome paradoksalno prozimanje iracionalne spontanosti, nepredvidljivosti i racionalne
oStroumnosti uocavanja slicnosti i razlika, $to je u romantizmu, posebice kod Schlegela,
oznacavao pojam dosjetljivosti (Witz). Bez obzira na to koja je od predlozenih interpretacija
objektivno gledano bliza istini, moze se uociti da je prema svakoj ponudenoj interpretaciji
film na neki nacin povezan s filozofijom. Nekada preko pojma refleksivnosti, propitivanjem
vlastitih temelja, nekada preko pojma ¢udenja i propitivanja stvari po sebi, a nekada preko
filozofskog pojma ,,Nista“. Vjerojatno ni ne slute¢i, autori su se filma nasli, kako smo vidjeli
prema navedenim interpretacijama, u Zzari$tu suvremene rasprave o vezi izmedu filma i
filozofije. Je li film tek korisno sredstvo za uvodenje u odredenu filozofsku temu i
populariziranje filozofije prikazivanjem odredenih filozofskih problema ili film posjeduje i
neke znacajnije moguénosti? Uzdize 1i se film interpretacijom na status filozofskog djela ili

film samostalno ,,filozofira*?

S jedne strane imamo teoreticare poput Mulhalla koji tvrde da film ,,filozofira* kao i
bilo koji filozofski tekst i ozbiljno poput filozofa, a s druge strane skeptike u pogledu
sposobnosti filma da zapravo ,,filozofira“, iako dopustaju da film ima veze s filozofijom na
nacin da priblizava filozofske probleme i teorije Sirokoj publici. Primjer potonjeg stajalista je
stajaliSte Paisleyja Livingstona koji smatra da je najvazniji doprinos filma filozofiji moguca
pedagoska funkcija u motivaciji 1 stimulaciji razmiSljanja studenata o filozofskim
problemima. Pored toga, prema njegovu misljenju, filmovi mogu imati jo$ i heuristi¢ku
funkciju tako da pomazu filozofima u formiranju argumenata i hipoteza.**> Thomas. E.
Wartenberg u svojoj knjizi Thinking on Screen: Film as Philosophy zagovara umjereno
stajaliSte prema kojemu film nema samo pedagosku 1 heuristicku funkciju, niti moze
,filozofirati* jedino na nacin ilustriranja ili prikazivanja filozofskih argumenata i teorija. Film
prema Wartenbergu ,,filozofira* stvarnim argumentiranjem i predlaganjem filozofskih teorija,
pruzajuci ih, zbog naravi medija, Zivlje i Zivotnije nego pisani tekstovi. Nestajanje je tako
primjer filma koji je svakako zavrijedio odredenu paznju kritike jer pretendira na status
filozofskog djela kakvo se rijetko moze vidjeti u suvremenoj hrvatskoj kinematografiji i
vremenski gledano pojavio se unutar konteksta rasprava o filozofskim moguénostima

filmskog medija.

452 Livingston, Paisley, “Theses on Cinema as Philosophy”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 64,
No. 1, 2006, str. 16.

130



4.3. Film kao medij filozofskog misljenja

Poznata je Cuvena Hegelova misao da je “umjetnic¢ka ljepota iz duha rodena i ponovno

7453 sto Arthur Danto poima kao implikaciju da ljepota djela proizlazi iz znadenja koje

rodena
je intelektualni proizvod i kao takvo podlozno povijesno-teorijskom tumacenju temeljem
kojega se razlikuje od svakodnevnih stvari i prirodnih proizvoda.*** Hegel ¢e nesto kasnije u
uvodu Predavanja o estetici neizravno objasniti tu svoju misao svakodnevnim jezikom,
odredujuc¢i umjetnost kao produkt ljudske aktivnosti, tocnije nadarenih i1 genijalnih umova,
koja je u svojoj biti stvorena da bi ju Govijek mogao zahvatiti osjetilima i duhom.**® Cinjenica
da je ve¢ i prije ulaZzenja u proces snimanja filma najces¢e potrebno osmisliti ideju, izraditi
scenarij, crteze ili skice kadrova, razmisliti 0 ciljevima i sredstvima, nacinu i tehnici snimanja,
govori u prilog tome da za stvaranje filma nisu dovoljne tek inspiracija i Kkreativna
mastovitost. Potreban je i element racionalnosti, tj. sposobnosti razumskog promisljanja. Cini
se da je upravo ta racionalnost kao umska sposobnost, koja se u umjetni¢kom djelu ocituje u
njegovu smislu do kojega dolazimo konstruktivnim tumacenjem znaéenja djela, razlog zbog

kojega se film kao umjetnost poc¢eo intenzivno dovoditi u blisku vezu s filozofijom.

KritiGar, reziser te preteCa i inspiracija francuskom novom valu (nouvelle vague),
Alexandre Astruc, vjerojatno je prvi koji je u filmu kao mediju izrazavanja uocio filozofski
potencijal, $to je eksplicitno izrazio u utjecajnom ¢lanku ,,Radanje nove avangarde: kamera-
nalivpero iz 1948. za &asopis L'Ecran francais.**® Inspiriran novim filmovima Orsona
Wellesa, Jeana Renoira i Roberta Bressona u svojevrsnom manifestu francuskog novog vala
oznacio je pocetak novog poimanja filma prema kojemu film prestaje biti tek mehanicko
sredstvo dokumentiranja stvarnosti ili interesantne zabave i atrakcije te istovremeno postaje
poput eseja, novele ili klasi¢nog filozofskog teksta sredstvo jeziénog izraZzavanja umjetnikova
misljenja Neovisno o stupnju apstraktnosti.*>’ Optimisti¢no je tvrdio da bi se filmom mogle
obraditi izmedu ostalog 1 ,,filozofske meditacije koje se tiCu Zivota i ljudskog stvaralaStva. |

to ne tek ilustriranjem ideja, veé zapisivanjem ,,preciznim jezikom* izravno na film. Koristec¢i
9

453 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, str. 2
454 Danto, Arthur C. Nasilje nad ljepotom: estetika i pojam umjetnosti, str. 56-57.
4% Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Aesthetics: Lectures on fine Art, str. 25, 35.
4% Vidi Neupert, Richard, A History of the French New Wave Cinema, The University of Wisconsin Press,
Wisconsin, 2007, str. 46-47.
47 Astruc, Alexandre, ,,The Birth of a New Avant-garde: La caméra stylo®, u Corrigan, Timothy, Film and
Literature: An Introduction and Reader, Prentince Hall, New Jersey, 1999, str. 159-160.
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se metaforom ,.kamera-nalivpero® (le caméra-stylo), Astruc filmskom umjetniku podaruje
sposobnost samostalnog izrazavanja kakvu ima pisac te ide tako daleko tvrdeci da bi se
Descartes da je ziv zatvorio u sobu s kamerom i ,,pisao svoju filozofiju na filmu: jer bi danas
njegova Discours de la Méthode bila takve vrste da bi ju jedino film mogao zadovoljavajuce
izraziti.“**® Predvidao je da ¢e film biti u moguénosti stvarati djela jednako znacajna poput

djela Alberta Camusa i Jean-Paula Sartrea.*>°

Ipak, trebalo je pro¢i jo$ dva desetljeca do prvih ozbiljnih filozofskih razmatranja
filma i filmskih filozofskih moguénosti. Pocetkom 1970-ih godina nametnulo se pitanje
vaznosti i institucionalizacije filma. Razlozi su mnogostruki. David Bordwell tvrdi da su
ulasku filmske teorije u akademski svijet doprinijela s jedne strane tada nova, velika i
znacajna filmska djela velikih redatelja poput Kubricka, Hitchcocka, Bergmana, Fellinija,
Godarda i drugih, a s druge strane ,kvaziakademske*, stru¢ne filmske kritike s uglavnom
inovativnim eksplikacijskim interpretacijama koje su objavljivane u ¢asopisima poput Cahiers
du cinéma i Movie. Pored toga, na filozofskim se odsjecima u svrhu ilustriranja filozofije
egzistencijalizma pocinju koristiti Godardovi i Antonionijevi filmovi.*® lako su veé prvi
filmski teoreti¢ari poput Miinsterberga, Arnheima i Bazina bili ili filozofski obrazovani ili su
pisali filmske teorije koje se mogu promatrati i u okvirima filozofije filma, moze se re¢i da je
tek knjigom The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, americkog filozofa
Stanleyja Cavella, stvoren ozbiljan temelj za konkretno spajanje filozofije i filma te kasniju
institucionalizaciju filozofije filma. Krajem 1970-ih i u 1980-ima pojavom velikog broja
tekstova filozofa poput Arthura Dantoa, Gillesa Deleuzea, Noé€la Carrolla, Rogera Scrutona
itd. dolazi do znatnog Sirenja filozofije filma*!, a polovicom i krajem 1990-ih pojavom
filmova poput Kocke, Grada tame (Dark City, 1998) i Matrixa filozofija filma postaje i
mozda najpopularnija grana filozofije umjetnosti 1 opcenito filozofije. Tome je takoder
pridonio tehnoloski razvoj koji je prelaskom na digitalnu tehnologiju omogucio potpuno
prozimanje kulture filmom ali i opcéenito onoga §to Carroll naziva ,,pokretnim slikama*, pod

kojima obuhvaca i fenomene kao §to su televizija i video igre.*®? Tijekom sljedeé¢ih godina a

458 |sto, str. 159.

459 |sto, str. 160.

460 Bordwell, David, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, str. 53.

461 Wartenberg, Thomas, “Philosophy of Film”, The Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2011,
<http://plato.stanford.edu/archives/win2011/entries/film/> (22.10.2013.).

462 Carroll, Noél, ,,Philosophizing Through the Moving Image: The Case of Serene Velocity“, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 64, Issue 1, 2006, str. 173.
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posebno nakon 2005. godine objavljuje se mnostvo knjiga koje spajaju popularne filmove i
filozofiju. Pri tome film nerijetko postaje pokreta¢, sredstvo za objaSnjavanje, istraZivanje i
populariziranje razli¢itih filozofskih teorija, kao i interpretiranje filmova u odredenom
filozofskom klju¢u. Dobar su primjer Filmozofija Olliviera Pourriola i cijela serija
Blackwellovih knjiga ,,Filozofija i popularna kultura“ s naslovima poput Iron Man i filozofija,

Sumrak i filozofija, Terminator i filozofija, Batman i filozofija itd.*63

Medutim, konkretno i sustavnije propitivanje filozofskih moguénosti filmskog medija
u vecoj mjeri dogodilo se nakon 2000. godine. Wartenberg je prvi koji je ponudio
tipologizaciju 1 pregled najceSc¢ih stajaliSta teoretiCara prema onome S§to opcenito naziva
,filmska filozofija* (cinematic philosophy) kojom obuhvaéa filozofiranje kroz, u i na filmu.4%*
Prvo je stajaliste ,,ckstremno stajaliSte protiv filmske filozofije* prema kojemu film filozofima
moze biti tek od pedagoskog ili heuristickog interesa, bez moguénosti izvornog, znacajnijeg
doprinosa filozofiji. Glavni predstavnici su Murray Smith i Paisley Livingston. Drugo je
stajaliSte ,,ekstremno stajaliSte za filmsku filozofiju®, poznato jo$ i pod nazivom ,,0dvazna
teza“ (the bold thesis), prema kojemu je film kao medij filozofskog misljenja jednako vazan
za filozofiju kao i klasi¢ni filozofski ¢lanci ili knjige te moze doprinijeti filozofiji u punom
smislu poput tekstualnog medija i predavanja. Wartenberg izdvaja kao vaznije predstavnike
ovog stajaliSta Stanleyja Cavella 1 Stephena Mulhalla. Trece je ,,umjereno stajaliSte protiv
filmske filozofije* prema kojemu doista postoje odredene filozofske moguénosti filmskog
medija, ali isto tako postoje 1 odredena ogranicenja zbog nedostatka potpune kompatibilnosti
filozofije i filma kao primjerice u slucaju argumentiranja i pruzanja teorija. Najpoznatiji je
predstavnik ovakvog stajalita Bruce Russell. Cetvrto stajaliste je ,,umjereno stajaliste za
filmsku filozofiju® ¢iji je jedan od glavnih predstavnika sam Wartenberg. Kao umjereni
zagovaratelj filmske filozofije tvrdi da, iako film posjeduje znacajne filozofske moguénosti,
bilo bi pogresno tvrditi kako je sposoban doprinijeti filozofiji jednako kao tradicionalni

filozofski mediji poput filozofskih ¢lanaka.*®®

463 Vidi ,,The Blackwell Philosophy and Pop Culture Series*, Wiley, <http://eu.wiley.com/WileyCDA/Section/id-
324354.html?sort=DATE&sortDirection=DESC&page=2> (4.11.2013.).

464 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, u Carel, Havi i Tuck, Greg (ur.), New
Takes in Film-Philosophy, Palgrave Macmillan, Basingstoke, UK, 2011, str. 9.

485 Isto, str. 11-18.
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4.3.1. Filozofija u filmu i film kao filozofija

U posljednje vrijeme medu filozofima filma postalo je djelomi¢no prosSireno
idealtipsko razlikovanje izmedu izraza ,,filozofija u filmu* 1 ,,film kao filozofija*“. Ova dva
izraza potpadaju pod okrilje opcenitijeg izraza kojega Wartenberg naziva ,,filmska filozofija“
(cinematic philosophy)#®® a Christopher Falzon ,.filozofija kroz film“**’. Pod filozofijom u
filmu misli se zapravo eksplicitno izrazena filozofija u filmu. Naime, to je izraz koji se
upotrebljava za sve one filmove u kojima neka stvarna osoba, filozof ili neki fiktivni lik u
narativnom filmu eksplicitno verbalno razvija ili prezentira filozofski argument, drzi
predavanje iz filozofije ili primjerice debatira o nekom filozofskom problemu. Tvrdi se da je
ovo ,.trivijalan i nezanimljiv sluc¢aj filmske filozofije, a ne pravi primjer filozofiranja samog
filma. Razlog tome je Sto se time ne rjeSava pitanje moze li film biti medij filozofskog
misljenja jer je u pitanju tek audio-vizualna snimka odredenih osoba koje filozofiraju, ¢iji bi
transkript imao potpuno jednak filozofski sadrzaj.*®® Pod eksplicitno izrazenom filozofijom u

filmu takoder se podrazumijeva i vizualno prikazani filozofski argument ili teorija.

Tipi¢ne primjere za eksplicitnu filozofiju u filmu nalazimo u dokumentarnim
filmovima. Znatizelja i1 propitivanje nerijetko se u takvim filmovima metaforicki povezuju s
kretanjem i odlaskom na put, pa tako u filmu Priroda egzistencije (Nature of Existence, 2010)
autor Roger Nygard odlazi na osobni put svijetom ne bi li dobio neke odgovore o prirodi
postojanja, svrsi zivota, Bogu, grijehu, moguénosti zivota poslije smrti i drugim pitanjima
koja se ti¢u konac¢nih stvari. Tijekom puta intervjuirao je razlicite profile ljudi, od prijatelja,
obi¢nih ljudi, umjetnika, profesora filozofije, religijskih voda i1 predstavnika sekularnih
institucija pa sve do znanstvenika poput fizi¢ara Stanforda Woosleyja i Leonarda Susskinda,
biologa Richarda Dawkinsa, povjesni¢ara Richarda Carriera i drugih. Medutim, pored
osobnog, sokratovskog uvida u to koliko malo znamo, poticanja na daljnje istraZivanje 1
poruke tolerancije, Nygard je filmom tek neutralno prikazao razli¢ita vjerovanja, a nije ga
iskoristio kao medij za filozofiranje. Ako postoji poneka argumentacija ona ne dolazi od

samog filma ve¢ od osoba koje ju eksplicitno pruzaju.

466 |sto, str. 9.

457 Vidi Falzon, Christopher, ,,Philosophy through Film*.

468 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, str. 10-11. Smuts, Aaron, ,,Film as
Philosophy: In Defense of a Bold Thesis*, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 67, No. 4, 2009, str.
409-410.
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S intencijom da na trenutak premjesti filozofiju iz institucionalnih okvira u kontekst
stvarnog, svakodnevnog svijeta kojim smo okruzeni te tako pokaze njezinu vrijednost, u nesto
zahtjevnijem filmu Istrazeni zivot (Examined Life, 2008) redateljica Astra Taylor razgovara s
poznatim filozofima poput Cornela Westa, Slavoja Zizeka, Marthe Nussbaum, Petera Singera
1 drugih, o temama koje se ticu etickih, politicko-drustvenih, ekoloskih i1 drugih filozofskih
problema.*®® Razgovori su obavljeni u pokretu, tijekom Setnje ili voZnje odredenim dijelovima
urbanih sredina, povezujuéi tako istovremeno jedno od svojstava filma ,,moguénost pokreta“ s
onim $to bismo heideggerovski mogli nazvati putem prema misljenju, upucéivanjem prema
propitivanju Zzivota. Citiranjem C¢uvene Sokratove misli da ,zivot bez propitkivanja i
istrazivanja nije vrijedan Zivljenja“ (Obrana Sokratova, 38a), West odmah na pocetku filma,
vozeci se s redateljicom u autu ulicama New Yorka, zapocinje svoja filozofska razmatranja o
kritickoj naravi filozofije i njezinoj vrijednosti za kona¢na samosvjesna bic¢a kao §to smo mi.
Medu brojnim karakteristi¢nim primjerima moZe se spomenuti scena u kojoj Zizek na jednom
privremenom odlagali$tu smeéa propituje odnos ¢ovjeka i prirode. Naime, Zizek ukazuje na
zaborav otpada, smeca koje nestaje samo iz nasih individualnih Zivota ali ne i iz svijeta, te
tvrdi da ekologija kao ideologija postaje sekularna vrsta religije. Kao takva, ekologija
implicira da je harmonija prirode naruSena covjekovim djelovanjem i tehnologijom. Medutim
Zizek prirodu shvada kao seriju velikih katastrofa na osnovi kojih ljudska bi¢a profitiraju.
Argument bi se mogao razviti 1 dalje te re¢i da su katastrofe poput eksplozija zvijezda bile
potrebne da bi Covjek uopce postojao. Stoga je jasno zaSto ne vidi adekvatno rjeSenje u
klasi¢nom vracanju prirodi, ve¢ upravo u kidanju i posljednjih poveznica s njom, postajanju
jos neprirodnijim, umjetnijim ali istovremeno njegujuci osjecaj neidealizirane ljubavi prema

svijetu. Sto ukljucuje i ljubav prema otpadu.

To su bila samo dva primjera dokumentarnih filmova za koje mozemo reé¢i da su
zanrovski gledano filozofski jer su problemi kojima se bave filozofski, a u slucaju Istrazenog
Zivota profesionalni filozofi i verbalno prezentiraju teorije, argumentiraju, promisljaju i sl.
lako je propozicijski sadrzaj filozofski, ne bismo ipak rekli da je ovdje rije¢ o primjerima
,filmova kao filozofije* jer sami filmovi nisu odgovorni za filozofske argumente koje
nalazimo u njima. Autorica Astra Taylor je u posljednjem slu¢aju poput urednika filozofskog
Casopisa koji potpisuje ilustracije, fotografije ili neke druge dodatne materijale u Casopisu.

lako je tek pasivno prisutna u filmu, nastojala je filmskim tehnickim sredstvima ostaviti

469 Vidi Hillis, Aaron, ,,Astra Taylor Explains The Examined Life*, IFC, 2009,
<http://www.ifc.com/fix/2009/02/interview-astra-taylor-on-exam> (5. 11. 2013.).
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barem minimalne implicitne komentare, a eksplicitnu filozofsku argumentaciju samim
filozofima. Sli¢no Istrazenom zivotu u filmskom eseju Ister (The Ister, 2004), inspiriranom
Heideggerovim predavanjem ,,Holderlinova himna 'Der Ister', autori David Barison i Daniel
Ross prikazuju putovanje rijekom Dunav od mjesta ulijevanja u Crno more sve do njezinog
izvorista u njemackom gradu Donaueschingen, ¢ije su slike isprepletene s govorima i citatima
filozofa. Film se doima poput dugackog predavanja za vrijeme putovanja rijekom od
Rumunjske, Srbije, preko Hrvatske i Madarske do Austrije 1 Njemacke, popraceno slikama
koje ponekad doprinose, a ponekad neznatno mijenjaju znacenja izgovorenih misli filozofa.
Tako, primjerice, dok slusamo francuskog filozofa Bernarda Stieglera kako razvija svoju
povijesno-filozofsku teoriju o nerazdvojivom odnosu tehnike i ¢ovjeka te vaznosti pamcenja
koje je omoguéeno razvojem tehnike u konstituiranju vlastitog identiteta, paralelno tome
gledamo slike suvremenih strojeva, industrijskih postrojenja, smeéa u obliku plasti¢ne
ambalaze, razruSene 1 ponovno izgradene mostove u Srbiji, ratom razruSene kuce u Vukovaru
itd. Dakle, iako postoje odredeni vizualni komentari izreCenih misli, ¢ini se da autori ne
filozofiraju putem filma, niti da film sam ,,filozofira®, ve¢ da su poput slikara napravili kolaz
sastavljen od filozofskih materijala, u obliku snimki filozofskih govora i tekstova stvarnih

filozofa, te audio-vizualnih snimki stvarnosti s putovanja.

Osim u dokumentarnim, teoretiari nalaze primjere eksplicitne filozofije u filmu i u
igranim filmovima. U Zivjeti svoj Zivot (Vivre se Vie, 1962), Jean-Luca Godarda, prodavagica
Nana, koja je primorana na prostituciju zbog financijskih problema, u jedanaestom dijelu
filma zapoc€inje u jednom kafi¢u razgovor s francuskim filozofom Briceom Parainom. Na
Nanin komentar da joj se ¢esto dogodi situacija u kojoj ne zna Sto reci ili, drugacije, ne moze
izre¢i ono §to misli, Parain prvo dosjetljivo odgovara pricom o Porthosu, iz Tri musketira
Alexandra Dumasa, koji u trenutku kada po prvi put u Zivotu pocne razmisljati pogine. U
daljnjem dijalogu Parain filozofira o nuZnosti jezi¢nog izraZzavanja, povezanosti jezika 1

misljenja te istine 1 ljubavi.

Pri objasnjenju eksplicitne filozofije filma obicno se izdvajaju kao primjeri vec
spomenuti Probudeni zivot i Konformist (Il conformista, 1970) Bernarda Bertoluccija. Dok u
Probudenom zivotu, primjerice, filozof Robert Solomon objasnjava vaznost egzistencijalizma
u suvremenom kontekstu i govori o nezeljenim etickim implikacijama postmodernistickog
poimanja Covjeka kao drusStvenog konstrukta, a filozof David Sosa prezentira problem

slobodne volje, u Konformistu glavni lik Marcello Clerici citira dijelove Platonove Spilje
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svom biv§em profesoru Quadriju, antifaSistu koji je emigrirao iz Italije u Pariz i kojega bi
Clerici po nalogu fasista trebao smaknuti.*’® U filmu Hod uma (Mindwalk, 1990), Bernta
Capre, fizicarka Sonia Hoffman, politicar Jack Edwards i pjesnik Thomas Harriman
raspravljaju za vrijeme Setnje francuskim otokom Mont Saint-Michele o, u osnovi,
filozofskim temama. Film je gotovo u potpunosti liSen supstancijalnije price i sastoji se
ve¢inom od dijaloga izmedu ta tri lika koji imaju funkciju reprezentiranja odredenih stajalista.
Primjer bi eksplicitne filozofije u filmu bila s jedne strane Hoffmanina Kkritika
mehanicistiCkog poimanja svijeta, analiticke metode i tehno-znanstvenog napretka bez svijesti
o moguc¢im posljedicama, a s druge strane eksplicitno zagovaranje holistickog pristupa
sistemske teorije redateljeva brata Fritjofa Capre. Sli¢no bi se moglo rec¢i i za uglavnom
dijaloski film Moja vecera s Andreom (My Dinner with Andre, 1981), Louisa Mallea, u
kojemu glumac Wallace Shawn razgovara za vrijeme vecere u jednom restoranu s redateljem
Andreom Gregoryjem o Andreovim neobi¢nim Zivotnim iskustvima nakon §to je napustio
kazaliste a onda i opcenito o pogledima na smisao zivota. Zadovoljan malogradanskim
zivotom i zaokupljen novcem, prizemni Wallace negdje pri kraju filma, u nastojanju da shvati
Andreovu misao kako je prihvacanje Cinjenice da je ¢ovjek sam zapravo prihvacanje smrti,
parafrazira Heideggera: ,,...kada bi doZivio svoj vlastiti bitak u punini, dozivio bi propadanje

toga bitka prema smrti kao dio svoga iskustva“.#"*

U odnosu na eksplicitnu filozofiju u filmu, izraz ,,film kao filozofija* odnosi se na sve
one teorije prema kojima sam film zapravo ,,filozofira* (do philosophy, philosophize). Ne bi li
objasnio §to je filozofija filma Botz-Bornstein je povukao zgodnu usporedbu s Kantovom
Kritikom cistog uma koja je zanimljiva u kontekstu objasnjenja izraza ,,film kao filozofija®.
Kao Sto bi se Kantov naslov knjige mogao shvatiti kao (a) propitivanje, kritika samog Cistog
uma (um je predmet ispitivanja) ili kao (b) aktivno propitivanje, kritika ¢istog uma na osnovi
vlastitih standarda (um je u ovom slucaju aktivan djelatnik), tako bi se filozofija filma mogla
shvatiti kao ,,filozofija o filmu“ (gdje je film predmet propitivanja) ili ,,film kao filozofija*
(gdje film kao aktivni djelatnik sam sudjeluje u filozofskom misljenju).#’?> Carroll pod

mogucnoscu filma za ,filozofiranje ili ,,filozofiranje kroz pokretnu sliku“ podrazumijeva

470 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, str. 10-11. Falzon, Christopher,
,,Philosophy through Film*®.
471 You know if I understood it correctly, I think Heidegger said that if you were to experience your own being
to the full, you'd be experiencing the decay of that being toward death as a part of your experience.*
472 Botz-Bornstein, Thorsten, ,,Philosophy of Film: Continental Perspectives “.
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potencijal za ,,dostavljanje ili komunikaciju filozofskog uvida kao S§to je konceptualno

znanje“ 4’3

Kada nekom filmu pripisuju moguénost filozofiranja neki se teoretiari poput
Wartenberga ograduju od doslovnog pripisivanja djelatnosti, tvrde¢i da je u pitanju tek
govorna figura kojom se u stvari podrazumijeva da autori filma filozofiraju putem filma ili
,u/na/kroz film.*’* Carroll smatra da je intencija autora (filmskog stvaratelja) da prikaze
odredeno filozofsko stajaliste takoder dio ,,procesa dostavljanja filozofskog uvida“.*” S druge
strane, neki poput Mulhalla uzdizu filozofske moguénosti filma na razinu filozofije i filozofa
potpuno nekvalificirano, kao da je rijeC o svjesnom entitetu sposobnom za filozofsku
refleksiju.*® Kao ekstremni zagovaratelj filmske filozofije Mulhall tvrdi da filmovi iz
filmskog serijala Tudinac (Alien)*’” poput filozofa promisljaju i prosuduju ,,0zbiljno i
sustavno* filozofske argumente i stajalista: ,,Takvi filmovi nisu sirovi materijal za filozofiju,
niti izvor za njezino ukrasavanje; oni su filozofske vjezbe, filozofija u akciji — film kao

filozofiranje.4"®

U drugom dijelu, ,,Film kao medij misljenja®, nastojao sam objasniti zasto je pogresno
povlaciti nekvalificirane, nefigurativne i nemetaforicke analogije filma s umom i misljenjem.
S pripisivanjem umske djelatnosti svojstvene svjesnim bi¢ima nesvjesnim entitetima treba biti
izrazito pazljiv u kontekstu ozbiljnih znanstvenih i filozofskih radova. Budu¢i da film kao
nezivi fenomen ne posjeduje sposobnost misljenja i nije u nefigurativnom smislu analogan
umu/misljenju, ¢ini se da bi bilo krivo tvrditi poput Mulhalla da film moZe u doslovnom
smislu ,,0zbiljno i sustavno* filozofirati poput filozofa.*’® Ali, ostavimo na trenutak po strani
terminoloske probleme i pretpostavimo da Mulhall poput Wartenberga putem govorne figure
zapravo tvrdi da autori putem filma filozofiraju jednako kao kada filozofiraju putem

filozofskih tekstova i rasprava. S obzirom da se eksplicitna filozofija u filmu odbacuje kao

473 Carroll, Noél, ,,Philosophy in the Moving Image: Response to Bruce Russell*, Film and Philosophy, Vol. 12,
2008, str. 17.
474 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 12.
475 Carroll, Noél, ,,Philosophy in the Moving Image: Response to Bruce Russell*, str. 17.
476 Mulhall, Stephen, On Film, Routledge, London i New York, 2002, str. 2, 7.
47 Tudinac (Alien, 1979), Tudinci (Aliens, 1986), Tudinac 3 (Alien®, 1992), Tudinac: Uskrsnuce (Alien:
Resurrection, 1997).
478 Mulhall, Stephen, On Film, str. 2.
479 Wartenberg prihvaca prigovor pripisivanju svjesne djelatnosti filmu ali navodi primjere nedoslovnog
pripisivanja djelatnosti filozofskim tekstovima (“Fenomenologija duha razvija idealisti¢ku metafiziku”), pa ne
vidi problem u pridavanju filozofskih sposobnosti filmu u figurativnom smislu. Wartenberg, Thomas E.,
Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 12.
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trivijalni fenomen koji ne rjeSava pitanje filmske filozofije, postavlja se neposredno pitanje na

koji bi onda nacin filozofi filozofirali putem filma?

U suvremenoj debati o filozofskim moguénostima filma, vecina je filozofa u pravilu
usmjerena na potencijale igranih i eksperimentalnih filmova. Jedna od iznimki je BBC-jev
dokumentarni serijal Nacini videnja (Ways of Seeing, 1972) Johna Bergera za koji Wartenberg
tvrdi da nije samo primjer filma koji ,,filozofira* nego bi mogao biti i u jaCem smislu primjer
filozofskog djela.*®® Razlog zbog kojega Wartenberg smatra da je Nacine videnja moguce
shvatiti kao filozofsko djelo je sto eksplicitno argumentira u prilog odredenim tezama, kao
primjerice u prilog Benjaminovoj tvrdnji da se u doba tehnicke reprodukcije promijenila aura
umijetni¢kog djela.*®! A to ¢&ini tako da ,,potvrduje, ilustrira i/ili podrzava“ verbalno izre¢ene

tvrdnje na audio zapisu kreativno konstruiranim filmskim slikama, tj. video zapisom.*%

Cini se da bi, zbog sveprisutnosti i aktualnosti igranog filma, rasvjetljavanju naéina na
koji filozofi filozofiraju putem filma moglo pomo¢i djelomi¢no razmatranje Mulhallova
tumacenja spomenutog serijala Tudinac. Taj serijal Mulhall ne poima tek kao zabavni
zanrovski spoj horora 1 znanstvene fantastike, ve¢ kao slozeno i1 ozbiljno filozofsko
propitivanje problema ljudskog identiteta i utjelovljenja, odnosa s prirodom, odnosa izmedu
spolova, seksualnosti, temelja filmskog medija opCenito, ali i samosvjesno propitivanje uvjeta
vlastitog postojanja i odnosa nastavaka prema prethodnim epizodama serijala. Kao takvi, ti
filmovi nisu tek ilustracije filozofskih ideja, argumenata i problema, niti tek materijal za
filozofsku analizu i prosudbu, nego doprinose u punom smislu filozofskim debatama o
odredenim filozofskim pitanjima. Zbog toga tvrdi da je serijal Tudinac ,,primjer filmskog
modernizma“ koji se nalazi u filozofskom stanju ujedinjujuci istovremeno filmsku filozofiju 1

filozofiju filma.483

Mulhallova bi se interpretacija prvog filma u serijalu, Tudinac (1979) Ridleyja Scotta,
mogla bordwellovski okarakterizirati simptomatskom jer konstruirana znacenja nadilaze
intencionalna, eksplicitna i implicitna znac¢enja. Naime, tvrdi da je u temelju filma ,,tudin¢eva
¢udovisna reprezentacija spolne razli¢itosti“.*®* Parazitskim na¢inom reprodukcije, pri kojemu

vanzemaljsko stvorenje ,,facehugger s repom i nogama u obliku prstiju obuhvati lice i vrat

480 |sto.

481 |sto, str. 79-80.

482 |sto, str. 80.

483 Mulhall, Stephen, On Film, str. 6.
484 |sto, str. 23.
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zrtve ne bi li oralno usadilo embrij tudinca koji ¢e nakon razvojne faze nasilno izaci
razvaljivanjem prsa, te ¢istim darwinistickim nagonom za prezivljavanjem bez ikakve Zelje za
komunikacijom, suosjeCanjem i kultiviranjem, tudinac je, prema Mulhallu, inkarnacija i
primjer parazitske naravi prirode.*®® Usadivanje embrija interpretira kao nasilni seksualni ¢in
pri kojemu se osoba podreduje i feminizira tako da je primorana na pasivnu penetraciju,
trudnocu i radanje, Sto je svojstveno Zenskoj ulozi. Ne ¢udi, stoga, $to glavnu ulogu u filmu

nosi samosvjesna zena, Ripley, za koju Mulhall kaze da implicira odlu¢nu nevinost*8®

i Cija se
bojazan od prodiranja tudinca u svemirski brod Nostromo (¢ijem se racunalu znakovito
obraéaju s ,Majka*) moZe pojmiti u terminima oduvanja tjelesnog integriteta. Cudovisna
implikacija ovakvog poimanja prijetnje tudinéeve maskulinosti je zapravo prijetnja
feminizacije cjelokupne ljudske vrste te slijedom toga individualnosti.*®’ Istovremeno, tudinac
kao simbol prirode ali i utjelovljenja tehnologije osvjestava potisnutu ¢injenicu da smo fizicka
bica ¢ija nam se materijalnost ¢ini stranom nasoj pravoj duhovnoj biti jednako kao §to nam se
Cini strana i kultura i tehnologija. A, zapravo, postoji bojazan da smo neodvojivi i od
materijalne, fizicke supstancije i od kulture i tehnologije. U ovom simptomatskom Citanju

filma uo¢avamo dominaciju semanti¢kih polja maskulinost/femininost i priroda/kultura koja

su pri konstrukciji znac¢enja primijenjena na uoc¢ene signale u filmu.

Nadalje, Mulhall nalazi u androidu Ashu, hladnom, aseksualnom 1 analiticki
nastrojenom znanstvenom c¢asniku koji je programiran da ocuva i zaStiti vanzemaljska bica,
simbol idealnog tipa objektivnog znanstvenika i eticke neutralnosti znanosti. Istina je za
znanost 1 znanstvenike ispred dobra a priroda ,,fundamentalno amoralna i nehumana®,*%8
Mulhall iS¢itava u Ripleyjinom pokuSaju ocuvanja vlastitog Zivota i netaknutosti moguce
otudenje od prirode shvac¢ene kao volje za mo¢, muski princip, vjecno postajanje i
silovanje.®®® Distopijski svijet ne$to kasnijeg filma Ridleyja Scotta, Istrebljivac (Blade
Runner, 1982), povezan je s Tudincem upravo nietzscheanskim poimanjem egzistencije bez
Boga koji osigurava krajnji smisao ljudskom postojanju.*® U Istrebljivacu je, stoga, u
tematskom zariStu pitanje autenticnog samosvjesnog Zivota, bilo da je rije¢ o replikantima,

koji teze prelasku sa statusa sredstva za ostvarenje ciljeva na status Covjeka, ili ljudima.

485 Isto, str. 18-20.

486 |Isto, str. 2.

487 |sto, str. 20-21.

488 |sto, str. 29.

489 |sto, str. 31.

4% |sto, str. 41-42, 47.
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Prezentiranjem replikanata kao bi¢a sposobnih za izvjeStavanje o svojim unutarnjim
mentalnim stanjima i ponaSanja koja upucuju na postojanje osjeta bola, Mulhall tvrdi da Scott
,»-..demonstrira da je nase pripisivanje uma odredenom stvorenju reakcija na bihevioralni
repertoar s kojim ih obdaruje njihovo osobito utjelovljenje.*** Film potie osjecaj suosjeéanja
prema replikantima jer je njihov Zivot za razliku od ljudskog Zivota tehnicki ograni¢en na
Cetiri godine. Sve do trenutka kada Rachel ne ubije replikanta Leona i tako spasi Deckarda
pretpostavka je da replikanti znaju kada ¢e umrijeti u odnosu na ljude kojima se smrt ¢ini
dalekom zbog vece duzine zivota. Medutim, u osnovi, iako je replikantima zivotni vijek
ograni¢en na Cetiri godine, i replikanti i ljudi su smrtna bi¢a koja u odsustvu osobnog
stvoritelja, heideggerovski receno, dozivljavaju svoju egzistenciju kao ,bitak ka smrti®,
postojanje bitno oznadeno u svakom trenutku moguéno$¢u smrti i nepostojanja. Zivjeti
autenti¢énim zivotom znacilo bi zivjeti svaki trenutak ,,do posljednjeg daha“ sa svijes¢u o

vlastitoj smrtnosti i odgovornosti.*%2

Problem koji se javlja ve¢ nakon ¢itanja Mulhallovih interpretacija prvog Tudinca i
Istrebljivaca nije toliko vezan uz koherentnost interpretacija, koliko uz metodoloske probleme
poput izostanka izvanfilmske dokazne grade koja bi podrzala interpretacije te, ono §to je jos
vaznije, izostanak uvjerljive argumentacije koja bi opravdala tvrdnje iz uvoda da spomenuti
filmovi kao ,,filozofske vjezbe* ili ,.filozofija u akciji* sami poput filozofa ozbiljno i1 sustavno

,reflektiraju i prosuduju stajali$ta i argumente*.*%

Kada kazem da Mulhallovoj interpretaciji nedostaje izvanfilmska dokazna grada onda
mislim na potpuno ignoriranje autorove intencije, procesa nastanka konacnog djela 1
implicitno pretpostavljanje da su spomenuti filmovi autorski filmovi. Da niti Tudinac niti
Istrebljivac¢ nisu samo Scottovi filmovi dovoljno je uputiti na ¢injenicu da su scenaristi
Hampton Fancher i David Peoples napisali scenarij za Istrebljivaca na osnovi price ,,Sanjaju li
androidi elektri¢éne ovce* Philipa K. Dicka, a kona¢ni je scenarij Tudinca bio baziran na prici i
scenariju Dana O'Bannona i Ronalda Shusetta. Zbog toga bi bilo primjerenije govoriti 0

grupnom autorstvu, $to ¢ini dodatnu komplikaciju pri utvrdivanju to¢nih pozadinskih namjera.

Koja je intencija bila u pozadini filma Tudinca? U dokumentarcu o stvaranju Zvijer
unutra: Stvaranje ‘Tudinca’ (The Beast Within: The Making of ‘Alien’, 2003) O’Bannon tvrdi

41 |sto, str. 34.
492 |sto, str. 38-42.
493 |sto, str. 2.
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da je Zelio napraviti film strave. Imao je zavrSen uvodni dio scenarija u kojemu se ekipa
svemirskog broda budi iz stanja hipersna ne bi 1i istrazila signal s obliznje planete. Ostatak
pri¢e mu je u znatnoj mjeri pomogao razviti Ronald Shusett. Shusett je takoder zasluzan za
originalnu ideju ulaska tudinca na brod, koje se navodno dosjetio u snu. Naime, za vrijeme
istrazivanja nepoznatog svemirskog broda vanzemaljsko bi¢e oralno oplodi Kanea, Sto ¢e
kasnije dovesti do toga da nakon perioda razvoja izade kroz njegova prsa na Nostromu. U
dokumentarcu je Scott rekao kako je zelio snimiti Teksaski masakr motornom pilom (The
Texas Chain Saw Massacre, 1974) znanstvene fantastike. Interesantna je i Shusettova izjava
da se pri pisanju Tudinca nisu zamarali pozadinskom pri¢om samih stvorenja, ve¢ je bilo
dovoljno Sokirati i preplasiti: “Ridley, Dan i ja smo rekli da ¢emo to napraviti poput klasi¢nog
B filma. Ne brini se oko simbolike. Nemojte to uzeti kao ‘To je muskarac koji se okrece
protiv svoga tijela poput raka’ ili to je musko rodenje. Ridley je rekao ‘Zelim to napraviti
kako si napisao. Nepretenciozan triler koji drzi na rubu sjedala poput svakog B filma. Ne A
film koji se zamara s porukom, simbolizmom i puno dodatnog rada na likovima. Ali, izgledat
ée poput Kubrickove 2001°”.#** Producenti David Giler i Walter Hill takoder su zasluzni za
neke znacajne invencije koje nisu bile u izvornom scenariju. Primjerice, izmislili su lik robota

Asha a glavnu ulogu dali Zeni.

O’Bannon je u dokumentarcu Evolucija Tudinca (Alien Evolution, 2001) rekao da je
Tudinac zastraSuju¢ upravo jer je u pitanju film o vanzemaljskom silovanju izmedu razlic¢itih
vrsta, a u dokumentarcu Saga o ‘Tudincu’ (The ‘Alien’ Saga, 2002): “Ljudi su uznemireni oko
seksa...Rekao sam ‘Tako ¢u napasti publiku, napast ¢u ih seksualno. I ne¢u i¢i za Zenama u
publici, napast ¢u muskarce. Stavit ¢u unutra svaku sliku koje se mogu sjetiti kako bih
natjerao muskarce u publici da prekriZze noge. Homoseksualno oralno silovanje. Rodenje.
Stvar polegne svoja jaja niz tvoje grlo...””. Ako izuzmemo kvalifikaciju “homoseksualno”, jer
se tudinac moze razviti u razli¢itim bioloskim organizmima bez obzira na spol, postavlja se
pitanje je li doista rije¢ o silovanju? Osim u figurativnom smislu, rekao bih da nije. Silovanje
je svjesni ¢in koji potpada u domenu moralnih fenomena. Stoga ne bismo rekli da je napad
nekakvog vanzemaljskog parazita (facehugger) moralno 1o$ ¢in jer je to organizam koji ne
posjeduje stupanj svijesti na takvoj razini kao ljudska bic¢a da bi bio u moguénosti razlikovati

moralne kategorije poput dobra i loseg. Cak ni sam odrasli tudinac ne posjeduje svjesnost na

494 Midnite Ticket, ,,Interview: Writer Ron Shusett on Alien, Dan O'Bannon, Ridley Scott and Prometheus (Part
2)*, Midnite Ticket, 15. 1. 2013, <http://www.midniteticket.com/blog/interview-writer-ron-shusett-on-alien-dan-
obannon-ridley-scott-and-prometheus-part-2> (21. 11. 2013.).
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razini ljudskih bica i1 osjecaj za moralnost. Android Ash izrazio je svoje divljenje prema
tudincu sljede¢im rije¢ima: “Divim se njegovoj ¢isto¢i. Opstaje nepomucen savjescu,
sazaljenjem ili zabludama moralnosti”. Takvo bi¢e poput zivotinja nije uopce u stanju
razumjeti za silovanje klju¢ne pojmove pristanka ili suglasnosti. Ona jednostavno djeluju

nagonski, prema svojoj prirodi.

Ocigledno je da je film nastajao postupno. Na projektu je radilo vise umjetnika i kako
smo vidjeli nije postojala jedna cjelovita vizija od samog pocetka stvaranja. Koja bi onda na
kraju bila primarna intencija autora Tudinca? Prema ukratko prezentiranoj izvanfilmskoj
dokaznoj gradi, ¢ini se da su autori filma Zeljeli jednostavno stvoriti film strave u stilu “B”

filmova s primarnim ciljem izazivanja osjecaja straha i gadenja, bez nekih konkretnih
95

filozofskih pretenzija. Uz ucinak straha (uZasa) kao temeljne odrednice Zanra horora®
uobicajena je karakteristika horora postojanje odbojnog, prijete¢eg cudovista. Prema Carrollu
cudoviSta su u hororima s ljudske tocke glediSta nenormalna bi¢a, neobicni likovi,
“poremecaji prirodnog reda”, moguca prijetea i1 necista bi¢a koja prema dosadaSnjim
znanstvenim spoznajama trenutno ne postoje a izazivaju pojavljivanje emocionalnih stanja
straha i gadenja.**® Da bi potaknuli takva emocionalna stanja, autori Tudinca nisu se

ustrucavali izmedu ostalog eksploatirati moguce podsvjesne psiholoske strahove od silovanja.

Nedvojbeno je da je film prepun seksualne simbolike i sugestija. Odmah na samom
pocetku filma kamera ulazi u svemirski brod Nostromo, prolazi hodnicima i dolazi do
prostorije u bijelom gdje se posada budi iz hipersna. Ta se penetracija kamere do simbolickog
rodenja moze pojmiti kao anticipacija kasnije penetracije tudinca u ljudsko tijelo 1 sam brod.
Isto tako, u Gigerovu nadrealistiécnom dizajnu vanzemaljskog broda lako se uocavaju aluzije
na spolne organe. Dva ulaza u brod izgledaju poput vagine, a upravljatka kabina s
nepoznatim vanzemaljcem, za kojega ¢e se u Prometeju (Prometheus, 2012) ispostaviti da je
stvoritelj (inZenjer) genetskog materijala slicnog ljudskom, izgleda poput velikog falusa.
Zastrasujuce dizajnirano Gigerovo vanzemaljsko Cudoviste unutar Celjusti posjeduje nesto
poput jezika s metalnim zubima falusne simbolike. Medutim, iako ocigledno postoji mnostvo
seksualnih aluzija i simbolike, tesko bi bilo argumentirati s obzirom na dostupne informacije
0 intencijama autora da film ima neku visu znacenjsku svrhu pored zabave, izazivanja straha i

odbojnosti. Film bi svakako mogao biti zanimljiv i iz razli¢itih teorijskih perspektiva, §to i

49 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, str. 109.
4% Carroll, Noél, The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart, Routledge, New York i London, 1990,
str. 12-35.
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potvrduje povijest kritiCke recepcije od kada se pojavio u kinima, no sam po sebi Tudinac ne

mora nuzno imati nikakve posebne teorijske implikacije i moze ga se gledati na razini fikcije.

Nastojati, poput Mulhalla, prebaciti Tudinca iz konteksta umjetnosti, to¢nije filmskog
svijeta, u kontekst “ozbiljne i sustavne” filozofije znacilo bi promijeniti funkciju djela i
dodijeliti filozofske zadace koje nisu u skladu s izvornim intencijama autora. Naravno,
Mulhall bi mogao re¢i da kontekst nastanka i intencija autora nisu zapravo relevantni za
tvrdnju da film sam prosuduje filozofske argumente i stajaliSta. Ali, je li doista spomenuti
film, neovisno o autorovoj intenciji i kontekstu, sam i bez pomo¢i filozofa interpretatora, u

mogucénosti izvr§avati navedene zadace?

Cini se da nije. Mulhallova je filozofska interpretacija Tudinca konstrukcija na osnovi
prepoznatih signala i pretpostavki koje mogu i ne moraju biti istinite. | tu dolazimo do onoga
Sto je 1 sam Mulhall anticipirao kao strah od “pretjeranog tumacenja” 1 ucitavanja
nepostojeéih znacenja.*®” A to je “prigovor nametanja” (imposition objection).**® Shvaéajuéi
opcenitu opasnost od nametanja interpretacije filmu u dokazivanju da film moze prikazati
filozofiju, tj. da film posjeduje moguénost “filozofiranja”, Wartenberg formulira nacelo da
treba paziti na primjerenost interpretacije, pri ¢emu je interpretacija primjerena ako su
znaCenja mogla biti intencionalna. Rekao bih da je to dosta slab kriterij za tako odvaznu
tvrdnju poput Mulhallove da je Tudinac u stanju filozofirati poput filozofa. Zbog toga mi se
¢ini da je potreban strozi kriterij, tj. da je autor (stvoritelj) filma doista imao intenciju prenijeti
odredena filozofska znacenja. Ako takve intencije nije bilo, mogli bismo poput Wartenberga
re¢i da je njegova interpretacija bila filozofska, ali sam film nije filozofski, tj. “ne filozofira”

sam po sebi.

Problem za Mulhallovo stajaliSte moZemo promotriti na konkretnim primjerima.
Prisjetimo se njegove karakterizacije monstruoznog tudinca kao “inkarnacije prirode”
shvacene u Cistim darwinisti¢kim pojmovima prirodne selekcije, “nagona za preZivljavanje i
reproduciranje”: “Parazitizam tudinca oprimjeruje esencijalni parazitizam prirode;
reprezentira radikalni nedostatak autonomije koji je u sustini bivanja stvorenjem...”.4%

Budu¢i da u samom filmu nigdje nije objasnjeno porijeklo te cudoviSne izvanzemaljske vrste,

Mulhallova je interpretacija utemeljena na dvojbenoj pretpostavci da je tudinac prirodno

497 Mulhall, Stephen, On Film, str. 8.
4% Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 25-26.
4% Mulhall, Stephen, On Film, str. 20.
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stvorenje. Nejasno je zbog Cega bi tudinac morao biti prirodno stvorenje, a ne produkt
nekakvog znanstvenog eksperimenta nad kojim se izgubila kontrola? Unutarfilmska dokazna
grada dopusta i jedno i drugo tumacenje, a ukoliko uzmemo u obzir narativ Prometeja>®, koji
se bavi dogadajima prije Tudinca, Cini se da Mulhallovo tumacenje postaje neplauzibilno.
Prometej implicira da je tudince umjetno stvorila starija i tehnoloski naprednija rasa u vojne
svrhe kao biolosko oruzje. To je konzistentno s interpretacijom prema kojoj bi Tudinac
mogao biti upozorenje na opasnosti koje nosi neodgovoran znanstveni i tehnoloski napredak.
Neovisno o autorovim intencijama, implicitna bi poruka filma mogla biti da, ako ne budemo
pazili kako primjenjujemo znanstvene spoznaje, moze nam se dogoditi da se vlastita
tehnologija okrene na monstruozan i uzasavajuci nacin protiv nas samih. Ovakva mi se
interpretacija ¢ini jednostavnijom i plauzibilnijom od Mulhallove interpretacije prema kojoj je
tudinac utjelovljenje prirode. Teist bi mogao oti¢i i korak dalje te interpretirati film suprotno
Mulhallovoj interpretaciji kao upozorenje da mo¢ kreacije pripada isklju¢ivo Bogu kao
vrhovnom bic¢u, pa bi zadiranje u njegovu kreaciju i nepridrzavanje moralnih nacela moglo

dovesti do uzasavajucih, neprirodnih posljedica.

Drugi je primjer nedokazane pretpostavke o kojoj ovisi cjelokupna Mulhallova
interpretacija sljedeca tvrdnja: ““...Ripleyjino je izbijanje na povrsSinu kao ljudskog heroja ove
pri¢e osnazeno ili osigurano [empowered or underwritten by] njezinim impliciranim
celibatom; njezino odbijanje da se podc¢ini tudincevu nadiranju je bilo dugo
pripremano...njezinim odrjesitim djevi¢anstvom.”®® Problem s ovom Kkarakterizacijom
Ripleyjina lika je $to sam Tudinac opet ne daje nikakve konkretne naznake o Ripleyjinoj
nevinosti. I§Citavaju¢i film Mulhall namece karakterizaciju fiktivnom liku bez nekog
objektivnog razloga. Dodatni problem njegovu stajalistu predstavlja Cameronova “redateljeva
verzija” Tudinaca. U prvoj, kracoj kino verziji filma izostavljena je izmedu ostaloga scena s
pocetka u kojoj doznajemo ne$to o Ripleyjinoj proslosti. Za vrijeme dok je pedeset i sedam
godina provela u hibernaciji, njezina je kéerka Amanda odrasla i umrla sa Sezdeset i Sest

godina. To bi znacilo da Ripley nije bila djevica za vrijeme dogadanja prvog filma. Mulhall

500 Prometej je, dakako, snimljen poslije Mulhallove hipoteze o Tudincu, pa bi se moglo prigovoriti da je rije¢ o
irelevantnom ili slabom argumentu. Medutim, narav fikcionalnog svijeta je takva da ga se moze naknadno
opisivati i modificirati nastavcima. S obzirom da je u Prometeju, kao svojevrsnom prednastavku (prequel)
Tudinca, pruzena nova informacija o svijetu tudinaca i da Mulhall smatra kako je svaki pojedina¢ni nastavak iz
serijala 0 Tudincu takoder napravljen sa svijes¢u o prethodnicima te je kao takav konzekvencija prethodne price
(Isto, str. 4), ¢ini se da je primoran uzeti u obzir novu informaciju koja posjeduje moguénost falsificiranja
(opovrgavanja) njegove hipoteze.
501 [sto, str. 24-25.
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smatra da je film dodatkom ove scene izgubio na konzistentnost s Ripleyjinom “ko$marnom
vizijom sebe i svijeta”.>%? Ali, zapravo je dodatkom ove scene narusena jedino koherentnost
Mulhallove interpretacije jer se ne podudara s tvrdnjom Ripleyjine implicitne nevinosti. Valja
naglasiti da unutar konteksta prvog filma ne postoji dobar razlog zasto bi Ripley nuzno

morala biti djevica.

Pored filozofski relevantne tematike, Mulhall je takoder tvrdio da neki filmovi mogu
biti u stanju filozofije jer su refleksivni, tj. propituju narav vlastitog medija. Ili, drugacije, ti¢u
se ontoloskog odredenja filma. Tako, polazec¢i od Cavellova fotografskog poimanja temelja
filma, tvrdi da je Istrebljivacu inherentna tema propitivanja uvjeta filma i onoga $to ostaje od
¢ovjeka kada se filmskom transformacijom nade na filmu.%°® Mulhall interpretira detalj oka
koje sve vidi s pocetka filma, ubacen asocijativnom montazom izmedu kadrova leta nad
futuristickim Los Angelesom prema piramidalnoj gradevini tvrtke Tyrell, kao oko redatelja
filma i kamere.>® S obzirom na redateljevu intenciju ovakva interpretacija motiva oka ¢ini se
nametnuta. Naime, Scott je motivom svevideteg oka sugerirao orwellovski svijet pod

kontrolom Velikog Brata.>®

Zbog Cega bi uredaj Voigt-Kampff za testiranje i detektiranje replikanata putem
mjerenja tjelesnih funkcija u Istrebljivacu bio simbol kamere i imao ikakve veze s naravi
filma, “cvjetanjem” (potvrdivanje subjektivnosti) ili negiranjem humanosti subjekta
(transformacija u “simulakru humanosti”) koji je izlozen kameri?°% Zbog ¢ega bi polaroidna
fotografija Sare Connor u akcijskom znanstveno-fantasticnom filmu Terminator (The
Terminator, 1984) morala biti simbol filma kao niza fotografija, podsjecala nas da je
materijalni temelj filma fotografski i sugerirala da James Cameron propituje filmski medij?°°’
Sve su to moguce filozofske interpretacije koje mogu biti zanimljive u kritickom smislu. No,
one nikako ne dokazuju odvaznu Mulhallovu tvrdnju da ti filmovi samostalno “filozofiraju”
ili su u “stanju” filozofije. Potrebna je pomo¢ filozofa interpretatora koji ¢e filozofskom

interpretacijom uzdi¢i dijelove spomenutih filmova na filozofsku razinu.

502 |sto, str. 138, biljeska 5.

%03 |sto, str. 49-50.

%04 Isto, str. 50.

505 «RS: T think it was intuitively going along with the root of an Orwellian idea. That the world is more of a
controlled place now. It’s really the eye of Big Brother...Or Tyrell. Tyrell, in fact, had he lived, would certainly
have been Big Brother.” Sammon, Paul M., “Interview with Ridley Scott”, u Knapp, Laurence F. (ur.) i Kulas,
Andrea F. (ur.), Ridley Scott: Interviews, University Press of Mississippi, 2005, str. 98.

508 Mulhall, Stephen, On Film, str. 50-51.

507 Isto, str. 62.
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U odnosu na eksperimentalne filmove, refleksivnost je u igranom filmu rijetko kada
upotrebljavana kako bi se samim filmom kao vrSiteljem ispitivanja pokusala odrediti priroda
filma u cjelini, a ¢es¢e kao komentar ne¢eg drugog posredstvom mogucih svojstava filma.
Primjerice, negdje na sredini Posljednjeg tanga u Parizu (Ultimo tango a Parigi, 1972),
Bernarda Bertoluccija, nalazi se sjajna poeti¢na scena u podzemnoj Zeljeznici gdje mlada
parizanka Jeanne pokusava objasniti svom zaru¢niku i filmskom reziseru Thomasu da ne zeli
vise sudjelovati u snimanju njegovog filma istine (cinéma vérité) o njoj. Dok Jeanne emotivno
govori o tome kako misli da bi trebao naé¢i neku drugu zenu za film, Thomas ju rukama
kadrira, ¢ime se sugerira njegova stalna zelja za organiziranjem zivota, neozbiljnost i
nesposobnost za spontano i iskreno dozivljavanje stvarnosti. Upravo u trenutku kada gnjevna
Jeanne odlu¢no vikne da je film gotov, nadolazi vlak kroz ¢ije prozore gledamo prizor njezine
nemocnosti. Sli¢no prolasku filmske vrpce kroz projektor, prolazak vlaka funkcionira kao
metafora filma i komentar kojim se trenutno opovrgava njezina izjava. Film se ovdje
implicitno moze shvatiti kao veza s njezinim zaru¢nikom, koja je, za razliku od strastvene
veze s ekscentricnim amerikancem Paulom, poput filma — umjetna, neprirodna, bez
spontanosti i istinskih osjecaja. Ta artificijelnost veze jos je jednom naglaSena par trenutaka
kasnije kada promatramo kroz prozore vlaka prizor u kojemu jedno drugo udaraju. Cini se,
stoga, da navedeni segment filma ne propituje prirodu filma na osnovi odnosa iluzije i
stvarnosti, ve¢ koriste¢i se iluzijom kao moguéim svojstvom filma implicira iluzijsku narav
veze ljubavnog para koja stoji u opre¢nom odnosu prema istinskim, stvarnim osjecajima i

dozivljajima Jeanne 1 Paula.

Cjelokupnu Mulhallovu knjigu prozima problem s nametanjem znacenja za koja nisu
pruzeni kao potpora nikakvi izvanfilmski dokazi nuzni da bi se potkrijepila tvrdnja da sami
filmovi “filozofiraju” poput filozofa. No, ako je nesto uspio pokazati onda je to da je moguce
napisati interesantnu filozofsku interpretaciju popularnih igranih filmova i da filmovi mogu
biti filozofski relevantni. Ipak, ¢ini se da Mulhall nije uspio pruziti ¢vrste razloge za

vjerovanje u izrazito jake tvrdnje iz uvoda knjige o filmskim filozofskim moguénostima.

lako teoreticari uglavnom hvale Mulhallova tumacdenja filmova poput Tudinca,
Istrebljivaca itd. kao zanimljiva ili ¢ak briljantna, neki su s pravom usmjerili kriticku oStricu
prema neobi¢no jakim tvrdnjama o vezi filma i filozofije. Wartenberg misli da nije dovoljno
re¢i kako film mozZe doprinijeti filozofskim raspravama samo na osnovi toga §to mu je tema

neki filozofski problem o kojemu se vode rasprave. Jednako tako uocava izostanak

147



adekvatnog opravdanja tvrdnje da neki filmovi, poput onih iz serijala Tudinac, filozofiraju o
vlastitoj prirodi jer nastavci posjeduju reference na prethodnike.>®® Mulhallovo objasnjenje da
ti filmovi “filozofiraju” i doprinose filozofskim raspravama jer se u osnovi ticu modernog
filozofskog problema odnosa izmedu ljudskog identiteta i utjelovljenja, Wartenberg ne smatra
uvjerljivim buduéi da sliCan tematski interes nije specifican samo za filozofiju nego ga
nalazimo takoder u knjizevnim i likovnim umjetnostima (navodi primjer umjetnickih slika s
prikazom kr$¢anskog motiva razapinjanja). Mulhallu nedostaje razjasnjenje koji je to¢no
filmski doprinos filozofiji i objasnjenje na koji je to nadin u moguénosti pruziti.>®® Isto tako,
ucinkovito kritizira Mulhallovo odredenje filozofskog misljenja kao “ozbiljnog i sustavnog”
kojim se izostavljaju nesustavni filozofi poput Wittgensteina, Carrolla ili Nietzschea, te
izostavlja moguénost ozbiljne implicitne poruke u vicu, poeti¢nim opisima ili snovima.>l
Joshua Shaw uocava provokativnost i nejasnost Mulhallova poimanja filma kao filozofije pa

poziva Mulhalla da podrobnije razjasni §to znaci filozofirati te preciznije objasni jedinstvenu

vezu filma i filozofije.>!*

Julian Baginni takoder upozorava da Mulhall nigdje u knjizi nije eksplicitno odredio
na koji nacin film “filozofira”, ali misli da je pokusao pokazati Sto je filmska filozofija “u
akeiji” ili, drugacije, poseban filmski nacin filozofiranja. Razlog je tome, vjeruje Baginni, §to
se eksplicitnim formuliranjem nacina na koji film “filozofira” ne bi objasnilo specificno
filmsko “filozofiranje” koje bi trebalo biti drugaciji modus filozofiranja od klasi¢nog pisanog
modusa.>!? Za razliku od filozofije koja se ti¢e fundamentalnih pitanja stvarnosti, egzistencije,
covjeka, logike itd., problem s idejom specificno filmskog nacina filozofiranja Baginni nalazi
u fikcionalnom karakteru igranih filmova. Stoga se pita kako bi igrani film, ¢iji je svijet
fikcionalan, mogao re¢i na strogo filozofski nacin nesto $to nije istinito samo o zamisljenom
svijetu ve¢ je istinito 1 o stvarnom svijetu? RjeSenje problema pronalazi u razlikovanju
istinitosti (truthfulness) kao “intelektualne vrline” i istine (truth) u smislu korespondencijske
teorije, tako da filozofija ne ukljucuje samo strogu deduktivnu argumentaciju i konstrukciju
argumenata, nego i filozofski uvid, introspekciju ¢iju istinosnost onda prosudujemo u odnosu

na vlastiti subjektivni uvid. Baginni upravo u takvom poimanju istinitosti vidi mogucnost

508 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, str. 13-14.

509 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 37.

510 |sto, str. 38.

511 Shaw, Joshua, ,,A Second Look at Mulhall's On Film, 2" Edition*, Film-Philosophy, Vol. 13, No. 1, 2009,
str. 191, 195-196, <http://www.film-philosophy.com/index.php/f-p/article/view/50/35> (4. 12. 2013.).

512 Baggini, Julian, ,,Alien Ways of Thinking: Mulhall's On Film*, Film-Philosophy, Vol. 7, No. 24, 2003,
<http://www:.film-philosophy.com/vol7-2003/n24baggini> (2. 12. 2013.).
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filmske filozofije gdje film kao produkt autorove refleksije o stvarnom svijetu referira na
stvarni svijet u neizravnom smislu, simbolicki ili primjerice metaforicki, a gledatelj gledajuci
film prosuduje koliko je redateljevo videnje uspjesno i u skladu s njegovim subjektivnim
iskustvom. Film bi pri tome trebao gledatelju otkrivati, tj. pokazivati ne$to novo i nepoznato
njegovu iskustvu: “Film nam poput filozofije moZe reprezentirati stvarnost istinito na takav
nacin da je razumijemo bolje ili to¢nije nego prije. Film to moze ostvariti putem fikcije koja
moze ukljucivati nedoslovne nacine reprezentacije kao Sto je metafora, dok filozofija obicno

ostvaruje isti cilj putem doslovnijih na¢ina opisa.”>*3

Imaju¢i na umu takvo poimanje filma kao filozofije, Baginni se pita koliko se
Mulhallova interpretacija filmova o0 Tudincu razlikuje od standardnih simbolickih
interpretacija. Cini mu se da je nedovoljno za filozofsku simbolicku reprezentaciju tek
identificirati simbole u filmu kao reprezentacije odredenih filozofskih tema i problema, bez
znacajnijeg propitivanja i prosudivanja tih tema na neki novi nain. Zbog toga bi, prema
Bagginiju, svaka filozofija trebala “davati dobre razloge za prihvacanje ili odbacivanje
stajali$ta o kojemu se raspravlja™* kako ne bi bila tek puka razmjena misljenja. Iako ne
smatra da je igrani film opcenito u nemogucnosti ponuditi dobre razloge za vjerovanje u
odredeno filozofsko stajaliste, smatra da je filmski svijet Tudinca fikcija koja kao simbolicka
reprezentacija svijeta ne daje razloge za vjerovanja o stvarnom svijetu ili misljenje da je
toc¢na, tek moguci materijal u obliku simbola i metafora za filozofsku kritiku 1 filozofiranje.
No, to Mulhallu nije dovoljno da bi opravdao tvrdnje kako je Tudinac primjer “filozofije u
akciji”, ozbiljnog 1 sustavnog promisljanja te prosudivanja stajaliSta 1 argumenata. Baggini
navodi primjer Tudinca 3 u kojemu je moguce naci simboli¢ki prikazanu temu zivota i
seksualnosti, ali ju sam film pokazuje na povrSan nacin, bez znacajnijeg uvida i davanja
razloga koji bi gledatelja naveli na prihvacanje toga uvida. Uz to, budu¢i da razlozi za
vjerovanje mogu biti raznolike naravi (znanstveni, teoloski, povijesni, emotivni itd.), bilo bi
potrebno dati tipicno filozofske razloge za vjerovanje u odredeni uvid ili propozicijski sadrzaj

filma.

Polaze¢i od prijedloga Nathana Andersena, iznesenog u recenziji Mulhallove knjige,

da bi se filozofiju u opem smislu moglo heideggerovski shvatit kao “pruzanje puta za

513 |sto.
514 |sto.
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misljenje, otvorenog prostora unutar kojega se dogada misljenje”%™®

1 tvrdnje da kriticka
interpretacija filma moZze promijeniti misljenje o filmu, Mulhall je pokusao odgovoriti na
Bagginijevu kritiku tako da je ukazao na moguce alternative “zahtjevima uma” (claims of
reason) pored davanja dobrih razloga za vjerovanje u odredeno stajaliSte ili simbolicku
reprezentaciju svijeta.>!® Jedan takav druga¢iji na¢in da se zadovolji “zahtjev uma” jest da se
kritiCkom interpretacijom objasni ili rasvijetli elemente filma te omoguci gledatelju da bolje
shvati film i iskustvo filma, a drugi je nacin da film na osnovi interpretacije, poput filozofa
kada koristi zamiSljene primjere, pokaze novi naCin videnja problema ili teme te tako
preorijentira (reorient) misljenje gledatelja i preoblikuje “zajednicki prostor misljenja”. Iako
se ovakav odgovor ¢ini plauzibilan, jer je film doista u mogucnosti promijeniti misljenje
gledatelja, odmah se postavlja pitanje tko zapravo filozofira i omoguéuje preorijentaciju, t.
promjenu misljenja? Film ili filozof koji je interpretirao film? Cini se ne samo da Mulhall nije
uvjerljivo opravdao svoju odvaznu tvrdnju da film samostalno “filozofira”, ozbiljno i
sustavno poput filozofa, ili da je u stanju filozofije, nego i da je izbrisao jasne granice izmedu
igranih filmova i filozofije. Ili, opcenitije, kao $to je Shaw primijetio, tesko je uociti jasnu
granicu izmedu filozofije i nefilozofije.”!” Cini se kao da sve mozZe postati filozofija. Granica

je toliko nejasna i fluidna da je nemoguce prema njegovu poimanju filozofije vidjeti razliku

izmedu jednog horor filma poput Tudinca i stvarne filozofije.

idejom da se filozofija u osnovi ti¢e propitivanja, da je film filozofski ako kao refleksivno
djelo propituje vlastite temelje.>®® Upravo je refleksivnost jedna od klju¢nih znacajki
strukturalnih filmova i, kao $to ¢emo uskoro vidjeti, za neke se eksperimentalne filmove tvrdi
da su filozofski ili teorijski upravo na osnovi svojstva refleksivnosti. Medutim, kao §to sam
pokusao pokazati ranije, kod igranih filmova je nuZzna velika opreznost pri interpretaciji. To
znaci da treba uzeti u obzir autorove intencije ako ih je moguce pronadi u izvanfilmskoj
dokaznoj gradi, kako ne bismo upali u zamku pronalazenja i nametanja ideje refleksivnosti
tamo gdje je nema. Ono Sto bi se moglo prigovoriti Mulhallu je da neopravdano, bez ikakvih

referenci, okrivljuje sve predstavnike standardne filozofije filma da pri odredivanju §to je film

515 Andersen, Nathan, ,,Is Film the Alien Other to Philosophy?: Philosophy 'as' Film in Mulhall's On Film*, Film-
Philosophy, Vol. 7, No. 23, 2003, <http://www.film-philosophy.com/vol7-2003/n23anderson> (5. 12. 2013.) .

516 Mulhall, Stephen, “Film as Philosophy: The Very Idea”, Proceedings of the Aristotelian Society, Vol. 107,
2007, str. 286-287.

517 Shaw, Joshua, ,,A Second Look at Mulhall's On Film, 2" Edition*, str. 193.

518 Mulhall, Stephen, “Film as Philosophy: The Very Idea”, str. 291.
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zanemaruju dozivljaj filma: “Umjesto da dopuste da ih iskustvo odredenih filmova nauci §to
bi film mogao biti, oni dopustaju svojim preduvjerenjima o prirodi filma da diktiraju kakvo bi
njihovo iskustvo odredenih filmova moglo biti”.%*® Ovakvu je tvrdnju svakako bilo potrebno
potkrijepiti argumentima, jer primjerice Carroll i Cavell u svojim tekstovima o filmu nerijetko

koriste filmske primjere jednako kao i Deleuze.

Imaju¢i na umu sve §to je do sada reCeno, vratimo se postavljenom pitanju i
pokusajmo odgovoriti na koji bi onda nacin filozofi filozofirali putem filma? Re¢i da to ¢ine
na nacin da obraduju neki filozofski problem, predstavljaju implicitno filozofski relevantnu
temu, daju razloge za vjerovanje u odredenu tvrdnju itd., zapravo ne bi bio u potpunosti
zadovoljavaju¢i odgovor. Ako nije dovoljno prezentirati filozofski sadrzaj na nacin
eksplicitne filozofije u filmu, koja se najcesc¢e nalazi u verbalnoj formi na audio zapisu, €ini se
da bi filozofiranje na filmu trebalo biti obavljeno uglavnom putem filmske slike, vizualnim
filmskih sredstvima, specifiécnim odnosima slike i zvuka (npr. kontrastom ili
nepodudaranjem®? kao u Prosle godine u Marienbadu [L'Année derniére a Marienbad, 1961]
Alaina Resnaisa) i na osnovi filmske price. Kao Sto Baggini tvrdi, potrebno je provesti
istrazivanje kako film ,filozofira® koristeéi se ,,specifi¢no filmskim resursima“.®?! Sli¢no
tome, Wartenberg kaze da film ,filozofira* (primjerice argumentira ili daje protuprimjer
nekoj tvrdnji) onda kada to ¢ini na ,,specifi¢no filmski na¢in“ (specifically cinematic manner).
Stoga ¢e rec¢i za film koji prezentira neki filozofski sadrzaj da je ,.ekranizirao/prikazao
filozofiju* (screened philosophy).®?? Nastoje¢i formulirati i obraniti ,,odvaznu tezu“ (bold
thesis) da film moze dati doprinos filozofiji, Aaron Smuts odreduje nacine putem kojih to
moZe napraviti kao ,paradigmatski filmska sredstva“.?® Pod ,,paradigmatskim filmskim
sredstvima‘ misli ono $to Livingston naziva ,,ekskluzivna filmska sredstva® koja obuhvacaju
formalna (tehnicka) sredstva oblikovanja poput polozaja i stanja kamere, kutova snimanja,
preobrazbi pokreta, razliCitih tipova montaze 1 sli€no. Svjestan problema s medijskim
posebnostima u definiranju filma o kojima sam pisao u prvom dijelu rada, Smuts naglasava da
ne Zeli raspravljati o tome posjeduje li film medijski jedinstvene moguénosti putem kojih

»filozofira® 1 kaze tek da pod ,,ekskluzivnim filmskim sredstvima* misli ,,...neSto puno blize

519 Isto, str. 292-293.

52 Zahvaljujem se Nikici Giliéu na sugestiji.

521 Baggini, Julian, ,,Alien Ways of Thinking: Mulhall's On Film*.

522 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 12-13.
523 Smuts, Aaron, ,,Film as Philosophy: In Defense of a Bold Thesis®, str. 410.
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'putem sredstava koja su znatno filmi¢nija [more cinematic] od pukog prezentiranja

filozofskog predavanja'".5%*

4.3.2. Rasprava o granicama filma kao medija filozofskog misljenja

Unutar filozofije filma trenutno je aktualna rasprava o filozofskim moguénostima
filma u smislu prethodno objasnjenog izraza ,,film kao filozofija“. Teoreti¢ari nastoje utvrditi
Sto sve film kao ,filozofiraju¢i moze posti¢i koriste¢i se samo karakteristicno filmskim
sredstvima ili filmskom pricom, a bez pomo¢i eksplicitno izrazenih filozofskih argumenata
(izgovorenih na audio zapisu, jezi¢no izrazenih u podnatpisima ili primjerice kao dio slike).
Postoje li jasne ,,filozofske granice*>?® filma i mogu li se utvrditi apriori ili tek aposteriori
nakon $to smo uzeli u obzir empirijsku gradu? Moze li film prikazati argument, ilustrirati
stajaliSte ili teoriju, funkcionirati kao misaoni eksperiment ili protuprimjer nekim nuznim
istinama, te tako biti izravno povezan s filozofijom? Potrebno je istaknuti da kada razmatraju
granice i moguénosti filma za prenoSenje filozofskog misljenje, teoretiCari misle na
nedokumentarne filmove (igrane i eksperimentalne). Sudionici rasprave o filozofskim
moguénostima filma u nacelu suzavaju raspravu na filmove koji se uglavnom svrstavaju u
popularno-zabavna ostvarenja, najc¢esce iz hollywoodske produkcije. Wartenberg navodi kao
razloge izostavljanja tzv. umjetnickih filmova iz rasprave navodnu neaktualnost i stagniranje
u razvoju forme: ,.art film vise nije centralna forma filmskog stvaralastva koja je bila u 1950-

ima i 1960-ima“.5%5%" |zostavljanje umjetnic¢kih filmova kao primjera ,.filmske filozofije*

524 |sto, str. 410-411.
52 Russell, Bruce, “The Philosophical Limits of Film”, u Carroll, Noél i Choi, Jinhee (ur.), Philosophy of Film
and Motion Picture, Blackwell Publishing, Malden, MA, 2006.
526 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 9-10.
527 Nije posve jasno koliko su opravdni Wartenbergovi razlozi za isklju¢ivanje umjetni¢kog filma kao
irelevantnog za raspravu. Iz citata se ¢ini da pod umjetni¢kim (art) filmom podrazumijeva u pravilu intelektualne
filmove iz 1950-ih i 1960-ih godina, autora poput Kurosawe, Bergmana, Godarda, Malla itd., pri ¢emu gubi iz
vida povratni utjecaj koji su ti redatelji, pogotovo redatelji francuskog novog vala, ostavili na americke redatelje
kao $to su Tarantino, Scorsese, Coppola, Altman i drugi. Osim toga valja imati na umu i sljedece: 1) 1995.
godine Lars von Trier i Thomas Vinterberg iniciraju avangardni pokret poznat pod nazivom “Dogme 95,
okrenut protiv hollywoodske produkcije, 2) postoje brojni filmovi snimljeni nakon 1960-ih koji bi se mogli
svrstati u umjetnicke filmove kao $to su primjerice filmovi Davida Lyncha, Woodyja Allena, Gusa Van Santa
itd., 3) postoje stilske i narativne sli¢nost izmedu umjetnickih filmova i pojedinih hollywoodskih filmova;
primjerice film koji analizira u ¢etvrtom poglavlju svoje knjige Thinking on Screen: Film as Philosophy, Vjecni
sjaj nepobjedivog uma (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, 2004), Michela Gondryja, nelinearne je naracije,
obraduje ozbiljnu i tesSku moralnu tematiku netipi¢nu za filmove hollywoodske tvornice zabave te, prema tome,
nema razloga zasto ne bi mogao biti svrstan u skup umjetnickih filmova.
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moglo bi se, takoder, opravdati i tako da se tvrdi da ako popularni filmovi namijenjeni zabavi
mogu ,.filozofirati®, Sto je teze dokazati, onda nema razloga zasto to ne bi mogli i u pravilu

intelektualno zahtjevniji umjetnicki filmovi.

S obzirom da filmski rod iz nekog razloga nije uvijek u svim tekstovima eksplicitno
naznacen vec se €ini kao da se razmatra filozofski potencijal opcenito filma kao takvog, nuzna
je dodatna opreznost 1 blagonaklonost Citatelja pri interpretaciji odredenih stajaliSta. Takoder,
teoretiCari se u pravilu pri argumentaciji koriste ve¢ postoje¢im primjerima filmova, iako mi
se ¢ini da nacelno niSta ne sprjecava rjeSavanje problema filozofskih moguénosti filma i

zamisljenim, nepostojecim ali ostvarivim primjerom filma u obliku misaonog eksperimenta.

4.3.2.1. Postavljanje filozofskog pitanja

Moze 1i nedokumentarni film postaviti filozofsko pitanje? U svrhu ovoga rada, da
bismo odgovorili na postavljeno pitanje, nije nuzno potrebno ulaziti u metafilozofsko
razmatranje o tome §to je filozofsko pitanje.>® Cini se da je dovoljno ili konstruirati primjer
nepostojeceg filma ili pronaéi postoje¢i primjer filma u kojemu se postavlja neko eticko,
esteticko, metafiziCko ili primjerice spoznajno pitanje. Teoreti¢ari su uglavnom suglasni da
film to moze. Vidjeli smo ranije da je Mulhall tvrdio kako Istrebljivac postavlja pitanje Sto
znaci biti covjek. Bruce Russell je uvjeren da film moze postaviti filozofsko pitanje na ,,jasan
i interesantan nacin“.%?° Jedan od njegovih primjera je prizor s pocetka filma Jednostavan
plan (A Simple Plan, 1998), Sama Raimija, kada se Hank vrati ku¢i s vise od Cetiri milijuna
americkih dolara na koje je slu¢ajno naiSao s bratom Jacobom i1 Louom u sruSenom avionu.
Vrativsi se kuéi, prije nego Sto je rekao za novce, Hank propituje zenu Saru $to bi ona
napravila da slu¢ajno nade tu koli¢inu novaca. Postavlja se pitanje bi li bilo moralno loSe

djelovanje uzeti i zadrzati novac ako je prije toga pripadao dilerima drogom.

528 Luciano Floridi argumentira da su filozofska pitanja, za razliku od znanstvenih, na¢elno otvorena pitanja u
smislu razumnog neslaganja, a zatvorena prema daljnjem propitivanju (sumnji) u smislu zatvorenog skupa.
Filozofska pitanja su krajnja (kljucna, ali ne apsolutna) pitanja, ograni¢ena empirijskim ili logicko-matematickim
resursima, za ¢ije su odgovore potrebni uglavnom ,,noeaticki* resursi (npr. sjecanja, kulturna pozadina, jezik,
religija, znanja, dijalekticko zaklju¢ivanje itd.). Floridi, Luciano, ,,What is a Philosophical Question?*,
Metaphilosophy, Vol. 44, No. 3, 2013, str. 195-221.
529 Russell, Bruce, “The Philosophical Limits of Film”, str. 389.
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Pored primjera koji se tiCe pitanja Sto znaci biti moralan, u jednom drugom ¢lanku koji
se tice filma Quentina Tarantina Pakleni sund (Pulp Fiction, 1994), Russell daje jo§ jedan
zanimljiv primjer kako film mozZe postaviti filozofsko pitanje.>*° U pitanju je prizor iz Sestog
dijela ,,Situacija s Bonnie*. Odmah nakon Julesove nadahnute recitacije izmiSljenog i
konstruiranog teksta iz Biblije (utemeljenog na Ezekielu 25, 17) i ubojstva Bretta, iz toaleta,
gdje se do tada skrivao, izleti muskarac s piStoljem i ispali nekoliko metaka u Julesa i
Vincenta. Budu¢i da ih je promasio iz neposredne blizine, postavlja se pitanje koje je najbolje
objasnjenje ovog neobi¢nog dogadaja, naturalisticko ili nadnaravno? Je li rije¢ o pukom
slucaju kako misli Vincent ili je rije¢ o nadnaravnom ¢udu, Bozjoj intervenciji, te slijedom
toga dokazu Bozje opstojnosti kako misli Jules? Russell tvrdi da ovaj segment filma postavlja
pitanje je li razumno vjerovati da se dogodilo ¢udo? Tko ima bolje, razumnije objasnjenje
dogadaja, Jules ili Vincent? Mozemo oti¢i i korak dalje od Russella, pa reci da je pitanje je li
razumno vjerovati da je u tome neobi¢nom dogadaju doista bilo rijeci o ¢udu dobilo jo$ vise
na vaznosti u sljede¢em prizoru u autu, kada Vincentu za vrijeme voznje nekim slucajem
opali pistolj, nenamjerno ubivsi tek jednim metkom Brettova suradnika Marvina. Da ironija
bude veca, pistolj je opalio upravo u trenutku kada Vincent pita Marvina o njegovu misljenju
u vezi prethodnog dogadaja i misli li poput Julesa da je Bog siSao s neba i zaustavio metke.
Postavlja se pitanje, ako vjerujemo da je u prethodnom slucaju Bog intervenirao, zbog ¢ega U
pravilu ne vjerujemo da je i u ovom slucaju Bog intervenirao? Naime, za razliku od lo$ih
dogadaja koji se Cesto pripisuju slobodnoj volji ili nesre¢i, nerijetka je praksa teista da sve ono
Sto im se po njih neocekivano dobro dogodi tumace kao cudo ili BoZje djelo, $to je ociti
primjer potvrdne pristranosti (confirmation bias), tj. pristranog, selektivnog i loSeg
induktivnog zaklju¢ivanja. Tako i Jules, u odnosu na prethodni slu¢aj, ne tumaci ovaj novi
dogadaj ubojstva Marvina kao nesre¢u koju mu je Bog poslao ¢udesnom intervencijom, veé je
usredotocen samo na prakti¢ni problem kako se maknuti s ceste i izbaviti iz potencijalno

nezgodne situacije.

U epizodi ,,Nick of Time* iz serijala Zona Sumraka (The Twilight Zone, 1959-1964),
mladi par Don 1 Pat, nakon §to im se pokvario auto u gradi¢u Ridgeview, odluci pricekati
popravak i usput nesto pojesti u lokalnoj zalogajnici Busy Bee Cafe. Za stolom nailaze na prvi
pogled sasvim obi¢an aparat na novce ,,Mystic Seer s vragolikom glavom koji navodno moze

predvidjeti buduénost. Iz znatizelje Don zapoc€inje ispitivati stroj o buducnosti. S obzirom da

530 Russell, Bruce, “Tarantinovi filmovi: o ¢emu su i §to iz njih moZemo nauditi*, u Greene, Richard (ur.) i
Mohammad, K. Silem (ur.), Quentin Tarantino i filozofija, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb, 2010, str. 21-23.
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mu se ¢ini kako se odgovori u jednostavnim porukama podudaraju sa stvarnos¢u, praznovjerni
Don postaje sve uvjereniji da ,,Mystic Seer” nije puka igracka, nego zaista posjeduje
sposobnost prognoziranja buduénosti poput neke zaposjednute lutke. Slicno slucaju u
Paklenom sundu, postavlja se pitanje postoji li doista razuman razlog za vjerovati poput Dona
da aparat za proricanje buducnosti doista proizvodi autenti¢ne odgovore ili ne, kako se ¢ini da
vjeruje Pat. Razmatraju¢i film, Aeon J. Skoble tvrdi da ,,to postavlja zanimljiva filozofska
pitanja o prirodi donosenja odluka, fenomenu 'samoispunjavajuceg prorocanstva' i §to to znaci

biti razuman*.>3!

Aaron Smuts tvrdi da epizoda ,,Little People* Zone Sumraka postavlja pitanja koja se
ti¢u odnosa izmedu mo¢i i onoga $to je vrijedno $tovanja (worship).532 Junaci su pri¢e dvojica
astronauta, Craig i Fletcher, koji se spletom okolnosti nadu na udaljenoj planeti gdje su
primorani popraviti svemirski brod. Dok je Fletcher zaokupljen popravkom broda, Craig
otkriva populaciju minijaturnih ljudi. Fizicka nadmo¢ te Zelja za nametanjem i iskazivanjem
vlastite volje za mo¢ ubrzo je od njega ucinila oholog ¢ovjeka uZivljenog u ulogu moc¢nog
boga. Nakon §to je brod popravljen i vracen u funkciju, Craig odbija nastaviti putovanje s
Fletcherom kojeg otjera smatraju¢i da ima mjesta samo za jednog boga. Opijen moci i
zanesen iluzijom o vlastitoj veli¢ini, kojoj su mali ljudi ¢ak sagradili kip u stvarnoj veli¢ini,
ostaje sam s njima na planeti. Medutim, vladavina mu nije dugo potrajala jer planet uskoro
posjete dvojica astronauta koji su veéi i mocniji od njega onoliko koliko je on bio veéi i
moc¢niji od malih ljudi. Pri tome, u Setnji, jedan ga od njih sluc¢ajno zgnjeci i ubije. Smuts kaze
da nas film potie na istrazivanje pitanja je 1i mo¢ dovoljna ili nuZna da bi neSto ucinila
vrijednim Stovanja te bi li nesto moglo imati takvu mo¢ da natjera druge da ga prikladno $tuju

(properly worship).>33

Moglo bi se, takoder, tvrditi da narativni filmovi mogu postaviti 1 epistemoloska
pitanja koja se ti¢u, primjerice, pouzdanosti svjedodanstva.>** U izvrsnom filmu Thomasa
Vinterberga Lov (Jagten, 2012) djevojcica Klara lazno optuzi u nejasnom svjedocanstvu

bivseg ucitelja Lucasa (trenutno asistenta u vrticu) da joj je poklonio predmet u obliku srca i

531 Skoble, Aeon J., ,,Rationality and Choice in Nick of Time', u Carroll, Noél (ur.) i Hunt, Lester H. (ur.),
Philosophy in The Twillight Zone, Wiley-Blackwell, 2009, str. 148.

532 Smuts, Aaron, “‘The Little People': Power and the Worshipable®, u Carroll, Noél (ur.) i Hunt, Lester H. (ur.),
Philosophy in The Twillight Zone, Wiley-Blackwell, 2009, str. 156-157.

533 [sto, str. 157, 159, 163.

%34 Vidi Adler, Jonathan, "Epistemological Problems of Testimony", The Stanford Encyclopedia of Philosophy,
Spring 2013, <http://plato.stanford.edu/archives/spr2013/entries/testimony-episprob/> (26. 12. 2013.).
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pokazao spolovilo. Motiv za laz najvjerojatnije je povrijedenost zbog neuzvracenih osjecaja.
Naime, svjestan neprimjerenosti odnosa i mogucih negativnih posljedica, Lucas je odbio
primiti njezin poklon u kojemu se nalazilo srce i uzvratiti poljubac koji mu je uputila dok je
zabavljao drugu djecu. Efektom ,snjezne grude“, na prvi pogled beznacajna djetinja laz
preraste u masovnu histeriju usmjerenu prema u svojoj biti izuzetno dobroj osobi Lucasu.
Pretpostavljaju¢i da djeca ne lazu i nekriticki uzimajuéi djecje izjave kao istinite, i ostali
roditelji pocinju dojavljivati navodne Lucasove neumjesne seksualne delikte. Postavlja se
pitanje je li opravdano prihvacéati svjedoCanstvo (u ovome slucaju djecje) a priori kao
pouzdan epistemicki izvor, kako smatraju antiredukcionisti, ili je opravdano prihvatiti
svjedocanstvo tek a posteriori kada je podrzano empirijskim dokazima i informacijama iz

drugih epistemickih izvora, kako smatraju redukcionisti.

U kratkom igranom filmu Filozofija (Philosophy, 1999) Geoffreya Cawthorna kao da
se izmedu ostaloga postavlja i pitanje o aktualnosti filozofije u suvremenom tehno-
Znanstvenom svijetu. Bez prethodnog objaSnjenja student se filozofije nade na zemljanoj cesti
usred pustopoljine gdje ga poveze pogrebno vozilo na putu prema groblju. Uznemiren
razgovorom s vozac¢em koji mu je dao povoda za sumnju u vlastitu egzistenciju, izade iz auta
prije skretanja za groblje. Tada kroz prozor auta opazi da je u sanduku upravo njegovo mrtvo
tijelo. Nakon §to je voza¢ ostavio sanduk s tijelom na groblju, film uskoro zavrSava s
vozacevim pomalo ironi¢nim komentarom izravno u kameru: ,,Filozofija“. Cini se kao da film
u svojoj konacnici postavlja poput Petera Subera pitanje ,,Je li filozofija mrtva?*“. Pitanje
vitalnosti filozofije i danas je predmetom rasprava, posebno potaknuto antifilozofskim
izjavama poznatih fiziara poput Stephena Hawkinga, Lawrencea Kraussa i Stevena

Weinberga o smrti, irelevantnosti i bezvrijednosti filozofije.

Ipak, niti za jedan od navedenih primjera ne bismo mogli s opravdanjem re¢i da je
nedvojbeni primjer eksplicitno postavljenog pitanja. Za razliku od lingvistickog izraza u
obliku upitne recenice, koja od onoga kojemu je upucena izravno trazi informacije, argumente
i sl. u obliku odgovora, kompozicija slika i zvukova u sukcesivnhom nizu u svakome od
gornjih filmskih primjera tek implicitno sugerira ili postavlja filozofsko pitanje. Drugim
rijeima, navedeni filmski primjeri dovoljno su neodredeni da to ho¢emo 1i ih razumjeti na
nacin da postavljaju neko filozofsko pitanje ili primjerice funkcioniraju poput komentara ovisi
o interpretaciji. Primjerice, u slucaju filma Filozofija moglo bi se re¢i da film ne postavlja
pitanje je li filozofija mrtva, pozivaju¢i tako gledatelja na raspravu o temi, ve¢, primjerice, s
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podsmjehom ili cinizmom ustanovljuje njezinu smrt ili neminovnu buduc¢nost na groblju
ideja. Film bi se, takoder, mogao interpretirati kao kombinacija prvog i drugog, na nacin kao
da postavlja retoricko pitanje o smrti filozofije koje nema nuzno za cilj davanje odgovora, ali
moze biti provokativna motivacija za daljnju raspravu o temi. Sli¢no tome, situacija u autu u
Paklenom sundu kada Vincent sluajno ubije Marvina, mogla bi se interpretirati umjesto kao
davanje na vaznosti pitanju o razlozima za vjerovanje u ¢udo, kao Tarantinov crnohumorni

komentar nerazumnog Julesovog vjerovanja u Bozju intervenciju.

Cini se da nedokumentarni film moZe implicitno postaviti filozofsko pitanje, ali moze
li to napraviti na eksplicitni na¢in? Vjerujem da moze. Primjerice, film Filozofija mogao je
zavrsiti s vozacevim zadnjim komentarom prije nego $to napusti groblje: ,,Filozofija, je i
mrtva?“. Film bi mozda bio manje suptilan, mozda bi ta reCenica narusila krajnji dojam i
umjetni¢ku vrijednost filma, ali za svrhu argumenta dovoljno je ukazati na moguénost kako bi

opravdali tvrdnju da film moze postaviti eksplicitno filozofsko pitanje.

Pored takvog primjera u kojemu imamo lingvisticki izrazeno pitanje (na zvuénom ili
vizualnom zapisu), da bismo odgovorili na pitanje o eksplicitnom nacinu izraZzavanja pitanja
putem filmske slike i1 price, moZzemo zamisliti i konstruirati sljede¢i primjer jednostavnog
kratkog eksperimentalnog filma Dobro. Prvi je dio sastavljen od sukcesivnog niza slika u
kojima ljudi hedonisticki uZzivaju u jelu, pic¢u, ljubavi itd. U drugom dijelu ubojica s
revolverom upita stanara zgrade za lokaciju Zrtve, na §to mu stanar priop¢i da ne moze reci
istinu jer ima moralnu obvezu §tititi zivot osobe. U treCoj situaciji promatramo prizor u
kojemu je policajcu dano na izbor da ili ubije otetog predsjednika ili da ga posStedi s
posljedicom razorne eksplozije u jednoj skoli kojom bi se ubio veliki broj djece i nastavnika.
Zadnji dio bi se sastojao tek od prizora sunca koje obasjava gradi¢. Prije nego §to ovaj kratki
film zavrsi, vidimo kadar koji prikazuje veliki upitnik. Cini se da bi ovakav film eksplicitno
postavio pitanje. Medutim, za razliku od jezi¢no izraZene upitne reCenice, u slucaju ovakvog
filma nije jasan sadrzaj pitanja, tako da bi do tocnog znacenja postavljenog pitanja bilo
potrebno do¢i heremeneuti¢kim tumaéenjem. Cak i tada, kada bismo pri tumagenju uzeli u
obzir znacenja dijelova i cjeline te njihov meduodnos, autorovu intenciju i kontekst, te
zakljucili da film vjerojatno postavlja pitanje ,,Sto je dobro?* nije jasno zasto bi film
postavljao bas to a ne neko drugo pitanje 1 zasto samo jedno a ne viSe pitanja. Razlog tome je
bogatstvo znacenja filmskih slika koje je tesko jasno i razgovjetno prevesti u formu jezi¢nog

iskaza.
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4.3.2.2. Opovrgavanje filozofske teze

Bruce Russell je prvotno smatrao da nedokumentarni film (bez eksplicitnog
filozofskog argumenta) u filozofskom smislu, uz postavljanje filozofskih pitanja, jo$ jedino
moze opovréi neku filozofsku tezu.>® Na koji nadin? Tako da konkretnim protuprimjerom
pokaze Sto je mogucée i na taj nacin ukaze na nevaljanost neke teze za koju se tvrdi da je
nuzno istinita. Otkrivanjem moguénosti medija, Carroll kaze da avangardni filmovi mogu biti
teorijski na nacin da funkcioniraju (ili posluze) kao protuprimjeri ili protudokazi postojec¢im
teorijama te tako utje¢u na njezinu promjenu u smislu $irenja ili suzavanja.>*® Sli¢no tome,
navode¢i glavne nacine na koje film, prema teoreticarima, moze ,,filozofirati“, Wartenberg
kaze da ,film kao protuprimjer moze ponuditi zamiSljeni scenarij u obliku misaonog
eksperimenta te tako biti (funkcionirati kao) protuprimjer nekoj opéenitoj tvrdnji.>*’ Russell
navodi primjer filma Zlocini i prekrsaji (Crimes and Misdemeanors, 1989) Woodyja Allena,
djela koje, prema njegovu misljenju, opovrgava utilitaristicku tezu da treba uvijek djelovati
moralno zbog toga §to se nemoralni ¢inovi ,,dugoro¢no gledano* ne isplate po ,,unutarnji
zivot“ djelovatelja.>*® Zbog griznje savjesti, straha itd. nemoralni ¢inovi donose vise nesrece
negoli srece. Ili, drugacije formulirano: ,,Dakle, film moze opovrgnuti filozofsku tezu, recimo,
da ¢e vas prijestupi nuzno uciniti nesretnima ili ¢e biti u suprotnosti vaSem osobnom

interesu.>%°

Uz to Sto se nazire viSe od jedne teze, pomalo je nejasno koliko je uopce tako
formulirana teza zapravo Cista filozofska teza, a ne jednostavno, nacelno provjerljiva,
empirijska tvrdnja utemeljena, primjerice, na induktivnom zakljuéivanju ili intuiciji. U
kontekstu bi Allenova filma, o kojemu je ve¢ napisano dosta analiza zbog njegove filozofske
relevantnosti, o€itija filozofska teza bila da je ubojstvo uvijek pogresno bez obzira na moguce
pozitivne posljedice jer se postupa s ¢ovjekom kao sa sredstvom za ostvarenje cilja. Zlocine i
prekrsaje bi se tada moglo interpretirati kao pokusaj opovrgavanja navedene teze iz pozicije
utilitarizma ili etickog egoizma prema kojemu je normativno nacelo osobni interes. Ali,

pretpostavimo da je teza kako ju je Russell formulirao nesumnjivo filozofska. U tome slucaju,

535 Russell, Bruce, “The Philosophical Limits of Film”, str. 389-390.

536 Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, str. 163.

587 Wartenberg, Thomas, ,,Film as Philosophy“, u Livingstone, Paisley (ur.) i Plantinga, Carl (ur.), The Routledge
Companion to Philosophy and Film, Routledge, London i New York, 2009, str. 556.

538 Russell, Bruce, “The Philosophical Limits of Film”, str. 387.

%39 |sto, str. 389.
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postavlja se pitanje kada bismo imali opravdanje re¢i da film doista funkcionira kao
protuprimjer navedenoj tezi? Cini se da bi to bilo u slu¢aju kada bi filozof ili autor(i) filma
eksplicitno koristili film kao protuprimjer tezi ili u slucaju kada bismo unutar samog filma

imali eksplicitno formuliranu tezu koju se filmom pokusava pobiti.

Da bi se film mogao u kontekstu filozofske rasprave, teksta ili predavanja koristiti kao
protuprimjer nekoj univerzalnoj tezi nije problemati¢an prijedlog. Primjerice, Russell to ¢ini u
svome tekstu. Medutim, ono $to bi bilo problemati¢no i §to zahtijeva dodatno dokazivanje je
da film , filozofira® bez pomo¢i interpretatora na nacin da opovrgava univerzalnu filozofsku
tezu. Cini se da film Zlocini i prekrsaji doista pokazuje §to je moguce, ali ne opovrgava
nikakvu filozofsku tezu sam po sebi, ve¢ eventualno tek kada je upotrijebljen, kao kod
Russella, za specificnu svrhu. Osim $to se ¢ini da Woody Allen nije imao intenciju opovr¢i
onako formuliranu tezu, razlog da se ¢ini kako ju film sam po sebi ne opovrgava lezi takoder 1
u samoj pri¢i. Naime, kao §to je poznato, iako je film sastavljen od nekoliko manjih ali
povezanih prica, u fokusu Zlocina i prekrsaja nalazi se uspjesni oftalmolog Judah Rosenthal.
Ne bi li satuvao brak i druStvenu reputaciju narucuje preko brata Jacka ubojstvo ljubavnice
koja prijeti da Ce otkriti cijelu aferu njegovoj Zeni. Nakon ubojstva hvata ga mentalna kriza te
se postavlja pitanje mozZe li Judah nastaviti Zivjeti normalnim Zivotom sa znanjem da je
uzrokovao ubojstvo nevinog ljudskog bic¢a. Prije samog kraja filma Judah isprica, kako se
¢ini, potpunom neznancu, redatelju Cliffu Sternu (glumi ga Woody Allen) pri¢u o ubojstvu
kao da je rije¢ o fikciji, a koja je utemeljena na stvarnom dogadaju. Povjerujemo li Judinoj
ispovijedi ispostavlja se da je, nakon perioda mentalne krize te premisljanja o tome da sve
prizna i preda se policiji, jednog suncanog jutra pronasao duhovni mir. Policija je ubojstvo
pripisala ve¢ poznatom ubojici, a on je shvatio kako ne samo da nije kaznjen ve¢ da i dalje

napreduje Zive¢i normalnim zivotom.

Judinu ispovijed Russell interpretira kao znak da je Judah slobodan od unutarnje
krivnje i ,,istinski sretan*.>** Nasuprot Russellovu stavu i misljenju samog redatelja, Woodyja
Allena, prema kojemu Judah uglavnom ne razmislja o zlo¢inu i ne osjeca krivnju, Sander Lee
argumentira da iz samog filma uopcée nije ocito da se Judah rijesSio osjecaja krivnje. Kao
dokaz tome navodi nejasnost razloga zbog kojega bi Judah detaljno ispricao pri¢u potpunom
neznancu koji je mogao povezati dogadaje 1 lagano provjeriti ¢injenice. Dapace, kada tvrdi da

je savladao osjecaj krivnje, Lee vjeruje da se svjesnim racionaliziranjem samozavarava i laZe,

540 Isto, str. 388.
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a na osnovi znanja koje imamo o njemu vjerojatnije je da je pokazani optimizam tek
priviemen.>*! Osim toga, Lee argumentira da Judah ne moZe ostvariti autenti¢an Zivot s
obitelji, zenom koja mu dosaduje i biti istinski sretan jer je primoran na ,,skrivanje vlastite
prirode®. Prema njemu, Allen filmom nije pokazao da ubojica poput Jude zaista moze Zivjeti
sretnim i smislenim Zivotom.**? Naravno, nedostatak dokazne grade nije dokazna grada da
nesto nije slucaj (mozda je istina da ubojica poput Jude moze Zivjeti sretnim zivotom), ali ono

“43 na osnovi ,.tekstualne dokazne

Sto Lee zeli re¢i jest da je ,,najpostenija interpretacija
grade®, ona prema kojoj ubojice ne mogu imati sretan, zadovoljan i smislen Zivot te da svaka
interpretacija koja tvrdi suprotno nije ,,poStena“. Osim toga, argumentira da je ovakva
interpretacija u skladu s Allenovim tvrdnjama jer ne samo da nikada nije prikazao da ubojice
mogu zivjeti zadovoljnim i smislenim Zivotom, nego i sam vjeruje da je bez obzira na

nepostojanje Boga potrebno truditi se voditi moralan i pristojan Zivot.>*

Prema tome, vidimo da Russellu nedostaju ¢vrs$¢i argumenti za opravdanje primjerice
tvrdnje da Zlocini i prekrsaji opovrgavaju tezu da treba uvijek djelovati moralno zbog toga §to
se dugorocno gledano nemoralni ¢inovi ne isplate po ,,unutarnji zivot™ djelovatelja. No, ¢ak i
da film na kraju nedvojbeno pokazuje da je Judah doista sretan, to ne znaci da pokazuje da ¢e
uvijek biti sretan i da ga je griznja savjesti zauvijek napustila. lako kraj filma u filmskom
mediju doista posjeduje retori¢ku tezinu tako da se moze Ciniti kako ¢e prikazano trajati i
nakon kraja, film jednostavno ne pruza uvid u Judina buduéa mentalna stanja, a o
vjerodostojnosti njegovih trenutnih mentalnih stanja mozemo zakljucivati tek na osnovi
Judinog priopéenja Cliffu pri kraju filma. Je 1i Judah doista rekao punu istinu? Ali, ¢ak i da je
rekao punu istinu, ne bi li bilo pogresno sa sigurnoscu zakljuéiti o njegovim buducim
mentalnim stanjima na osnovi trenutnih mentalnih stanja? U osnovi, to se ti¢e problema
indukcije. Cini se da je predvidanje na osnovi jednog ili malog broja slu¢ajeva opéenito slabo
i neuvjerljivo, a Russell donosi zaklju¢ak o Judinim mentalnim stanjima (osjecaj srece i

neoptere¢enost krivnjom zbog ubojstva) na osnovi tek jednog svjedocanstva. Takoder,

541 Lee, Sander, ,,Woody Allen Gets Away With Murder (Or Does He)?*, Film and Philosophy, Vol. 14, 2010,
str. 4-5.

542 |_ee, Sander, ,,Response to Bill Pamerleau®, Film and Philosophy, Vol. 14, 2010, str. 29-30.

543 Lee je preuzeo izraz ,,postena interpretacija* od Pamerleaua, a oznacava one interpretacije koje nisu nuzno
konzistentne s autorovim intencijama, ali su konzistentne u tumacenju elemenata filma i ne ignoriraju elemente,
tj. slu€ajeve unutar filma koji su kontradiktorni tvrdnjama interpretacije. Pamerleau, William, ,,Philosophizing
About Woody Allen: Do Author Intentions Matter?, Film and Philosophy, Vol. 14, 2010, str. 23. Prema Leeju,
,.Najpostenija interpretacija“ je ,,ona koja najblize odgovara tekstu bez ignoriranja elemenata koji bi joj
proturjecili“. Lee, Sander, ,,Response to Bill Pamerleau®, str. 29.

54 Isto, str. 30.
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mozemo vrlo lako zamisliti da u jednom trenutku svoga Zivota Judah odbaci ateisticko-
skepticki svjetonazor i poput SVOg oca istinski povjeruje u opstojnost sveznaju¢eg Boga koji
sve vidi i iz kojega kao samog dobra proizlaze moralni zakoni. Nema razloga zasto bi s
nuznoS¢u tvrdili da se kriza koju je osjetio nakon ubojstva ljubavnice, kada je poceo
promisljati o moralnoj strukturi svemira i sveznaju¢em Bogu, nece ponoviti u buducénosti.
Osim toga, iako ne tvrdim da je, pretpostavimo li da je jedan od monoteistickih teizama tocan,

Judah je pocinio grijeh kojim se udaljio od Boga i tako djelovao protivno vlastitim interesima.

Stoga, Cini se da Russell nije pruzio ni ¢vrste razloge zbog kojih bismo rekli da Zlocini
I prekrsaji opovrgavaju malo drugacije formuliranu tezu ,,da ¢e vas prijestupi nuzno uciniti
nesretnima ili ¢e biti u suprotnosti vasem osobnom interesu”“. Film eventualno, poput
Talentiranog gospodina Ripleyja, samo pokazuje da je moguce nekaznjeno poc€initi zlo¢in, pa
mozda i sugerira da Judah vjeruje kako je slobodan i od griznje savjesti. Ali, iz samog filma,
zbog gore navedenih razloga, nije o€ito da opovrgava niti jednu navedenu filozofsku tvrdnju.
Pored toga, dok u prvoj formulaciji teze koristi nejasnu vremensku kvalifikaciju ,,dugoro¢no
gledano®, u drugoj Russell potpuno izostavlja vremensku kvalifikaciju, ¢ime je omogucio
sukladnost navedene teze s Judinom krizom nakon ubojstva. U drugom smislu formulacije
teza samo predvida da ¢e se pocinitelj ubojstva nuzno osjecati nesretan ili ¢e djelovanje i¢i

protiv njegova vlastitog interesa, ali nije specificirano hoce li takvo stanje nesrece potrajati.

Laksi nacin za pokazati kako film moze opovréi neku filozofsku tezu je da zamislimo
filmski protuprimjer tezi. Primjerice, recimo da filmom Zelimo opovréi poznatu Eutifronovu
drugu definiciju poboznosti: ,,Pobozno je ono $to je bogovima drago, a bezbozno je ono §to
im je omrazeno“. (Eutifron, 6e-7a). Kao $to je to i Sokrat dobro primijetio, da bi ova
definicija bila valjana ne smije postojati sluc¢aj u kojemu se bogovi ne slazu oko toga je li im
nesto drago ili omraZeno. Budu¢i da su se Sokrat i Eutifron ranije sloZzili da medu bogovima
postoje razmirice, neprijateljstva, sukobi i neslaganja (6b-c2), razumno je pretpostaviti da se
poput smrtnih ljudskih bi¢a ne slazu oko objektivno nemyjerljivih stvari kao §to su ,,pravedno 1
nepravedno, lijepo i ruzno, dobro i zlo* (7c-e). lako se ne slazu oko toga $to je pravedno,
lijepo i dobro, Sokrat argumentira da dok vole (drago im je) pravedno, lijepo i dobro,
istovremeno mrze njihove suprotnosti. Dakle, dovoljno bi bilo zamisliti primjer u kojemu je
nekim bogovima neka slika lijepa, a drugim bogovima ruzna da bismo opovrgli Eutifronovu
definiciju poboznog. Stoga bi filmski protuprimjer u kratkoj igranoj formi mogao sadrzavati
na samom pocetku prikaz Eutifronove definicije, a u daljnjem izlaganju primjerice pri¢u o
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slikaru koji naslika fotorealisticnu sliku boga Aresa. U nastavku filma bogovi se spore oko

njezine umjetnic¢ke vrijednosti sve do samog kraja kada prijepor zavrSava u aporiji.

4.3.2.3. llustriranje filozofskih stajaliSta, problema ili teorija

Kao sto tvrdi Wartenberg, prema trenutno ve¢inskom konsenzusu film moze ilustrirati
ve¢ postojeée filozofsko stajaliste ili teoriju: ,,Gotovo je svatko tko piSe o mogucnosti filmske
filozofije, bez obzira koje teorijsko stajaliSte podrzavaju, priznao da filmovi imaju taj
kapacitet...“>*> Cak i Paisley Livingston kao ekstremni protivnik filmske filozofije tvrdi da
,filmovi mogu pruziti Zive i emocionalno privla¢ne ilustracije filozofskih problema“.>*® lako
se tvrdnja da film moze ilustrirati odredeno filozofsko stajaliSte ¢ini neprijepornom, postoji
ipak odredeno nesuglasje oko toga je li takva filmska ilustracija u stanju dati doprinos
razumijevanju filozofskog stajaliSta. Dok Mulhall suprotstavlja film kao ,,0zbiljno 1 sustavno*
filozofsko misljenje ,,zgodnim i popularnim ilustracijama glediSta i argumenata koje su

filozofi pravilno razvili“®*’

, impliciraju¢i tako i vrijednosnu razliku, Wartenberg argumentira
u prilog tvrdnji da filmovi mogu filmskom ilustracijom nekog filozofskog stajalista doista i
doprinijeti njegovu razumijevanju.>*® Ne bi li obranio svoju tvrdnju, Wartenberg prvo ulazi u
analizu opcenitog odnosa ilustracije naspram teksta, da bi zatim kriticki interpretirao
Chaplinovo klasi¢no remek-djelo Moderna vremena kao ilustraciju nekih od sredisnjih tema

Marxove teorije.

U osnovi postavlja se pitanje moze li ilustracija biti viSe od ,,samo* ilustracije onoga
¢emu je kao intencionalno ostvarenje podredena te tako imati znacajniju funkciju 1 biti
originalno djelo? Wartenberg misli da moze. Pri tome razlikuje cetiri tipa slikovnih
ilustracija.>*® Prvo, ilustracija moze biti poput znaka koji kontingentno referira na semioticki
predmet i1 kao takva tek zgodan dodatak tekstu bez moc¢i obogacivanja. Drugi je tip ,,ikoni¢na*
(iconic) ilustracija koja je sastavni dio djela tako da funkcionira zajedno s tekstom i odreduje

kako zamisljamo ilustrirane likove. Navodi primjer Tennielovih ilustracija u knjizi Alisa u

545 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, str. 17.
%4 Livingston, Paisley, “Theses on Cinema as Philosophy”, str. 11.

547 Mulhall, Stephen, On Film, str. 2.

54 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 32.
%49 [sto, str. 39-43.
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zemlji cudesa Lewisa Carrolla. Treci su tip ilustracije koje su jednako relevantne kao i tekst ili
cak i znacajnije jer posjeduju tekstualno neprenosive vizualne informacije. Ovaj tip ilustracije
je esencijalan tekstu. Kao primjer prilozio je jedan priruc¢nik za ptice koji svojim ilustracijama
olakSava promatra¢ima ptica njihovo prepoznavanje i1 klasificiranje. U zadnji, Cetvrti tip
slikovne ilustracije svrstavaju se one ilustracije koje su se oslobodile vezanosti za tekst i

uzdigle na status autonomnog umjetnickog djela.

Nakon $to je pokazao da ilustracija nije nuzno podredena tekstu i neoriginalna, te tako
prebacio uteg dokazivanja na Mulhalla i ostale koji odbacuju mogucu originalnost i
filozofi¢nost filmskih ilustracija, Wartenberg zapocinje interpretaciju Modernih vremena.
Njegova je osnovna teza da film Moderna vremena ,.ilustrira Marxovu teoriju eksploatacije i
odvajanja [alienation] ili otudenja [Entfremdung] radnika u kapitalistickom ekonomskom

sustavu... 20

Interpretirati Moderna vremena u marksistickom kljuc¢u ne ¢ini se uopcée spornim.
Dapace, o tome koliko je film znacajan govori i ¢injenica da postoje reference na njega i u
strunim sociolo§kim tekstovima. Primjerice, u knjizi Classical and Contemporary
Sociological Theory: Text and Reading u poglavlju o Karlu Marxu priloZena je fotografija
slavnog prizora iz filma kada se radnik u tvornici nade poput kota¢i¢a unutar velikog
mehani¢kog sustava tvornice.”™! Isto tako, Daniel Rigney u knjizi The Metaphorical Society:
An Invitation To Social Theory spominje film zbog ,pesimisticke slike modernog
industrijskog radnika* koji je poput ,privjeska stroju u dehumaniziranom industrijskom
kapitalistickom sustavu.®®? Problemati¢na je Wartenbergova tvrdnja da Chaplin u filmu
ilustrira odredene aspekte Marxove teorije, nagadajuci istovremeno o njegovim intencijama
tek na osnovi interpretacije, bez pruzanja izvanfilmske ili jasne unutarfilmske dokazne grade.
Dakle, problem je slican kao u Mulhallovu slucaju, s tom razlikom §to Mulhall tvrdi da film
filozofira, a Wartenberg da autor putem filma filozofira (Zele¢i dokazati tvrdnju filmske

filozofije).

Komic¢na dogadanja i situacija s po€etka filma u suvremenoj tvornici, gdje radnici rade

poput automata na pokretnoj traci izvodeci vrlo jednostavne i rutinske radnje, centralno je

5%0 |sto, str. 44.

51 Appelrouth, Scott i Edles, Laura Desfor, Classical and Contemporary Sociological Theory: Text and
Reading, Pine Forge Press, 2008, str. 28.

%52 Rigney, Daniel, The Metaphorical Society: An Invitation To Social Theory, Rowman & Littlefield Publishers,
Lanham, Maryland, 2001, str. 56.
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mjesto na osnovi kojega Wartenberg opravdava tvrdnju kako Chaplin na humoristi¢an nacin
ilustrira Marxovu teoriju.®>® Kao §to je za Marxa radnik u kapitalistickom industrijskom
sustavu otuden od objektiviziranog proizvoda vlastitoga rada, tako su radnici u Chaplinovoj
tvornici otudeni od predmeta svoga rada. Radeci tek na jednom malom segmentu proizvoda i
odvojeni od kona¢nog produkta rada, radnici su u podredenom, robovskom polozaju naspram
proizvoda. Wartenberg tvrdi da je Chaplinova intencija bila pokazati modernom pokretnom
trakom za proizvodnju da se Marxova teorija otudenja odnosi i na mehaniziraniji naéin

proizvodnje u tvornicama kakve nisu postojale u njegovo vrijeme.

U Chaplinovoj tvornici radnici su pod video nadzorom Velikog Brata kapitaliste koji
posjeduje sredstva za proizvodnju i eksploatira zaposlenike stvarajuci i od njih samih robu, tj.
izvor profita. Wartenberg misli da je postvarenje (,,komodifikacija“) covjeka mozda i najbolje
ilustrirano humoristiénom situacijom testiranja novog izuma, stroja za hranjenje koji je
napravljen s ciljem daljnje racionalizacije skra¢ivanjem vremena potrebnog za jelo i u
konacnici maksimaliziranja profita te povecanja kompetitivnosti. Pridodamo 1i ovome
Chaplinovo komicno utjelovljenje radnika koji se niti u pauzi ne moze rijesiti automatskih,
rutinskih pokreta za vrijeme rada na traci, zavijanje vijaka gdje god ih pronade i veé
spomenutu slavnu scenu Chaplina unutar stroja, dobivamo ono §to Wartenberg interpretira
kao vizualnu ilustraciju Marxova metaforickog govora o transformaciji radnika u strojeve.
Covjek je kao kreativno biée u industrijskom kapitalistitkom sustavu pretvoren u
standardizirani mehanicki stroj. Medutim, prema Wartenbergu film ne ilustrira samo
mehanizaciju tijela radnika, ve¢ 1 mehanizaciju ljudskog uma, ¢ime film ,,proSiruje Marxovu

teoriju otudenja.>>*

Nasuprot slikama otudenih i dehumaniziranih radnika nalazi se prizor u robnoj kuci
gdje je Charlie poceo raditi kao noéni ¢uvar u kojemu pokazuje svoj talent za koturanje. To je
prizor koji prema Wartenbergu ilustrira Marxovo poimanje ostvarenja ,rodne biti*
(Gattungswesen), prirode ¢ovjeka kao bi¢a koje svjesno i slobodno osmisljava svoj bitak.>*
Uz to, film navodno ilustrira prizorom u kojemu Chaplin s tek upoznatom sirotom djevojkom
(Paulette Goddard) promatra kako Zena pozdravlja svoga muza dok odlazi od kuée na posao
te neuspjeSnim pokuSajima stvaranja vlastitog doma, Marxovo poimanje razlike u zivotima

siromasnih 1 bogatih (dok bogati na osnovi rada Zive okruZeni ljepotom i divotama, siromasni

%53 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 47-48.
%54 [sto, str. 48-51.
555 [sto, str. 52.
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7ive u neimastini i neskladu).>®® Nije zapravo jasno da je kuc¢a koju Chaplin i Paulette
promatraju dom bogatih ljudi. Cini se prije kao da je rije¢ o ku¢i obitelji iz srednje klase. No,

ovaj je detalj od manje vaznosti za konkretni prigovor Wartenbergu koji slijedi.

Prisjetimo se da Wartenberg zeli dokazati kako film moze ,,filozofirati®, misle¢i pod
tim, zapravo, da autori filma filozofiraju putem filma ili ,,u/na/kroz* film. To bi u slucaju
filmske ilustracije znacilo da autori putem filma ilustriraju te tako interpretiraju i doprinose
razumijevanju odredenog, prethodno postojeceg, filozofskog stajalista. Implikacija bi takve
tvrdnje bila da su autori doista imali na umu konkretno filozofsko stajaliste, a da bi takva
tvrdnja bila istinita potrebno je pokazati da postoji izvanfilmska dokazna grada koja to
potvrduje ili da je u samom filmu dovoljno jasno naznaceno kako je rije¢ upravo o ilustraciji
razmatranog teorijskog stajalista. U nedostatku unutarfilmske ili izvanfilmske dokazne grade
koja bi jasno potvrdila da je film ilustracija odredenog filozofskog stajalista, neminovno se
suofavamo s prigovorom nametanja, tj. da nije film taj koji ,.filozofira* (ili, to¢nije, autor
putem filma) na nacin ilustracije nego da filozofski interpretator interpretira film kao
ilustraciju. Budu¢i da Wartenberg nije prilozio nikakvu izvanfilmsku dokaznu gradu
(primjerice izjave iz intervjua s Chaplinom) koja bi potvrdila da je Chaplin zaista imao na
umu ilustraciju upravo aspekata Marxove teorije i da film ne posjeduje unutar sebe neku
izravnu i jasnu dokaznu gradu (nesto tako §to bismo kvalificirali kao unutarfilmsku dokaznu
gradu bi primjerice bilo u formi citata Marxove teorije) da je Chaplin Zelio ilustrirati upravo

aspekte Marxove teorije, €ini se vrlo o¢itim da Wartenberg nije opravdao svoje tvrdnje.

Naravno, to ne znaci da je njegova interpretacija losa ili pogreSna. Poput Williama
Pamerleaua takva bi se interpretacija mogla nazvati ve¢ spomenutim izrazom ,,poStena

interpretacija“ (fair interpretation):

»Mislim da moZemo proizvesti poStenu interpretaciju filma 1
upotrijebiti ju u sluzbi filozofskog argumenta ili teorije ¢ak i ako ta
interpretacija nije konzistentna s autorom. Ono S§to mislim pod
'postena interpretacija’ je ona koja spaja elemente filma u apstrakciju
filozofske teorije na nacin da daje pouzdanje u plauzibilnost

filozofskih tvrdnji.<®®’

%% |sto, str. 52-53.
557 pamerleau, William, ,,Philosophizing About Woody Allen: Do Author Intentions Matter?*, str. 23.
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Wartenbergov moguci odgovor na prigovor nije teSko anticipirati. Mogao bi reci da je
njegova interpretacija Modernih vremena orijentirana prema tvorcu filma i kao takva
primjerena jer je plauzibilno tvrditi da su eksplicirana znac¢enja djela mogla biti namjeravana
u Chaplinovu umu (ili, drugacije, da bi Chaplinova intencija mogla sadrzavati eksplicirana
znaCenja). To da bi interpretacija orijentirana prema tvorcu filma mogla biti autorova intencija
zna¢i da nije nuzno da je autor izravno upoznat s izvornom filozofskom teorijom
upotrebljenom pri interpretaciji filma, ve¢ je dovoljno tek da je s njom neizravno upoznat
zahvaljujuéi opc¢oj informiranosti jer su neka filozofska stajalista, poput utilitarizma u SAD-u,
postala prosirena u odredenoj kulturi unutar koje autor prebiva. Prema tome, Wartenberg bi
mogao rec¢i da Chaplin nije morao nuzno biti izravno upoznat s Marxovom teorijom nego je s
njom mogao biti upoznat na osnovi njezine ,,opéenite cirkulacije unutar kulture*.>*® Tako u
biljeski poglavlja o ilustriranju filozofske teorije Wartenberg tvrdi da je Chaplin na osnovi
Sirokog interesa izazvanog prvim izdanjem 1932. godine Marxovih Ekonomskih i filozofskih
rukopisa iz 1844. godine, mogao biti upoznat s problemima o kojima se u njima govori, pa

tako i Marxovom teorijom.>%

Osim $to nije dokumentirao gdje se i1 koliko to¢no Siroki interes pojavio za Marxovo
djelo, Wartenberg je pri tome izostavio priloZiti punu informaciju o navedenom izdanju iz
1932. koje je objavio Institut za marksizam-lenjinizam u Moskvi na izvornom njemac¢kom
jeziku. Isto tako nije naveo da je prvo izdanje na engleskom jeziku objavljeno tek 1959.
godine. Ali, pretpostavimo da je Chaplin doista u vrijeme kada je osmisljavao ideju za
Moderna vremena mogao biti upoznat s aspektima Marxove teorije koji su cirkulirali unutar
kulture kojom je bio okruzen. Sto to implicira? Bez ikakve konkretne empirijske dokazne
grade, jedino da je doista mogao biti upoznat. Mogao je imati intenciju ilustrirati aspekte
Marxove teorije, ali bez izravnih i jasnih dokaza da je to doista namjeravao Wartenbergova
tvrdnja jednostavno nije ni uvjerljiva ni opravdana. Dakle, dok je njegova interpretacija
orijentirana prema autoru plauzibilna kao konstrukt, sama ne dokazuje tvrdnju da je Chaplin
filmom doista zelio ilustrirati Marxovu teoriju. Slijedom toga nije dokazao ni tvrdnju da
autori filma filozofiraju putem filma ili ,,u/na/kroz* film. Nema sumnje da se Moderna
vremena mogu koristiti na predavanju ili primjerice u socioloSkim tekstovima o Marxu kao
ilustracija, ali film sam po sebi nije ilustracija nikakvog filozofskog stajalista ili teorije. S

obzirom da Wartenberg tvrdi da ,,...filmske ilustracije igraju vaznu ulogu u prenosenju ideja

558 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 26, 91.
%9 Isto, str. 148, biljeska 35.
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razvijenih filozofskim teorijama $irokoj publici“®®, tesko je vidjeti kako bi Chaplinov film
sam po sebi, bez pomo¢i adekvatne interpretacije, prenosio Marxove filozofske ideje Sirokoj
publici koja s njima uopce nije upoznata. [lustracijom aspekata Marxove teorije film postaje
tek temeljem interpretacije. Metafori¢ki receno, interpretacija Chaplinovu filmu daje mo¢

ilustracije.

U odnosu na tvrdnju o Modernim vremenima, jo$ se izvanrednijom, tj. neobi¢nijom
¢ini Wartenbergova tvrdnja da je hollywoodski vestern Covjek koji je ubio Libertyja Valencea
(The Man Who Shot Liberty Valence, 1962), Johna Forda, ,,ilustracija Nietzscheove kritike
Hegelova gledista o povijesti kao progresivnoj*.®®! Pod time Zeli re¢i da je film ilustracija
Nietzscheove kritike Hegelova teleoloskog poimanja povijesti, kao razvoja svijesti prema
samosvijesti, na osnovi ¢injenice ,,povijesnog preokreta, opadanja i napretka“.>®? Wartenberg
tvrdi da uopce nije nuzno da je redatelj Ford pri stvaranju imao na umu Hegela ili Nietzschea:
“Sve $§to je potrebno je da je razmiSljao o filozofskim stajaliStima koja moZemo pratiti natrag
do tih velikih filozofa i da ima smisla razmisljati o njemu kako nastoji odgovoriti na jedno i
braniti drugo u specifiénom kontekstu hollywoodskog vesterna.“®®® Prvi je problem §to se ¢ini
kao da Wartenberg polazi od neargumentirane pretpostavke da je Covjek koji je ubio Libertyja
Valencea autorski film Johna Forda. Medutim, to se ¢ini upitnim buduci da su scenarij
napisali James Warner Bellah i Willis Goldbeck na temelju kratke pri¢e Dorothy M. Johnson.
lako su redatelji poput Forda znali u tijeku snimanja mijenjati ili odstupati od scenarija, ¢ini
se da bi u suautorstvo bilo potrebno ukljuciti barem i scenariste i autora price. Drugo, bez
izvanfilmskog dokaza da je Ford razmisljao o specifi¢nim filozofskim stajaliStima koja se ti¢u
povijesti te samo na osnovi interpretacije filma, jedino $to mozemo zakljuciti jest da je mozda
mogao razmisljati o njima. Medutim, iz Wartenbergove kratke interpretacije nije ¢ak ni to
jasno. Naposljetku, moguce je konstruirati alternativno, jednako dobro objaSnjenje. Film je
moguce poput Davida W. Livingstonea u osnovi interpretirati kao prijelaz iz prirodnog stanja
u kojemu je ¢ovjek slobodan i jednak drugim ljudskim bi¢ima unutar okvira zakona prirode
prema stanju civilnog drustva, drustvenog ugovora i vlade, kako je to poimao John Locke.%%*

Kao s$to je Locke smatrao da je u stanju prirode, poradi oCuvanja i sigurnosti ¢ovje€anstva,

50 |sto, str. 53.
%1 |sto, str. 54.
%62 Isto, str. 4.
563 [sto, str. 9.
%64 ivingstone, David W., “Spiritedness, Reason, and the Founding of Law and Order: John Ford’s: The Man
Who Shot Liberty Valance”, Perspectives on Political Science, VVol. 38, No. 4, Fall 2009, str. 223-224.
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opravdano sprijeciti ili kazniti one koji postanu prijetnja nepostivanjem ili krSenjem prirodnih
zakona tako je u filmu poradi oCuvanja reda opravdano smaknuti glavnog negativca Valencea
koji bi u suprotnom sprje¢avao napredovanje druStva prema ostvarenju druStvenog ugovora,
vladavine zakona i vlade. Dakle, bez izravhog poznavanja Lockeove politicke teorije, John
Ford je mogao imati na umu i ovakvo filozofsko stajaliSte koje bi se moglo pratiti do Lockea.
Time ne zelim re¢i da je Wartenbergova interpretacija losija od Livingstoneove, iako je
Livingstoneova daleko razradenija, argumentiranija, pa i jednostavnija, ve¢ samo to da
Wartenberg bez dokaza o Fordovim intencijama nema opravdanje tvrditi da je Covjek koji je
ubio Libertyja Valencea ilustracija Nietzscheove kritike Hegelova poimanja povijesti.
Takoder, ne zelim re¢i da film nije filozofski relevantan, znacajan ili da nema ,,0zbiljne
teznje®, ve¢ da Wartenberg nije dokazao svoju premisu da je film ilustracija Nietzscheove

kritike Hegela.

Cini se da je metodoloski problem s kojim je Wartenberg suocen sli¢an problemu
»paralelomanije u sluaju mnogih miticistickih teorija o nepostojanju povijesnog Isusa.
Samuel Sandmel, koji je prvi inaugurirao pojam, definira paralelomaniju kao
- .-ekstravaganciju medu ucenjacima koja prvo predozira navodnu sli¢nost u odlomcima a
onda nastavlja u opisivanju izvora i derivacije kao da impliciraju knjizevnu vezu koja tece u
neizbjeznom ili unaprijed odredenom smjeru.“®®® U Wartenbergovu slucaju, prvo su
prezentirani i razloZzeni Marxovi citati o primjerice otudenju, a zatim su pronadene slikovne
paralele u filmu Moderna vremena koje navodno sli¢e i ilustriraju navedene teorijske aspekte.
Dok je s jedne strane pretjerao u naglasavanju beznacajnih sli¢nosti, izravna veza, pored
interpretacije, zapravo nije dana. Komicne situacije u tvornici mogu se daleko jednostavnije
objasniti kao Chaplinov kriticki komentar modernog kapitalisticko-industrijskog sustava
kojemu je profit nadreden blagostanju i sre¢i eksploatiranih radnika, nastao jednostavnim
promatranjem druStveno-politicke situacije. Plauzibilnost objaSnjenja je poprilicno jasno
vidljiva na osnovi filmskih signala a istovremeno je jednostavnije od Wartenbergova
kompliciranja s nedokazanom tvrdnjom o Chaplinovim intencijama. Takoder, ovakvo
objasnjenje pri interpretaciji moze biti nadopunjeno te tako obogaceno interpretacijom iz

marksisticke perspektive.

Dakle, dok je s jedne strane uspjesno pokazao da ilustracija U opéenitom smislu nije

nuzno podredena tekstu i neoriginalna, ¢ini se da s druge strane Wartenberg interpretacijom

%65 Sandmel, Samuel, ,,Parallelomania®, Journal of Biblical Literature, Vol. 81, No. 1, 1962, str. 1.
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Modernih vremena zbog metodoloskih problema nije opravdao tvrdnju da filmovi mogu
filmskom ilustracijom nekog filozofskog stajalista doista i doprinijeti njegovu razumijevanju.
Pa, mogu li onda filmovi ilustracijom doprinijeti razumijevanju filozofskog stajalista? Ne
vidim neki posebno znacajan razlog zbog kojega to ne bi mogli. Dovoljno je zamisliti da je
Chaplin film Moderna vremena doista snimio s intencijom ilustriranja odredenih aspekata
Marxove teorije te da je to eksplicitno i jasno naznacio Marxovim citatima u primjerice
intervjuu ili unutar filma. Manje suptilno, ali jednako uspjes$no rjeSenje, bilo bi da je to izrazio
vlastitim izravnim, pisanim objasnjenjem na pocetku ili kraju filma. Vazno je uociti da je
pitanje postavljeno na takav nacin da uopce nije nuzno odgovoriti s interpretacijom Stvarnog,
tj. ve¢ postojeceg filma. Na pitanje se moze odgovoriti jednako dobro konstruiranjem
zamis$ljenog primjera filma koji bi bio nacelno ostvariv, u skladu s filmskim tehnickim
sredstvima i unutar granica nedokumentarnog filma. Drugaciji bi tip pitanja bio je li do sada
neki film iz skupa stvarnih, snimljenih filmova ilustrirao neko filozofsko stajaliSte na takav
na¢in da je doprinio razumijevanju toga stajaliSta? Ipak, valja uociti da eventualna
nemogucnost davanja adekvatnog odgovora na to pitanje ne utjeCe na pitanje o opcéenitoj
moguénost nedokumentarnog filma za ilustraciju i tako doprinos razumijevanju filozofskog

stajaliSta ili teorije.

4.3.2.4. Misaoni eksperiment i film

Mozda je najvazniji argument suvremenih filozofa filma u prilog tvrdnji da igrani film
moze ,,filozofirati* povezanost pric¢e filma s filozofskom metodoloskom tehnikom misaonog
eksperimenta. Upravo u misaonom eksperimentu Wartenberg pronalazi rjeSenje ,,prigovora
opcenitosti“ (the generality objection) prema kojemu je igrani film kao narativni medij u
nemogucnosti uspostaviti op€enitu istinu te kao takav razliCite prirode u odnosu na
filozofiju.5® Naime, moglo bi se reéi da za razliku od filozofije koja se ti¢e opéenitih pitanja
S§to je umjetnost, znanje itd. i nudi univerzalne odgovore poput ,,umjetnost je utjelovljenje
znaenja“, price (narratives) igranih filmova poput mitova uglavnom prikazuju pojedinacne
slucajeve. Medutim, buduc¢i da bogata povijest filozofije svjedoc¢i da 1 filozofija posjeduje

izmiSljene, hipoteti¢ne price u formi misaonih eksperimenata kojima se testira odredena

%66 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 24.
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hipoteza, onda bi se, prema Wartenbergu, rjeSenje prigovora nalazilo u povezanost filma i

filozofije takvom vrstom zamisljene price.

Ne bi li dokazao da film moze funkcionirati kao misaoni eksperiment i kao takav biti
filozofski znac¢ajan te zapravo ,,filozofirati“, uzeo je za primjer ve¢ spomenuti Matrix koji je
prema njemu putem misaonog eksperimenta modernizirao, tj. azurirao Descartesovu
skepti¢ku ,,hipotezu o obmani“.*®” Drugadije re¢eno, Wartenberg tvrdi da Matrix ,,prikazuje
(screening) hipotezu obmane* na osnovi filmske price, s tom razlikom $to je Descartesov ,,zli
demon“ zamijenjen zlo¢udnim ra¢unalima.>®® Ono po ¢emu je Matrix poseban je u tome §to je
tako narativno strukturiran da posjeduje mogucénost neposrednog zavaravanja gledatelja
pocetnim sugeriranjem laznih perceptivnih vjerovanja o fiktivnom svijetu filma, slicno kao
S§to racunala obmanjuju Nea u vezi realnosti njemu stvarnoga svijeta. Ako gledatelj nema
nikakvog predznanja o filmu, velika je vjerojatnost da ¢e poput Nea u jednom trenutku
shvatiti da je bio zavaran u pogledu svojih perceptivnih vjerovanja, te da je fiktivni svijet, koji
su percipirali kao Neu stvarni svijet, tek pojavni svijet ra¢unalne simulacije bez prave
supstancijalnosti. Stoga, Wartenberg tvrdi da film ,,filozofira* ne samo ilustriranjem hipoteze
o obmani, nego postavljanjem gledatelja u takav epistemicki polozaj da im pobudi skepticko
pitanje koje se ti¢e vlastitih vjerovanja u realnost svijeta u kojemu zive. Buduc¢i da ga je film
(ili autori filma) poput zlog demona ili ra¢unala iz Matrixa i samog obmanuo, analogno Neu
gledatelj je potaknut na skepticku sumnju ne nalazi li se u sli¢noj situaciji racunalne
simulacije.®® Wartenberg smatra da gledatelji ,,...trebaju priznati da je hipoteza obmane
istinita ne samo u fikcionalnom svijetu filma nego i u stvarnom svijetu u kojemu su

obmanjeni o svijetu filma koji su gledali“.>"

Sto se ti¢e prve tvrdnje, te ujedno sredisnje Wartenbergove teze, da je Matrix
modernizirao Descartesovu skepticku tezu obmane, Wartenberg opet nije pruzio nikakvu
izvanfilmsku dokaznu gradu koja bi ju potkrijepila i pokazala da je u skladu s intencijama
autora, a istovremeno je izostavio unutarfilmske elemente koji ne potvrduju njegovu tezu. Bez
izvanfilmske dokazne grade, ¢ini se da je Wartenbergova teza podloZzna prigovorima
paralelizma i nametanja. Nije pokazana izravna veza prema kojoj bi Matrix doista bio

modernizacija Descartesova argumenta, ve¢ tek da bi mogao biti interpretiran kao takav.

567 |sto, str. 56.
568 |sto, str. 67.
569 Isto, str. 68-74.
570 Isto, str. 74.
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Osim toga, prije bi se moglo tvrditi da je Matrix modernizirani misaoni eksperiment
,,mozgovi u bacvama“ koji je i sam modernizacija Descartesova zlog demona. Hilary Putnam
poziva da zamislimo znanstveno-fantasti¢nu situaciju u kojoj zao znanstvenik odvoji mozak
osobe od njezina tijela, stavi ga u posudu (,,ba¢vu*) s hranjivim tvarima i spoji s raCunalom.
Dok racunalo simulira virtualni svijet hrane¢i osobu iskustvima i vjerovanjima te ju na taj
nacin zavarava u pogledu stvarnosti izvanjskog svijeta, zli znanstvenik, ako zeli, u
moguénosti je manipulirati sje¢anjima i iskustvima osobe.>’* No, Putnam ovdje ne staje, veé
zamis$lja moguéi scenarij u kojemu su svi ljudi zapravo ,,mozgovi u ba¢vama* pod utjecajem
,kolektivne halucinacije unutar svemira sastavljenog od ,,automatskih strojeva“ koji se brinu
za mozgove.®’? Putnamov se misaoni eksperiment sad veé &ini vrlo sli¢an situaciji u Matrixu,
s tom razlikom $to u Matrixu mozgovi nisu odvojeni od tijela, nego se hrane iluzijama
virtualnog svijeta dok se tijelo eksploatira u energetske svrhe. Postavlja se pitanje zbog ¢ega
bi Matrix bio modernizacija ili ilustracija Descartesova zlog demona i hipoteze o obmani, a ne
radije modernija ilustracija misaonog eksperimenta ,,mozgovi u ba¢vama“? Buduéi da je
Matrix sli¢niji poznatom Putnamovom misaonom eksperimentu, s kojim su autori filma
takoder mogli biti upoznati, ¢ini se ¢ak plauzibilnija tvrdnja (iako to ne tvrdim) da je Matrix

moderna ilustracija Puthamova misaonog eksperimenta ,,mozgovi u ba¢vama®“.

S druge strane, Matrix je kao umjetnicko djelo film bogat referencama. Primjerice,
lako je uociti reference na Platonovu alegoriju o $pilji kao i eksplicitne reference na
Baudrillardove ideje o drustvenoj zbilji kao simulaciji.>”® Neo na pocetku filma ostavlja novce
upravo u udubljenom dijelu Baudrillardove knjige Simulakrumi i simulacija (odmah nakon
pocetka poglavlja o nihilizmu) gdje skriva racunalne datoteke na MiniDiscovima. Jo§ jednu
referencu na Baudrillarda nalazimo ne$to kasnije kada Morpheus pokazuje Neu virtualni
svijet 1 Sto je ostalo od ,,stvarnog* svijeta. Tada, zavaljen u koZni naslonja¢, Morpheus kaze

1e¢

,Dobrodosao u 'pustinju stvarnosti'‘, §to je, zapravo, parafraza Baudrillardove recenice

,,Pustinja samog stvarnog*.>’*

Cini se da bi Wartenbergovu centralnu tezu bilo nuzno dodatno argumentirati, ali

razmotrimo sada drugu tvrdnju prema kojoj Matrix zapravo ,filozofira“ jer postavlja

571 pytnam, Hilary, Reason, Truth and History, Cambridge University Press, Cambridge, 1981, str. 5-6.
572 |sto, str. 6.

57 Messier, Vartan P., ,,Baudrillard in The Matrix: The Hyperreal, Hollywood, and a Case for Misused
References®, The Film Journal, Issue 13, January 2006,
<http://www.thefilmjournal.com/issue13/thematrix.htmi> (13. 1. 2014.).

574 Bodrijar, Zan, Simulakrumi i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991, str. 5.
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gledatelja u takav epistemicki polozaj da ga primorava na pitanje o opravdanosti vjerovanja u
stvarnost vanjskog svijeta. Za njega je pri tome klju¢no da film gledatelje ,,obmanjuje* u
pogledu percepcija fikcionalnog svijeta analogno glavnom liku filma. Medutim, koliko je
kriterij ,,obmanjivanja“ doista dovoljan da bi se opravdala Wartenbergova tvrdnja filmske
filozofije, tj. da film ,filozofira“? Ako pretpostavimo da je dovoljan, postavlja se pitanje
,»filozofira“ 1i film i onda kada je gledatelj upoznat s radnjom ili kada zna dogadaje jer ga je
ve¢ barem jednom pogledao, pa vise nije podlozan mo¢i filmske obmane? ,,Filozofira*“ li
Matrix za one koji podlegnu njegovoj obmani, a ,,ne filozofira“ za one koji znaju koji dijelovi
filma reprezentiraju simulaciju stvarnosti, a koji reprezentiraju filmsku stvarnost? Osim toga,
postavlja se pitanje koja je funkcija filmske obmane, obmanuti gledatelja da bi ga se
motiviralo na propitivanje realnosti izvanjskog svijeta ili primjerice u svrhu zabave ili
umjetnosti? Ako nas je film (ili, drugacije receno, autori putem filma) u stvarnosti doista
obmanuo, najbolje je objasnjenje fenomena da su autori strukturirali film na takav nacin da je
pod odredenim okolnostima u mogucnosti obmanuti. U tome slu¢aju s pravom ¢emo se diviti
umjesnosti samih autora. Medutim, uopcée nije nuzan sljedeé¢i inferencijski korak koji bi
rezultirao propitivanjem realnosti gledatelju vanjskog svijeta. Nema sumnje da nas Matrix
moze potaknuti na pitanje o opravdanosti vlastitih perceptivnih vjerovanja o izvanjskom
svijetu, ali ne vidim u tome specifi¢no filozofsku funkciju. Sli¢an efekt mogu postici razlicite
perceptivne varke pa i sam film u opcenitom smislu, kada reprezentira kretanje koje je
ontoloski gledano C¢isti subjektivni fenomen, iluzija bez objektivnog postojanja izvan uma. Pa,
ipak, ne bismo rekli da nas film kao medij zbog toga poti¢e na propitivanje stvarnosti i da je

stoga filozofirajudi, tj. posjeduje filozofsku funkciju.

Osim §to se Wartenbergov argument u prilog tezi da film moze ,,filozofirati ne ¢ini
uvjerljivim, Matrix, iako mozda jedan od prvih medu dugometraznim igranim filmovima,
ipak nije jedinstven u moguénosti obmane gledatelja. Dovoljno je prisjetiti se prve epizode iz
igranog serijala Zona sumraka, “Where is everybody?” (1959). Bez prethodnog objasnjenja
pratimo misterioznog glavnog lika kako dolazi iz nepoznatog smjera, ulazi u prazan restoran u
blizini grada na kavu i potom se zaputi prema napuStenom gradu bez znanja o vlastitom
identitetu. Nakon $to postane svjestan da je potpuno sam na svijetu, bezuspjesnog lutanja i
kona¢no mentalnog sloma uzrokovanog nemoguénoscu pronalaska drugog ljudskog bica, film
otkriva da je sve za §to smo prethodno smatrali da je realnost na filmu zapravo halucinacija

astronauta izoliranog na vise od dvadeset dana u svrhu znanstvenog eksperimenta u
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klaustrofobicnoj, izoliranoj prostoriji. lako bi se moglo re¢i da je tema pri¢e usamljenost, ovaj
kratki film svojim preokretom uspijeva zavarati perceptivna vjerovanja gledatelja te analogno
tome potaknuti na skepticku sumnju nije li mozda realnost koja ga okruzuje zapravo

halucinacija.

Prema Carlu Plantingi, u serijalu Zona sumraka, ovakvi su iznenadujuci zavrSeci za
gledatelja i filmskog lika ili samo gledatelja najces¢i te kao takvi sadrze promjenu
epistemickog referentnog okvira“.%"® Pri¢e koje sadrze krajeve u kojima se iznenada mijenja
gledateljev referentni okvir (sastavljen o pretpostavki i shema) te ga pruzanjem drugacijeg
pogleda (mijenjanjem perspektive) na stvar stavljaju u epistemicki nadmoc¢niji polozaj,
Plantinga naziva ,,mjenja¢ima okvira“ (frame shifters).>’® Na taj na¢in mnoge pri¢e Zone
sumraka poticu gledatelja na kriticko promisljenje drustveno-politi¢kih fenomena, kulture i

svijeta, jednako kao i na vjezbanje imaginacije.>"’

Pogledajmo primjer kratkog igranog filma 12:01 (12:01 PM, 1990), Jonathana Heapa,
u kojemu je svijet zapeo u beskonacnu, jednosatnu vremensku petlju izmedu 12:01 1 13:00.
Svakih sat vremena briSu se sva sjecanja ljudi iz tog kratkog vremenskog perioda i sve se
vrata na pocetno stanje svijeta u 12:01. Time je cjelokupno CovjeCanstvo osudeno na
nesvjesno, beskonacno prozivljavanje istih trenutaka. [zuzetak je glavni lik Myron Castleman
kojemu je iz nekog razloga pamcenje ostalo netaknuto 1 kontinuirano. Myron je poput Sizifa
koji je prema mitoloskoj predaji osuden na kaznu vjecnog kotrljanja kamena strmom
planinom — tragi¢ni junak primoran do vje¢nosti prozivljavati istih sat vremena. Prava strava
situacije nalazi se u Cinjenici da je za razliku od drugih ljudi svjestan svog beznadnog
polozaja 1 vje¢nog vracanja istoga. Poput ostalih likova u filmu gledatelj koji prvi put gleda
film u epistemicki je inferiornijem polozaju nego Myron te vjeruje da je rije¢ o normalnom,
linearnom tijeku vremena i dogadanja. Sve dok se u 12:01 doista i ne dogodi prvo vrac¢anje na
pocetno stanje, Myronovo ponaSanje i1 izjave Stephani moguce je najbolje objasniti kao
produkt nekog mentalnog poremecéaja. Medutim, jednom kada film prekida linearni tijek

vremena 1 price, dogada se i promjena gledateljeva epistemickog referentnog okvira.

U Matrixu, iznenada postajuéi svjestan da je bio sustavno obmanjivan u pogledu

stvarnosti, Neo je, takoder, potaknut na djelovanje. Medutim, pitanje o realnosti ,,Stvarnosti‘

575 Plantinga, Carl, ,,Frame Shifters: Surprise Endings and Spectator Imagination in The Twilight Zone*, u
Carroll, Noél (ur.) i Hunt, Lester H. (ur.), Philosophy in The Twillight Zone, Wiley-Blackwell, 2009, str. 45.
76 |sto, str. 50.
7 |sto, str. 52-55.
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unutar filma nije u daljnjem izlaganju problematizirano. S druge strane, analogno Neu,
gledatelju je takoder promijenjen epistemicki okvir, s tom razlikom $to je gledatelj, potaknut
distopijskom slikom buduénosti, u moguénosti kriti¢ki propitati vlastita vjerovanja o svijetu,

drustvu, tehnologiji, moralu itd.

Wartenberg je isto tako iz nekog razloga izostavio komentirati ranije spomenuti Grad
tame Alexa Proyasa, film koji je prikazivan samo godinu dana prije Matrixa, a Cije se
snimanje odvijalo takoder u studijima Foxa u Sydneyju. U tome kontekstu zanimljiva je
informacija da su za snimanje Matrixa ponovno koristeni upravo neki scenski prostori
Proyasova filma. Grad tame je prica o otetim i kontroliranim (manipuliranim) ljudima od
strane primordijalnih bica, “stranaca”, koji posjeduju mo¢ “podeSavanja”, tj. mijenjanja
realnosti voljom uma. Za razliku od ljudskih bica, stranci posjeduju jedan um i dijele
kolektivno paméenje. Vjeruju da bi im spoznaja biti covjeka pomogla u spaSavanju vlastite
vrste koja je korak do izumiranja. Zbog toga su usmjerili paznju na istrazivanje ljudske
individualnosti, tj. duse koju Zele pronaéi istrazivanjem nacina funkcioniranja ljudskog
pamcenja. U svrhu eksperimenta stvorili su grad i nastanili ga otetim ljudima nad kojima
provode istrazivanja tako da ovisno o zadanom cilju mijesaju individualna sje¢anja. Tijekom
“podesavanja” cjelokupnog grada, slicno zatoceniku Platonove 3pilje, jedan od zatocenih
ljudi, John Murdoch, uspije se izmaknuti kontroli zadobivsi pri tome mo¢ “podeSavanja”
kakvu posjeduju stranci. Spoznaja da je grad zapravo svojevrstan laboratorij u kojemu se
dogada eksperiment kulminira kada Murdoch probije zid grada izvan kojega se nalazi
svemirsko prostranstvo. To je drugi put da film uspijeva zavarati gledateljeva dotadasnja
vjerovanja. Prvi je put u tome uspio kada gledatelj postaje svjestan da je bio zavaran glede
identiteta stanovnika jer “stranci” mijeSaju njihova sjecanja i izmjenjuju strukturu grada.
Moglo bi se re¢i da je gledatelj implicitno ponukan promisliti o pitanju identiteta i upitati se

ne nalazi li se mozda u sli¢noj situaciji kao i stanovnici Grada tame.

Budu¢i da je za filozofiju karakteristicna argumentacija u prilog ili protiv neke
opCenite tvrdnje, Wartenberg koristi ideju filma kao misaonog eksperimenta u pokusaju
opravdanja tvrdnje da isto tako i film moze prezentirati (prikazati) argument. Moguénost
nedokumentarnog filma za prikazivanje argumenta, bez pomo¢i eksplicitne filozofije u filmu,
jedno je od najvaznijih i najistaknutijih mjesta neslaganja sudionika rasprave o filmskim
filozofskim moguénostima. Prema Wartenbergu, filmovi su pogodni za prikazivanje

argumenata tako da ,prikazu protuprimjer filozofskoj tezi uz pomo¢ misaonog
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eksperimenta“®’8, dakle na osnovi ,.fikcionalne pri¢e koja ukljuduje dijalog i slike, zvuéni i
slikovni zapis“.>’® Primjer jednog takvog filmskog misaonog eksperimenta koji funkcionira
kao protuprimjer utilitarizmu nalazi u Vjecnom sjaju nepobjedivog uma (Eternal Sunshine of
the Spotless Mind, 2004) Michela Gondryja. Nelinearno izloZena prica Vjecnog sjaja
nepobjedivog uma usredotoCena je na ljubavnu vezu izmedu introvertiranog Joela i
ekstrovertirane Clementine. Nakon nesretnog raspada veze, Clementine se odlu¢ila novom
metodom obrisati sva sjec¢anja na vezu s Joelom. Iznenaden i povrijeden njezinim postupkom
Joel se takoder podvrgne postupku brisanja svih sjeanja vezanih za nju, ali se predomisli
tijekom samog procesa brisanja koji traje preko no¢i. Wartenberg tvrdi da film u pocetku
opravdava ovakvu tehnologiju ,selektivnog brisanja pamcenja“ na utilitaristickim
temeljima.®® Iz utilitaristicke perspektive tehnologija bi bila eticki opravdana ako bi
maksimalizirala korist, tj. sreu, eliminiranjem bolnih sje¢anja ali i ,,opCenito doprinosila

blagostanju ljudskih bi¢a®.

Nastavljajuci s interpretacijom filma, Wartenberg tvrdi da Vjecni sjaj nepobjedivog
uma argumentira protiv mozda u buduénosti dostupne tehnike selektivnog brisanja nezeljenih
sje¢anja prezentiraju¢i ,,problem recidivizma“.>®? Naime, nakon §to su obrisali sjecanja na
vezu, spletom okolnosti Joel i Clementine ponovno se susretnu i zapo¢nu vezu iznova, $to
prema Wartenbergu sugerira stajaliSte da se brisanjem pamcenja, koje posjeduje vaznu
»edukativnu funkciju u odnosu na Zelju“, postaje podlozan moguéem ponavljanju istih
iskustava i pogreski: ,,Problem recidivizma nam pokazuje da postoji razlog za odbacivanje
ove tehnologije na utilitaristickim temeljima: ona, zapravo, ne povecava blagostanje onih na

kojima se vrsi*.%%2

Osim toga, Wartenberg tvrdi da film pruza jo$ jedan razlog zbog kojega bi procedura
selektivnog brisanja neZeljenih sje¢anja bila problemati¢na: gubitak autonomnosti uma.>®
Kada se drogirani i nepokretni, ali ipak svjesni Joel za vrijeme procedure brisanja predomislio
i pozelio ju prekinuti, nije to bio u moguénosti jer je doktorima dao potpunu kontrolu nad
vlastitim umom. Pored toga $to se ¢in davanja potpune kontrole nad vlastitim umom ¢ini

problemati¢nim, tehnologija selektivnhog brisanja sjecanja moralno je upitna jer postoji

578 Wartenberg, Thomas E., Thinking on Screen: Film as Philosophy, str. 76.
579 |sto, str. 80.
%80 |sto, str. 87.
%81 |sto, str. 88-89.
%82 |sto, str. 89.
%83 |sto, str. 90.
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mogucnost zlouporabe povjerenja od strane potencijalno neodgovornih doktora koji provode

proceduru.

Najocitiji problem s Wartenbergovim tvrdnjama da Vjecni sjaj nepobjedivog uma
argumentira putem filmskog misaonog eksperimenta koji funkcionira kao protuprimjer
utilitarizmu ti¢e se ishoda procedure selektivnog brisanja pamcenja. Pri kraju filma, nedugo
nakon §to su se ponovno upoznali, Joel i Clementine saznaju preko dokumenata i audiozapisa
vlastitih svjedoCanstava prije brisanja, da su bili dvije godine u vezi S nesretnim krajem. Bez
obzira na mogucnost ponavljanja istih pogresaka i istog ishoda, odluCuju se pokusati
ponovno. Film zavrSava njihovim sretnim tr€anjem po nezamrljanom, bijelom snijegu. Kraj je
ocigledno otvoren. Ne posjedujemo nikakvo znanje o tome kakav je bio nastavak njihove
ljubavne price. No, istovremeno, Cini se da je kraj i optimisti¢an jer osim $to zavrSava sretno
takoder i ostavlja otvorenu moguénost da drugi put veza zavrsi drugacije. I dok je Wartenberg
u pravu kada tvrdi da se brisanjem sje¢anja povecava podloznost ponavljanju istih iskustava i
pogresaka, ne ¢ini se jasnim da film argumentira protiv utilitarizma na osnovi problema
recidivizma. Barem u slucaju glavnih likova, Joela i Clementine. Da bi Wartenbergova
interpretacija, prema kojoj film prikazuje putem misaonog eksperimenta protuprimjer
utilitarizmu, bila to¢na film bi morao prikazati kako su Joel i Clementine ponovno napravili
iste ili sli¢ne greSke 1 opet nesretno zavrsili vezu. U tome kontekstu nije jasno niti da film u
konacnici argumentira protiv tehnologije brisanja sje¢anja na osnovi gubitka autonomnosti
uma tijekom procedure. Zanemarimo li pitanje je li Joel uopce bio svjestan tijekom procedure
(Sto bi zapravo prije impliciralo lucidno sanjanje) ili je, Sto je vjerojatnije, halucinirao (ili
mozda nesvjesno sanjao) za vrijeme omamljenosti tijekom noéi (zbog ¢ega nije jasno je i
njegova zelja za prestankom procedure svjesna), nema razloga zasto se film ne bi mogao
shvatiti upravo suprotno Wartenbergovoj interpretaciji. Mogao bi se interpretirati tako da
sugerira opravdanost tehnologije jer je na kraju omogucila nesretnom paru novi pocetak
neokaljan lo§im sjecanjima i moguéu bolju buduénost. Cak i da je Joel doista svjesno Zelio
prekinuti proces brisanja sje¢anja na Clementine, moguce je shvatiti film tako da upravo na

utilitaristickim temeljima opravdava privremenu suspenziju autonomnosti uma.

lako je komentar Amy Coplan da je Wartenbergova interpretacija ,,zanimljiva i

informativna®, ali ,,u konacnici suviSe intelektualna, §to je opasnost sa svim filozofskim

176



interpretacijama filma“®* irelevantan za valjanost njegovih argumenata te opcenito bez
ikakvog znacaja za kritiCku praksu, moguce je poput nje rec¢i da je hipotetska tehnologija
brisanja sje¢anja tek narativno sredstvo (plot device) ,,...za ispri¢ati nekonvencionalnu
ljubavnu pri¢u na iznimno nekonvencionalan nacdin i na taj nacin otkriti bolne istine o
razodaranjima i prirodi romanti¢nih privrzenosti“.%®® Potporu za tvrdnju nalazi i u intervjuu sa
scenaristom Charlijem Kaufmanom koji je eksplicitno rekao da su on i redatelj Gondry Zeljeli
u prvi plan staviti vezu, a ne znanstveno-fantasti¢ni i tehnoloski aspekt pric¢e.>®® U svom
odgovoru na Coplanovu kritiku, ne bi li opravdao svoju tvrdnju da je tehnologija selektivnog
brisanja druStveni problem i da nam autori zele pokazati posljedice njezine upotrebe,
Wartenberg je ipak neznatno promijenio Kaufmanovu izjavu tako da se ¢ini kao da Kaufman

govori 0 ,,ljudskim vezama®, a ne o ,,vezi (Joelovoj i Clementininoj).%®’

Bruce Russell je vjerojatno u pravu kada tvrdi da (protu)argument nije sastavljen samo
od primjera, pa prema tome nije dovoljno tek prikazati neki (protu)primjer opéenitoj tvrdnji.
Da bi se s opravdanjem tvrdilo kako sam film ne samo da sadrzi podatke za konstrukciju
argumenta nego i pruza (protu)argument potrebno je u njemu eksplicitno navesti (ili referirati
se na) filozofsku tvrdnju ili teoriju protiv koje argumentira.>®® Stoga, ni Russell nije uvjeren u
Wartenbergovu tvrdnju da Vjecni sjaj nepobjedivog uma sam po sebi, bez eksplicitne
argumentacije, argumentira putem filmskog misaonog eksperimenta koji funkcionira kao
protuprimjer utilitarizmu: ,Mislim da je Vjecni sjaj prije film o tome Sto je intrinzi¢no
vrijedno, nego film o tome §to djelovanja ¢ini ispravnima ili pogre$nima.*® Sli¢an problem
vidi i s Matrixom koji dakako moze potaknuti epistemoloS8ka pitanja 0 stvarnosti i
autenti¢nosti vlastitih iskustava vanjskog svijeta, ali bez eksplicitno naznacenog stajaliSta ne

moze argumentirati u prilog skepticizma.>*

U odgovoru Russelu, Wartenberg je prigovorio da se Vjecni sjaj nepobjedivog uma na
jasan nacin tie utilitarizma, za Sto pronalazi unutarfilmski dokaz u komentaru Mary o

Howardovoj metodi brisanja sjeanja kao o sjajnom doprinosu svijetu jer uklanja loSa

584 Coplan, Amy, ,,Comments on Thomas E. Wartenberg's Thinking on Screen: Film as Philosophy*, Film and
Philosophy, Vol. 14, 2010, str. 100.
%85 |sto, str. 101.
586 |sto, str. 103.
%87 Wartenberg, Thomas E., ,,Response to My Critics*, Film and Philosophy, Vol. 14, 2010, str. 129.
%88 Russell, Bruce, ,,Limits to Thinking on Screen®, Film and Philosophy, Vol. 14, 2010, str. 111.
589 Isto, str. 112.
590 |sto, str. 113.
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mentalna stanja te tako umanjuje patnju.>®® Cak i ako je Wartenberg u pravu te je moguce s
velikom vjerojatnoscu tvrditi da se film tice utilitarizma, kada film zavrsi, kao $to sam naveo
ranije, uopée nije jasno §to toéno film tvrdi. Cak se &ini da bi mogao tvrditi da je tehnologija
brisanja sjec¢anja, bez obzira na sve, ipak opravdana jer su Clementine i Joel ponovno sretno
zaljubljeni i omogucéen im je sasvim novi poc¢etak koji ne mora nuzno zavrsiti jednako kao Sto

je zavrsSio prvi put.

Za razliku od Wartenberga, Noél Carroll nesto ozbiljnije shvaéa skepticki ,,prigovor
opéenitosti fikcionalnim, narativnim igranim filmovima.*®? Problem u poimanju igranih
filmova kao filozofiraju¢ih nalazi se u njihovoj evidencijskoj manjkavosti. lako mogu
funkcionirati kao protuprimjeri, igrani filmovi nerijetko prezentiraju tek jedan, partikularni
slu¢aj koji je nedovoljan da bi se opravdala neka opcenita tvrdnja te tako prenijelo znanje.
Pored toga, kaze Carroll, skeptik bi mogao prigovoriti da je istina kako neki igrani filmovi
doista sadrzavaju viSe primjera u prilog odredenoj opcenitoj tvrdnji, ali, s obzirom da je
dokazna grada u prilog tvrdnji intencionalno konstruirana da bi ju opravdala, za takvu bi se

dokaznu gradu moglo re¢i ne samo da je nedovoljna ve¢ i pristrano prikazana, tj. namjeStena.

Carroll zbog toga misli da bi za dokazivanje kako film moze doprinijeti originalnim
filozofiranjem najrazboritije bilo uzeti u razmatranje one filmove koji nisu podlozni
navedenim prigovorima jer se bave poput analiticke filozofije nekim neempirijskim,
konceptualnim  problemima. A, takvi su najceS¢e strukturalni (minimalisticki)
eksperimentalni. Konkretan film koji analizira u svrhu dokazivanja tvrdnje da film moZe na
originalan nacin filozofirati je Spokojna brzina (Serene Velocity, 1970) Erniea Gehra. Carroll
tvrdi da je rije¢ o refleksivnom djelu koje ,,funkcionira kao misaoni eksperiment*>*® te da je
bio prepoznat unutar povijesno-teorijskog konteksta eksperimentalnog filma i svijeta
minimalne umjetnosti kao metafilm. Drugim rijec¢ima, Spokojna brzina interpretirana je sli¢no
Warholovim Brillo kutijama ili nekim drugim refleksivnim, modernistiCkim umjetnickim
djelima kao film usmjeren na odredivanje esencijalnog kriterija filma.>** Carroll je uvjeren da
,.Gehr predlaze kretanje kao esencijalno svojstvo filma“.>® Zbog suzavanja i $irenja vidnog
kuta putem zum-objektiva (zumiranje naprijed i nazad napravljeno je bez pokreta, stati¢no)

svake cetiri sli¢ice, ritmicno izmjenjivanje staticnih slika praznog hodnika, navodno, predlaze

%91 Wartenberg, Thomas E., ,,Response to My Critics®, str. 126.
%92 Carroll, Noél, ,,Philosophizing Through the Moving Image: The Case of Serene Velocity*, str. 175-176.
593 |sto, str. 178.
594 |sto, str. 178-179.
59 |sto, str. 179.
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moguc¢nost kretanja kao esencijalni kriterij definiranja filma. Tehnicka moguénost kretanja je
ono po ¢emu se film razlikuje od fotografije, umjetnickih slika i drugih tipova stati¢nih slika.
Pored toga $to se odredivanjem esencijalnog kriterija filma kvalificira kao filozofsko djelo,
Carroll smatra da je Spokojna brzina ,,znacajan primjer izvornog filozofiranja“ (u smislu
konceptualne analize) jer, prema onome §to on zna, nitko prije Dantoovog ¢lanka ,,Moving
Pictures™ iz 1979. godine nije predlozio i filozofski argumentirao u prilog mogucnosti
kretanja kao kljuéne odrednice filma (,,pokretnih slika*).>®® Time se distancirao od ranijeg
stajaliSta u pogledu odnosa teorije i filma prema kojemu avangardni filmovi nisu teorijski u
smislu stvaranja teorije argumentacijom i dokazivanjem. Tada je mislio da avangardni filmovi
uglavnom referiraju na teorije bez izravnog doprinosa istoj, funkcionirajuéi kao primjerice
egzemplifikacije ili doslovna tumacenja (literalizing) teorije te pretpostavljajuéi publiku koja

je s njom veé upoznata.>®’

Koje opravdanje Carroll nudi za klju¢nu tvrdnju da navedeni film argumentira
funkcionirajué¢i kao misaoni eksperiment i da Gehr putem njega predlaze moguc¢nost dojma
kretanja kao esencijalnu odrednicu filma? Kao §to sam ve¢ naveo, povijesno-teorijski
kontekst pojavljivanja unutar kojega se od sliénih strukturalnih  (minimalnih)
eksperimentalnih filmova ocekivalo promisljanje naravi filmskog medija: ,,...film je bio
napravljen za informiranu publiku koja je prepoznala da je Spokojna brzina bio vrsta filma —
ponekad nazivan strukturalnim filmom - koja je imala za svoju svrhu refleksivno

razotkrivanje esencijalnih svojstava filma*.%%

Treba re¢i da kao 1 u slu¢aju mnogih drugih primjera ve¢ razmatranih filmova, tako i u
slu¢aju Spokojne brzine Carrollova interpretacijska konstrukcija kao kriticka recepcija nije
upitna. Nije ¢ak ni sporno da bi autor mogao iskoristiti medij filma za filozofski misaoni
eksperiment. Medutim, upitno je koliko je povijesno-teorijski kontekst dovoljan za
opravdanje tvrdnje da je Gehr predlozio moguénost dojma kretanja kao esencijalno svojstvo
filma i da je sam film originalni primjer filozofije. Da bi takve tvrdnje bile opravdane,
potrebno je nedvojbeno utvrditi da je autorova intencija bila upravo to $to Carroll tvrdi. Pa,

koja je to¢no bila Gehrova intencija? U intervjuu iz 1973. godine, kaZze:

%% |sto.
597 Carroll, Noél, Theorizing The Moving Image, str. 164-168.
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»Manje zelja da se izrazim, a viSe da napravim neSto iz samog
filmskog materijala $to bi bilo relevantno za film u duhovne svrhe.
Intencija je da se moze uzivati i ispitati filmsku kompoziciju. Ne ju
jednostavno 'izloziti' da bi se pokazalo kako je sve to napravljeno, vec
da bi se uzivalo u njoj i ispitalo s istim intenzitetnom kao snimljenu
sliku. Dopustajuci da svaka kap boje, oblik i kretanje filma bude svoj
vlastiti entitet kao dio zivopisne [graphic] filmske slike koja se odvija
u vremenu 1 prostoru. Ono §to mislim pod 'duhovnim' je
senzibilizacija uma za vlastitu svijest, dopustajuc¢i umu da jednostavno
promatra i probavlja materijal, predstavljene filmske pojave, umjesto

da ga se manipulira u svrhu pobudivanja raspolozenja i osjecaja. %%

lako je prema njegovu vlastitom priznanju Spokojna brzina na prvi pogled
jednostavno djelo Cije bogatstvo vizualnih i osjetilnih pojava i njihove implikacije uopce nije
predvidio, Gehr vjeruje da govori ,,nesto o prirodi, karakteru i plasticnosti pokretnih vizualnih
slika“.?% U intervjuu iz 2013. godine na pitanje Petera Catapanoa razmisljaju li filmasi o
filozofskim pitanjima koja se ticu prirode filma, Gehr je odgovorio potvrdno. Medutim, iako
su mu bila vazna filozofska pitanja o tome $to je film, tehnici, filmskoj djelatnosti itd., smatra
da se stvari dogadaju slucajno ili spontano: ,,Ali stvari se samo dogode. Nije bilo nekog
posebnog smjera [course] gdje bi jedna stvar vodila do druge. Nisam zapocinjao govoreci 'Pa,
Sto je film?' a zatim smislio neku ideju. Bila je razvijena intuitivno i dosta toga je vezano za
zivotno iskustvo s medijem filma...“®%! Bio je takoder zainteresiran odnosom nepokretne i
pokretne slike, a za Spokojnu brzinu kaze da se ,,bavi prostorom i onim $to se dogada na
ravnini, s ¢injenicom da radite s tim dubokim prostorom i istovremeno sa sli¢icama [frames],

nema kretanja“.5%2

Dakle, imamo li na umu navedenu izvanfilmsku dokaznu gradu, ¢ini se da moZemo
poput Catapanoa u uvodu intervjua s velikom vjerojatnoscu tvrditi da Gehr nije imao nikakvu

specifi¢nu filozofsku ideju na umu kada je stvarao film. Poput mnogih drugih umjetnika radio

599 Mekas, Jonas, ,,Interview with Ernie Gehr, Film Culture, AF1 Report, Vol. 4, No. 3, 1973, str. 28,
<http://www.mip.berkeley.edu/cinefiles/DocDetail?docld=54444 > (19. 1. 2014.).

600 MacDonald, Scott, A Critical Cinema 5: Interviews with Independent Filmmakers, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, London, 2006, str. 378.

801 Catapano, Peter i Gehr, Ernie, “Can We See Philosophy? A Dialogue With Ernie Gehr”, The Stone, The New
York Times, 2013, <http://opinionator.blogs.nytimes.com/2013/10/03/can-we-see-philosophy-a-dialog-with-
ernie-gehr/?_php=true& _type=blogs& r=0> (19. 1. 2014.).
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je na filmu intuitivno i nije bio potpuno svjestan svih mogucih znaCenja filma. Nema
konkretnog dokaznog materijala koji bi upuéivao da je imao na umu intenciju filmom odrediti
ili sugerirati esencijalno svojstvo filma kao takvog. | dok su bez takvih materijala Carrollove
tvrdnje da je Gehr predlozio moguénost dojma kretanja kao esencijalno svojstvo filma i da je
sam film originalni primjer filozofije nepodrzane i neopravdane, nema razloga zasto ne bismo
rekli da je film moguce iskoristiti u svrhu odredivanja $to je film. Posebno ako imamo na umu
da su se strukturalni filmovi doista pojavljivali u povijesno-teorijskom kontekstu koji ih je
prepoznavao kao refleksivne. Slicno kao Sto je Heidegger u svojoj interpretaciji Van
Goghovih Cipela previdio da na umjetni¢koj slici nisu istroSene seljacke cipele (ve¢ cipele
samog umjetnika), ali je istovremeno rekao nesto filozofski bitno za umjetnost®®, tako je i
Carroll interpretacijom Gehrove Spokojne brzine konstruirao filozofsku interpretaciju koja je
zanimljiva u kontekstu rasprava o odredenju filma, ali bez ¢vrste utemeljenosti u autorovim

intencijama ne dokazuje specifi¢nu filozofsku funkciju filma.

Moglo bi se poput Russella re¢i da Gehrov film sam po sebi, ¢ak 1 ako ga shvatimo
poput misaonog eksperimenta i imamo na umu kontekst pojavljivanja, bez jasno naznacene
autorove intencije, niti argumentira u prilog tvrdnji da je esencijalno svojstvo filma
moguénost kretanja, niti pruza opravdanje za vjerovanje u istinitost te tvrdnje.’** Carroll
jednostavno nije pruzio potrebnu dokaznu gradu koja bi pokazala da je Gehr imao svjesnu
intenciju napraviti film koji bi funkcionirao poput misaonog eksperimenta i sugerirao
esencijalni kriterij filmskog medija. Specificno znafenje mu je nejasno i dopusta mnostvo
mogucih interpretacija. Film bi mogao jednako tako sugerirati sukcesivnost slika kao nuzno
svojstvo, upozoriti na mogucnost transformacije prostora i stvarnosti ili predloziti da je
kretanje na filmu tek iluzija. Moze se re¢i da je vjerovanje u odredeni zakljucak filma
poddeterminiran njegovim sadrzajem. Russell ¢ak tvrdi da su opcenito nedokumentarni
filmovi takvi da postoji mnosStvo premisa od kojih bi mogli polaziti 1 zakljucaka za koje se
moze tvrditi da zagovaraju.’®® Interpretiran kao misaoni eksperiment, &ini se da Spokojna
brzina ne prezentira argument, kako misli Carroll tvrde¢i da je misaoni eksperiment forma
argumenta.®® Bez upregnutosti u eksplicitnoj argumentaciji, filmski misaoni eksperiment,

poput filozofskih misaonih eksperimenata, pruza tek vizualno-narativni dokazni materijal,

803 \vidi Zovko, Jure, Filozofija i kultura, Naklada Jur¢i¢, Zagreb, 2009, str. 121-124.

804 Russell, Bruce, “Film’s Limits: The Sequel”, Film and Philosophy, Vol. 12, 2008, str. 7.

805 |sto, str. 12.

8% Carroll, Noél, ,,Philosophizing Through the Moving Image: The Case of Serene Velocity*, str. 180.

181



podatke koji mogu potaknuti na razmisljanje, intuiciju, argumentaciju i koje je potrebno u

konaénici objasniti.®%’

Bez utemeljenosti ili poznavanja autorove intencije, ¢ini se da su interpretacijske
tvrdnje poput Carrollove o slicnim strukturalnim eksperimentalnim filmovima podlozne
onome §to Livingston naziva ,nerjeSivim problemom parafraze.®®® Formuliran u obliku
dileme, Livingstonov argument usmjeren je protiv ,,odvazne teze* prema kojoj film moze dati
povijesno inovativni, originalni, i neovisni doprinos filozofiji putem isklju¢ivo filmskih
sredstava. Ako je moguce ili je nuzno ,,parafrazirati” filmski filozofski sadrzaj (primjerice u
smislu interpretacije znacenja) onda film ne daje na inovativan i originalan nacin doprinos
filozofiji putem vlastitih ekskluzivnih resursa jer ga je mogucée ili ¢ak nuzno izraziti
posredstvom jezika, a ako ga nije moguce ,,parafrazirati“ postavlja se pitanje o opstojnosti
samog filozofskog sadrzaja. Osim toga, cak i ako je filozofski sadrzaj filma izrazen
jedinstvenim filmskim sredstvima, ¢ini se da je ovisan o jezi¢no izrazenim pozadinskim

teorijskim znanjima, idejama i vjerovanjima®®

ili, drugacije re¢eno, u slucaju Carrollove
interpretacije Spokojne brzine o povijesno-teorijskim kontekstom: ,,U svakom slucaju,
interpretativni kontekst mora biti uspostavljen u relaciji prema kojemu se pokazuje da

svojstva filma imaju neku vrijednu filozofsku rezonantnost* %0

Na opcenitoj razini postavlja se pitanje koliko je zapravo narativ nedokumentarnog
filma analogan misaonom eksperimentu? Murray Smith uocava ocitu razliku (disanalogiju)
izmedu fikcionalnih prica 1 prica u formi misaonog eksperimenta razvijenih u odredene
filozofske svrhe: za razliku od filozofskih misaonih eksperimenata, ,,umjetnicke fikcije* su
,neizmjerno detaljnije i razradenije*, §to implicira sumnju da sluze razli¢itim svrhama.®!! Da
bi objasnio §to pod time to¢no misli, usporedio je misaoni eksperiment Bernarda Williamsa 1
pric¢u filmske komedije Uzmi me cijeloga (All of Me, 1984) Carla Reinera. U Williamsovu
misaonom eksperimentu koji se tiCe problema osobnog identiteta madioniar zamijeni
osobnosti cara i seljaka tako da se osobnost seljaka nade u carevu tijelu, a osobnost cara u
seljakovu tijelu. Film Uzmi me cijeloga prikazuje pri¢u o odvjetniku Rogeru Cobbu u ¢ijem se

tijelu slu€ajnom pogreSkom pri operaciji zamjene duSa (umova) nade dusa njegove bogate, ali
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smrtno bolesne klijentice Edwine Cutwater. Tako se unutar Cobbova tijela nadu dvije
osobnosti od kojih svaka upravlja jednom stranom tijela. Prema Smithu, osnovna razlika
izmedu navedene dvije price nalazi se u njihovoj funkciji. Za razliku od primarno epistemicke

uloge Williamsova misaonog eksperimenta®*2

, a sekundarno retoricko-komicne, glavni je cilj
misaonog eksperimenta u filmu humoristicne naravi (,,primarni je cilj filma elaborirati
komi¢na grananja svoje 'filozofske' premise*®®), a tek sekundarno epistemicki. Dakle, iako je
primarni cilj filma Uzmi me cijeloga nasmijati gledatelje, iz filma je takoder moguce nesto

nauciti 1 promisliti o problemu osobnog identiteta.

Smith prenosi analizu ta dva pojedinacna slucaja na opCenitiju razinu te tvrdi da igrani
filmovi obi¢no imaju drugaciju hijerarhiju svrha nego filozofska djela. Dok su filmovi obicno
napravljeni prvenstveno u umjetnicke ili zabavne svrhe, filozofska djela imaju prvenstveno
epistemicku svrhu. Jednako tako misaoni eksperiment u filmu ima razli¢itu funkciju od
misaonog eksperimenta u filozofskom djelu. Osim $to su filmski misaoni eksperimenti
detaljniji, daleko razradeniji, primarna im je neka umjetnicka ili zabavna svrha, Smith smatra
da su filmovi kao ,konkretna i partikularna®“ djela nerijetko i semanticki nejasni
(ambiguous).®™ Nejasnost ili nepreciznost sadrzaja u slu¢aju umjetni¢kih djela razli¢ito se
prosuduje u odnosu na nejasnost filozofskih djela. Za razliku od filmova poput Vjecnog sjaja
nepobjedivog uma koji ima otvoreni zavrSetak i nejasan zakljucak, nejasnost se filozofskih
djela prosuduje i vrjednuje na drugaciji nacin: ,Malo je zamjerki [criticisms] koje su
sposobnije utjerati uzas u srce filozofa od tvrdnje da je ta-i-ta propozicija 'nejasna’, dok se u
svijetu umjetnosti taj pojam spremnije koristi kao pojam pohvale.“®*® Stoga, budu¢i da u
odvaznim tvrdnjama, poput Mulhallove da popularni film moZe biti u prosudivanju i
promisljanju jednako ozbiljan i sustavan kao i filozofija, postoji opasnost od stavljanja takvih
filmova u nepovoljan polozaj u odnosu na filozofiju i znanost, Smith smatra da ih je potrebno

shvatiti ozbiljno kao umjetnicka, a ne kao filozofska djela.®®

Prema tome, bilo bi pogresno re¢i poput Wartenberga da Smith tvrdi kako ni jedan
film ne moze zapravo , filozofirati“.%1 Smith je jasno naglasio da umjetni¢ka vrijednost ne

iskljucuje epistemicku vrijednost (a ponekad je, kao u slu¢aju dokumentaraca, i od sredi$njeg

812 |sto, str. 36.
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znacenja umjetnickoj vrijednosti) i da je ,,... prenoSenje znanja i poticanje konceptualnog
misljenja zasigurno vazan dio umjetni¢ke vrijednosti mnogih zanrova“.5'® Smith takoder ne

«619 ye¢ da se

misli da su u odnosu na filozofska djela, umjetnicka djela ,,inherentno nejasna
,hejasnost®  umjetnickog djela drugacije vrjednuje od nejasnosti filozofskog djela.
Naposljetku, da je Wartenberg krivo i nepotpuno prezentirao Smithovo stajaliSte, napravivsi
tako neformalnu logicku pogresku ,,slamnatog Covjeka®, jasno je i iz poistovjeivanja s
platonickim prigovorom, tj. navodnim Platonovim odbacivanjem epistemicke funkcije
umjetnosti. Smith ne odbacuje epistemicku vrijednost filma kao umjetnic¢kog djela, vec

naglaSava drugaciju hijerarhiju svojstava filma i filozofije te opasnost promatranja filma kao

jednako ozbiljnog i sustavnog u promisljanju poput misljenja filozofskih djela.

Uz to $to se filmska pric¢a razlikuje od filozofskog misaonog eksperimenta prema
funkeciji, razradenosti i detaljnosti, moglo bi se tvrditi da postoje jo$ neke disanalogije. Dok je
filozofski misaoni eksperiment (kao ,,sredstvo imaginacije®) prica koja poziva na aktivno
zamisljanje®?, vizualiziranje propozicijskog sadrzaja, filmska je prica ve¢ vizualizirana te se
kao takva moze pasivno gledati. Deborah Knight ukazuje na jo§ neke disanalogije izmedu
fikcionalnih pri¢a i misaonih eksperimenata.®® S jedne strane misaoni eksperimenti
usmjeravaju paznju na pojmove ili intuicije o pojmovima, za konceptualnu poantu im nije
vazno kako je pri€a ispri¢ana, nisu ovisni o emocionalnoj angaziranosti gledatelja ili Zelji za
odredenim ishodom price, ne razrjeSavaju se, izazivaju intuicije o odredenoj situaciji,
postavljena pitanja su otvorena, a odgovor Cesto nije sadrZzan u pri¢i, ne nalazimo ih u
kontekstu knjizevnosti. S druge strane, za vrjednovanje fikcionalnih prica vazno je kako su
prikazane, usmjeravaju nas na likove, samu pricu, ,,razvoj i interakciju tema“, a ne primarno
na pojmove, oslanjaju se na ,,emocionalnu angaZiranost® i zelju za razrjeSenjem price koja na
kraju obi¢no i bude razrijeSena, a takoder mogu ukljucivati razmi$ljanje o Zanrovima i

strukturi price.

Bez obzira na sve navedene disanalogije, Wartenberg je dobro primijetio da se ne Cini

a priori uvjerljiva tvrdnja da svi nedokumentarni filmovi ne mogu funkcionirati poput
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misaonog eksperimenta, tj. prikazati ga.®?? Disanalogije tek sugeriraju da se filmske pri¢e u
razli¢itim aspektima obi¢no razlikuju od misaonih eksperimenata. Ve¢ i sam kontekst
prikazivanja filmova, kojima se premijere planiraju i u pravilu odrzavaju prvo u kino
dvoranama za Siroku publiku, a tek se nakon toga izdaju na digitalnim medijima poput
Bluraya, jasno ukazuje na drugaciju namjenu i1 narav filmova. Medutim, nema jasnog
nesuglasja izmedu filma kao umjetni¢kog djela i njegove filozofske funkcije. Prioriteti mogu
biti, kako smatra Smith, razliito hijerarhijski poslozeni nego u filozofskom djelu, ali ako
filma$ ima intenciju iskoristiti filmski medij kako bi prenio neke filozofske ideje posredstvom
prikazanog misaonog eksperimenta ne postoji neka znacajna prepreka koja bi ga u tome
onemogucila. Ono §to je vazno je da pri tome vlastite intencije (namjera da funkcionira kao
misaoni eksperiment, specifikacija konkretnog stajalista na koje se odnosi) na neki nacin budu
jasno izrazene ili unutar filma ili izvan filma u primjerice intervjuu, jer je u suprotnom sluéaju
film prepusSten subjektivnim prosudbama i odredenju opce filozofske tvrdnje. Drugacije
re¢eno, ako tvrdimo da film funkcionira kao misaoni eksperiment te kao takav samostalno
filozofira ili da ga autor koristi kao medij filozofskog misljenja, onda je potrebno uzeti u obzir

autorove intencije bez kojih je tesko jasno odrediti neki epistemicki cilj.

U suprotnome, ako izostaje unutarfilmska ili izvanfilmska dokazna grada koja bi
potvrdila filozofske namjere, nedokumentarni film se najbolje prosuduje kao film, kao
umjetnicko ili zabavno djelo koje moZe, a i ne mora imati filozofske implikacije. Moglo bi se
poput Toma McClellanda re¢i da je u tome slucaju film poput poziva gledateljima na
sufilozofiranje s filozofski relevantnim filmskim narativom, pri ¢emu se dogadaji filma
poimaju kao misaoni eksperiment, a filozofska stajaliSta, argumenti i zakljucci eksplicitno
ekspliciraju.5?® lako ukljucivanjem i stimuliranjem gledatelja na izrazavanje propozicija film
gubi na autonomnosti u ,,filozofiranju*, McClelland je ¢ini se u pravu da bi na taj nacin film
mogao dati doprinos filozofiji u kontekstu filozofskog dijaloga. S obzirom da film samostalno
ne izrazava filozofsko znanje ili pruza izravne filozofske tvrdnje, nego potice gledatelja na
domisljanje 1 Konstruiranje ,,opcenitih i jasnih propozicija“, takvo stajaliste o filmskim
moguénostima naziva ,,sokratovskim modelom* (Socratic Model).%?* Prednost ,,sokratovskog

modela“ je Sto film upravo izostankom eksplicitnih 1 opcenitih tvrdnji poziva samog

622 Wartenberg, Thomas, ,,On The Possibility of Cinematic Philosophy*, str. 20.

2 McClelland, Tom, ,,The Philosophy of Film and Film as Philosophy*, Cinema: Journal of Philosophy and the
Moving Image, No. 2, 2011, str. 20, <http://cjpmi.ifl.pt/storage/2/Cinema%202%20McClelland.pdf> (29. 1.
2014.).

624 Isto, str. 20-21.
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gledatelja na aktivno promisljanje 1 formuliranje eksplicitnih zakljuc¢aka, $to u konacnici
rezultira dubljim filozofskim razumijevanjem.®® Medutim, valja primijetiti kako je u
tipicnom, nefilozofskom kontekstu prikazivanja taj doprinos kontingentan i ovisan o0

subjektivnoj interpretaciji gledatelja.

625 |sto, str. 26.
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5. ZAKLJUCAK

U zariS$tu zanimanja rada nalazilo se pitanje moze li film biti medij filozofskog
misljenja. Nastoje¢i pruziti Sto adekvatniji 1 argumentiraniji odgovor, odlu¢io sam se za
sistemati¢an 1 temeljit pristup. Krecuci se od izvora filma u modernoj tehno-znanstvenoj
paradigmi svijeta, odredivanja klju¢nih karakteristika filma i njegove mogucnosti za
prenosenje misljenja, istrazivacki je put nastavljen prema ispitivanju tipicno filozofskih
mogucénosti medija kojima se odreduje odnos izmedu filma i filozofije. 1z toga je razvidno da,
za razliku od suvremenih rasprava o filmu kao filozofiji i njegovim mogucnostima za
autonomno ,,filozofiranje, polazim od pretpostavke da je filozofija filma kao refleksija o
filmu temelj za daljnju raspravu o filozofskim moguénostima filma i filmu kao mediju
filozofskog misljenja. Taj proces otkrivanja filmskih filozofskih mogucnosti ne bi se trebao
nuzno shvatiti kao linearan, nego radije u smislu hermeneutickog kruga. Analogno
Heideggerovu pokusaju rjeSavanja zagonetke umjetnosti ulaZzenjem u hermeneuticko kruzenje
od umjetnika i njegove djelatnosti prema samom umjetni¢kom djelu i umjetnosti te potom
nazad na umjetnika, moglo bi se re¢i da je odredenje opcenitih filmskih filozofskih
moguénosti u kruznom odnosu s filmskim stvarateljem, filmskim djelima i opcéenitim

odredenjem filma.

Film je kao tehnoloski produkt rezultat mehanic¢kog ili digitalnog procesa, nuzno
uvjetovan sustavom za prikazivanje i fizickim medijem gdje su pohranjene audio-vizualne
informacije. U prvom dijelu rada argumentirao sam da je osnovni mehanizam kojim se film
odreduje brzo, sukcesivno nizanje stati¢nih slika na ekranu kontingentno popraceno zvukom.
Kao inteligentni dizajn film posjeduje dispoziciju za prenoSenje znacenja putem slike 1 zvuka.
S obzirom na to da je rije¢ o jako slabom odredenju, postoje jo§ neka dodatna nuZna svojstva
putem kojih se odreduje kada je za neki entitet opravdano re¢i da je film. Uz kauzalnu
povezanost statinih slika s filmskim zapisom te automatsku narav mehanizma filma 1
prikazivanja filmskih slika velikom brzinom na ekranu, od bitne su vaznosti i Carrollovih pet
nuznih kriterijja: moguénost dojma kretanja, ,,odvojenost prikaza“, generiranost izvedbenog
ostvaraja predloskom koji je i sam ostvaraj tipa, neumjetnicka narav izvedbe (performance),

tj. prikazivanja filma i dvodimenzionalnost.

Vazno je re¢i da ne postoji neki posebni, esencijalni fizicki medij filma specificne

svrhe poput celuloidne vrpce, niti je moguce dati uvjerljivu esencijalisti¢ku definiciju putem
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,,medijskih posebnosti‘ kao §to je primjerice montaza ili fotografija. U postupku detaljne i
pazljive analize PeterliCeve definicije filma kao ,fotografskog i fonografskog zapisa
izvanjskog svijeta”, na vidjelo su izasli njezini brojni i ozbiljni problemi, zbog cega
predlazem njezino napustanje i zamjenu sa suvremenijim, adekvatnijim odredenjem filma.
Isto tako, izraz ,,pokretne slike* pokazao se teorijski problematic¢an, zbunjuju¢ i neadekvatan

u odredenju filma.

Na onako predlozeno temeljno odredenje filma, za daljnju interpretaciju i raspravu o
filozofskim moguénostima filma, pokazalo se od bitne vaznosti barem okvirno odrediti
kriterije razlikovanja osnovnih filmskih rodova (dokumentarni, igrani i eksperimentalni).
Odredenje dokumentarnog filma putem kriterija prikazivanja zbilje ili referiranja na stvarnost,
shvacene kao izvanfilmski svijet (Gili¢), iz nekoliko razloga nije bilo dovoljno dobro. Od
nekih vaznijih problema su nezeljeno iskljucivanje dokumentarnih filmova o filmovima iz
skupa dokumentaraca i problem s klasifikacijom raspravljackih ili esejisti¢kih filmova kojima
su, u odnosu na problematiziranje apstraktnih ideja i teorija, prikazivanje zbilje ili referiranje
na fizicku stvarnost od sporedne vaznosti (iako se ideje i teorije mogu ticati aktualne
stvarnosti). Dokumentarni bi film trebalo shvatiti u smislu Carrollovog ,,filma pretpostavljene
tvrdnje” koji odreduje takav film iza kojega se nalazi namjera da gledatelji, uz to Sto
prepoznaju namjeru, ne zamisljaju propozicijski sadrzaj filma kao u slucaju fikcijskog filma.
Upravo suprotno, gledatelji su pozvani prepoznati asertori¢énost propozicijskog sadrzaja Koji
je podlozan provjeri istinitosti, koherentnosti i utemeljenosti u dokaznoj gradi, prema njemu
zauzeti asertoricni stav te u konacnici razumjeti prenesena filmska znacenja. Moglo bi se reci
da se upravo zbog naravi propozicijskog sadrzaja dokumentarnog filma gotovo svi filozofi

filma slaZzu oko njegovih filozofskih potencijala.

U odnosu na dokumentarne filmove, igrani filmovi, iako mogu sadrzavati
dokumentarne dijelove ili imitirati dokumentarni stil, kao fikcionalna djela u pravilu nisu
obvezani kriterijem objektivnosti. Igrani filmovi pozivaju gledatelja na zamisljanje sadrzaja
fikcionalne price i pri tome ne zahtijevaju vjerovanje u objektivnu istinitost propozicijskog
sadrzaja 1 prizora. Uz kriterij fikcionalnosti, teoretiCari obi¢no izdvajaju modeliranje
koherentnog fikcionalnog svijeta, istinitost ¢ijih se tvrdnji odreduje u odnosu na druge tvrdnje
unutar zamisljenog svijeta. S druge strane, eksperimentalni je film u svojoj tipi¢noj formi
antiteza igranom filmu. lako nije lako izdvojiti neko zajedni¢ko svojstvo svim

eksperimentalnim filmovima, mnogi, poput strukturalnih, obi¢no pokazuju znacajke
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nefikcionalnosti, nekoherentnosti filmskog svijeta minimalne ili nepostoje¢e pri¢e te
refleksivnosti, a drugi su, poput apstraktnih, najéesé¢e usredotocCeni na ritmicke izmjene i

formalna svojstva slike poput pokreta i boja.

Iako zbog velikog broja disanalogija film u nemetaforickom ili nefigurativnom smislu
nije analogan procesu misljenja ili umu, kao javno dostupni, inteligentni dizajn moze
posredovati misljenje na nacin da putem slike i zvuka reprezentira, simulira mentalne sadrzaje
ili prenosi stilski i tematski oblikovana znacenja. Budu¢i da organizirani skupovi slika i
zvukova mogu prenositi znacenja putem jezi¢no izrazenih misli ili, primjerice, organizacijom
skupova slika tako da sugeriraju namjeravana znacenja, film moze funkcionirati kao medij
misljenja. Za stvaranje filmskih znacenja te uprezanje medija filma u prenoSenju misljenja,
filmasi koriste niz tehni¢kih postupaka, formalnih elemenata oblikovanja i raznolike tipove
zvukova. Konacno konstruirane filmske cjeline posjeduju svojstvo moguénosti prenosenja
znacenja do kojega se moze aproksimativno doprijeti adekvatnim razumijevanjem i
interpretacijom. Dakle, s obzirom na to da misljenje preneseno filmom nije nuzno jasno i
razgovjetno izrazeno, za pretpostaviti je da konstruirano znacenje za vrijeme i nakon gledanja

filma moze biti aproksimativno slicno namjeravanom, autorovu znacenju.

Za opravdanost tvrdnje da film kao medij moze prenijeti, odnosno posredovati
misljenje, vazno je da je film konstruiran na takav nacin da svjesna bi¢a na osnovi vlastitih
kognitivnih sposobnosti 1 pozadinskih znanja mogu razabrati namjeravano misljenje. Da
bismo konstruirali znacenja u jedan interpretacijski model aproksimativno sli¢an
namjeravanom potrebno je u nacelu pridrzavati se zahtjeva objektivnosti. AKo nastojimo
objektivno interpretirati film, pod ¢ime u osnovi mislim na nepristrano interpretiranje,
uvazavanje povijesno-teorijskog konteksta i autorove intencije tako da bi svako drugo
svjesno, razumno bice u slicnim 1ili istim okolnostima 1 sa istim pozadinskim znanjem doslo
do slicne 1ili iste interpretacije, vec¢a je vjerojatnost da ¢emo se pribliziti izvornom,

namjeravanom misljenju.

Nastojao sam argumentirano pokazati da filmsko misljenje ne mora imati tek funkciju
zabave, eskapistickog bijega, opuStanja 1 ugode, poticanja na smijeh ili eksploatiranja
specificnih emocija kao $to su primjerice uzas, tuga i uzbudenost. U pitanju je stari prigovor
epistemoloskoj 1 edukativnoj vrijednosti umjetnosti koji posebno pogada igrani film, a seze

sve do Platona. Utemeljen na nekritickom ¢itanju Platonove kritike umjetnosti, cilj je
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skeptickog prigovora degradirati filmsko miSljenje na ontoloSki gledano razinu beznacajne,
spoznajno i edukativno irelevantne igre svjetlosti i zvukova. Drugim rije¢ima, u odnosu na
filozofsko i znanstveno misljenje, filmsko je misljenje u nemoguénosti posredovanja ili
,,otkrivanja®“ istine. Tome bi se moglo pridodati i prigovor da je film doSao prekasno, u
vremenu vladavine tehno-znanosti kada je umjetnost prestala biti forma ozbiljenja istine,
utemeljen na nekritiCkom poimanju Hegelova odredenja umjetnosti kao proslosti. Medutim,
takva se ekstremna skepticka sumnja u pogledu mogucnosti filmskog misljenja pokazala kao
teorijski neodrziva. Osim §to mogu otkrivati i priblizavati razli¢ite fenomene u prirodi,
prikazivati obi¢nim ljudima nedostupna podrucja kao u filmu Oceani (Océans, 2009), nema
sumnje da propozicijski sadrzaji dokumentarnih filmova mogu reflektirati i otkrivati
drustveno-politicke probleme, eksplicitno problematizirati i komentirati razlicita teorijska
stajaliSta, argumentirati u prilog odredenim tvrdnjama i sugerirati moguca rjeSenja. Tome
svjedo¢e mnogobrojni dokumentarci 0 svemiru poput televizijskog serijala Kroz crvotocinu
(Through the Wormhole, 2010-), kriticki drustveno-politicki dokumentarci Michaela Moorea
ili primjerice Pervertitov vodi¢ kroz ideologiju (The Pervert's Guide to Ideology, 2012)
Sophie Fiennes, u kojemu slovenski filozof i kulturalni kriti¢ar Slavoj Zizek razmatra

mehanizme ideologije kroz popularne filmove, kulturne proizvode, politicke dogadaje itd.

S druge strane, eksperimentalni filmovi, posebno strukturalni poput Spokojne brzine ili
Bljeskanja, mogu se interpretirati kao refleksivni jer otkrivaju nesto od teorijske vaznosti za
sam medij filma, poput nuznih svojstava ili mogucnosti samog medija. Igrani filmovi, iako
fikcionalni, mogu implicitno i eksplicitno sadrzavati drustveno-politicke komentare (Klub
boraca [Fight Club, 1996], Pleasantville [Pleasantville, 1998]), funkcionirati kao kritika
odredenih pokreta, drustvenih problema ili fenomena (npr. Generacija X [American History
X, 1998] kritizira neonacisti¢ki pokret u SAD-u i problematizira temu rasizma; Trumanov
show [The Truman Show, 1998]), promisljati o moguéim posljedicama tehno-znanstvenog
razvoja, ljudskoj prirodi, postavljati eticka pitanja i tematizirati problem osobnog identiteta
(Istrebljivac, Mjesec [Moon, 2009], Muha [The Fly, 1986]) itd. Dakle, iako je svijet igranog
filma nestvaran, filmsko misljenje moze referirati na stvarni svijet u kojemu trenutno zivimo,
prosle, povijesne dogadaje, ali 1 mogucu buducnost, kao u distopijskim filmovima gdje
usmjerava kriti¢ku otricu prema drustvenim odnosima u sada$njosti.®?® Pored toga, filmsko

misljenje nije nuzno realisticno te moze jednako kao i miSljenje bilo koje druge vrste

626 Vidi Horvat, Sre¢ko, Buducnost je ovdje: Svijet distopijskog filma, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2008.
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umjetnosti biti poeti¢no, sugerirati doZivljaj i misljenje o transcendentnom, noumenonu, stvari

po sebi, skrivenom, misterioznom, ni¢emu, i drugome $to nadilazi razumsko zahvacanje.

Ako se moze reci da je Hegel ipak ostavio prostora za supstancijalni sadrzaj i zadacu
umjetnosti u vremenu tehno-znanstvene paradigme modernog, sekularnog svijeta tako §to je
primarni sadrzaj postao cCovjek (,,humanus®), a hermeneuticka zadaca otvaranje ili
prikazivanje stanja toga modernog svijeta, onda bi se moglo re¢i da je upravo film, kao
sekularna umjetnost ili opcéenito objektivacija duha Cije je postojanje utemeljeno na
prosvjetiteljskom uzdizanju razuma na mjesto najpouzdanije vodilje prema spoznaji te
znanstveno-tehnoloskom razvoju, vjerojatno trenutno najadekvatniji medij za promisljanje o

bitnim pitanjima za covjeka u suvremenom svijetu.

Kada je film uspjeSan u detektiranju problema, prenoSenju misljenja, komentiranju 1
kritici, pa i oblikovan na umjetnicki vrijedan nacin, tada film posjeduje vaznu moguénost
Sirenja horizonta razumijevanja svijeta 1 druStva, osvjeStavanja odredenih problema i
kultiviranja prosudbe. Film poput Gravitacije, Alfonsa Cuaréna, moze na Zivotopisan i
uzbudljiv nacin gledateljima posvijestiti krhkost ¢ovjekove egzistencije za sada neodvojivo
vezane za, saganovski receno, ,blijedu plavu tocku® unutar nepregledno prostranog,
misterioznog, neistrazenog i nerijetko neprijateljskog svemira, te tehnoloski napredak bez
kojega bi buduénost CovjeCanstva bila ostavljena na milost prirodi. Ta krhkost ljudske
egzistencije, koja svakim trenutkom moze zavrsSiti u propasti 1 ovisnost o prirodnim zakonima,
izlazi na vidjelo u svoj svojoj punini kada se dr. Ryan Stone na kraju filma, nakon
vertikalnog, gotovo meteoritskog pada u svemirskoj kapsuli s ruba Zemljine atmosfere u

jezero, kona¢no nade na Zemlji i napravi prve nesigurne korake u blatu.

Prema tome, bilo bi pogresno nekvalificirano tvrditi za sve filmove da su spoznajno 1
edukativno bezvrijedni, poput sjena u Platonovoj $pilji, jednako kao §to bi bilo neopravdano
reci da je zapadna filozofija definirana u svome temelju protivno filmu, jer takvo misljenje u
osnovi pociva na nekritickom c¢itanju Platonova poimanja umjetnosti. Dapace, s obzirom da
film moze imati i spoznajnu i edukativnu funkciju, ¢ini se prima facie uvjerljiva tvrdnja da
film moze biti 1 filozofski relevantan pa cak i1 prenositi filozofsko misljenje. U svrhu
argumenta, kao primjer, razmotrio sam nekoliko mogucih interpretacija kratkog hrvatskog
filma Nestajanje. Pokazalo se da je Nestajanje, ispod povrsine eksplicitne price o glazbeniku

oko kojega nestaje svijet 1 stvari u njemu, razlic¢itim mogucéim implicitnim znacenjima blisko
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povezan s filozofijom, bilo da refleksivno propituje vlastite temelje i zanr, bilo da potice

cudenje, promice epistemicki skepticizam ili tematizira neSto poput Heideggerova ,,Nista“.

Film u opcéenitom smislu, dakle kao sukcesivno nizanje staticnih slika na ekranu
kontingentno popra¢eno zvukom koje moze prenositi znacenje i posjeduje mogucnost dojma
kretanja, posjeduje veliki spektar audio-vizualnih moguénosti putem kojih moze eksplicitno i
implicitno prenijeti filozofsko miSljenje. Stvaratelj filma koji zeli iskoristiti medij filma za
prenosenje filozofskog misljenja moze prema vlastitoj volji iskoristiti sve §to mu pruza film,
kombinirati karakteristike tri velika roda, eksperimentalnog, igranog i dokumentarnog, pa i
koristiti svojstva animacije. Na taj nacin, kombinirajuc¢i fikcionalnost igranog filma za
prikazivanje moguceg stanja svijeta poput filozofskih misaonih eksperimenata ili ilustriranje
odredene teorije, dokumentarne snimke stvarnih dogadaja, filozofskih razgovora i sl., te
refleksivni i apstraktni potencijal eksperimentalnih filmova. filma$§ moze stvoriti jedinstvenu
filmsko-filozofsku cjelinu koja nadilazi klasi¢nu filmsku klasifikaciju. Dakle, film niSta ne
sprjeCava u tome da funkcionira kao medij filozofskog misljenja ako je autor odlucan u
namjeri da svoje filozofske ideje izrazi kroz medij filma, a ne putem tradicionalnog medija

poput teksta.

Ipak, s obzirom da filozofi filma poput Davida Daviesa postavljaju pitanje ,,Moze li
film biti filozofski medij?®?’ u kvalificiranom smislu te da raspravu obi¢no ograni¢avaju na
igrane 1 ponekad eksperimentalne filmove, jer oko dokumentarnih se uglavnom slazu da mogu
,»filozofirati®, bilo je potrebno takoder propitati moze li film prenijeti filozofsko misljenje, tj.
,.filozofirati“, bez eksplicitno izrazenih filozofskih argumenata ili misli na audio-vizualnom
zapisu, a tek putem medijski karakteristi¢nih sredstava (montaza, pokret itd.) i pri¢e. Takav se
tip redukcije u svrhu rjeSavanja pitanja filma kao filozofije ¢ini s jedne strane opravdan, a s
druge problemati¢an. Opravdan je jer nas tjera da podrobnije promislimo postoje li neke
izravnije veze izmedu filma kao umjetnosti ili zabave i filozofije. ProblematiCan je jer
reduciranjem filmskih moguénosti za prenoSenje filozofskog misljenja na minimum, u osnovi
postavljamo pitanje moze li umjetnicko ili zabavno djelo, a ne medij filma opcenito, na neki
nacin funkcionirati kao filozofija. To bi bilo analogno situaciji u kojoj bismo primjerice pitali
moze li Platonova analogija sa S$piljom, sama po sebi izvan konteksta Drzave, biti kao

umjetnicki prikaz filozofija, tj. ,,filozofirati“, ili situaciji u kojoj se pitamo moze li neki tekst

827 Vidi Davies, David, ,,Can Film be a Philosophical Medium?*, Postgraduate Journal of Aesthetics, Vol. 5, No.
2, 2008, <http://www.pjaesthetics.org/index.php/pjaesthetics/article/view/90> (3. 2. 2014.).
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»filozofirati* bez eksplicitno izrazenih filozofskih misli, samo na osnovi price kao u slucaju

nekih popularnih romana.

Provedena analiza potvrdila je pretpostavku da je nedokumentarni film u mogucnosti
implicitno ili eksplicitno postaviti filozofsko pitanje te ilustrirati neku filozofsku teoriju ili
stajaliSte, $to su i opéenito prihva¢ene medu teoretiCarima kao neprijeporne mogucnosti.
Takoder, filmom se moze opovrgnuti neka tvrdnja ukoliko je rije¢ o nuznoj istini na nac¢in da
film funkcionira kao protuprimjer, pokazuju¢i moguci svijet koji je u kontradikciji s doticnom
tvrdnjom. Kao S§to je Warteneberg tvrdio, moglo bi se ¢ak re¢i da neki nedokumentarni
filmovi mogu funkcionirati kao misaoni eksperiment te tako argumentirati u prilog nekoj
tvrdnji. Medutim, pokazalo se od klju¢ne vaznosti svaku tvrdnju o filozofskim moguénostima
nedokumentarnog filma utemeljiti u izvanfilmskoj (dokumentirane autorove intencije) ili
unutarfilmskoj dokaznoj gradi koja bi jasno pokazala filozofske intencije koje stoje u pozadini
djela. Razlog je tome §to su takvi filmovi ili dijelovi filmova €esto dovoljno neodredenti,
nejasni tako da jednako dobro podrzavaju razli¢ite moguée interpretacije 0OViSNO 0
prepoznatim signalima. Taj se problem i nuznost poznavanja autorove intencije pojavio pri
razmatranju svih navedenih moguénosti filma, tj. poveznica izmedu filma i filozofije. Bez
¢vrsto utvrdene, izravne veze izmedu filma i odredene filozofske teorije, argumenta ili tvrdnje
za koje se tvrdi da film ilustrira, argumentira u prilog, opovrgava misaonim eksperimentom
itd., svaka ona interpretacija prema kojoj je film posluZzio autoru kao medij za filozofiranje te
to ¢ini samostalno, bez pomoc¢i interpretatora, podlozna je prigovorima poput paralelizma 1
nametanja. Tu se pokazao nedovoljan Wartenbergov Kriterij orijentiranosti interpretacije
prema stvoritelju, pod ¢ime podrazumijeva da je autor neizravno, tek na osnovi opce
informiranosti, upoznat s filozofskim stajaliStem koje cirkulira unutar opce kulture. Taj
kriterij prema kojemu autor ne mora doista biti 1 upoznat s konkretnim filozofskim stajaliStem
moze biti moZzda dovoljan za ono Sto Pamerleu naziva ,,poStenom® interpretacijom, tj.
interpretacijom koja nije nuZzno konzistentna s autorovim intencijama i kojom se konzistentno
tumaci film bez ignoriranja kontradiktornih signala. Medutim, nedovoljan je onda kada se
tvrdi da filmas$ koristi medij filma da bi ilustrirao to¢no odredenu filozofsku teoriju, prikazao
misaoni eksperiment te tako ili opovrgao neku tvrdnju za koju se misli da je nuzno istinita ili

argumentira u prilog odredenom filozofskom stajaliStu.

Isto tako, bilo bi prezahtjevno, bez utemeljenosti u ¢vrstoj izvanfilmskoj ili

unutarfilmskoj gradi, od igranih ili eksperimentalnih filmova poput Mulhalla traziti 0zbiljnost
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1 sustavnost kakvu mozemo naci u filozofskim djelima jer bi se time promijenila umjetnicka
ili zabavna funkcija djela u filozofsku funkciju te sam film dovelo u neravnopravan i
nezavidan polozaj u odnosu na istinsku filozofiju. Kao §to je Smith dobro primijetio, za
razliku od filozofskih djela koja imaju prvenstveno epistemicku svrhu, nedokumentarni su
filmovi obi¢no stvoreni s umjetni¢kim ili zabavnim namjerama i svrhama. Stoga bi ih kao
takve 1 trebalo kritiCki pojmiti, $to ne znaci da igrani i eksperimentalni filmovi nemaju
epistemicku ili edukativnu funkciju. Tek to da su epistemi¢ka i edukativna funkcija u

hijerarhiji karakteristika u pravilu podredene umjetnickoj ili zabavnoj.

Prema tome, film kao medij misljenja moZe funkcionirati i kao medij filozofskog
misljenja ako autor pozeli izraziti filozofsko misljenje putem filmskog medija umjesto nekog
tradicionalnijeg medija kao §to su tekst ili predavanje. Rodno gledano, dok su dokumentarni
filmovi (posebno raspravljacki, esejisticki) opcenito prihvaceni kao pogodni za izrazavanje ili
prenoSenje filozofskih ideja, argumentaciju, teoretiziranje itd., igrani i eksperimentalni
filmovi, bez jasno i razgovjetno naznacenih stajalista, teorija ili opéenito filozofskog misljenja
unutar ili izvan filma, posjeduju odredene granice za doprinos filozofiji koje se mogu nadici
adekvatnom filozofskom interpretacijom. Posjeduju mogucénost za ,,filozofiranje* na na¢in da
uz upotrebu filozofskih tehnika poput misaonog eksperimenta ulaze u dijalog s filozofskim
miSljenjem, kriticki promisljaju kako drustveno-politicke tako 1 umjetnicke i1 filmske
fenomene, omogucéavaju da izravnije i zivlje ,iskusimo ideje” te kultiviraju sposobnost
prosudbe i1 osobnosti. Bez eksplicitne argumentacije i naznacivanja filozofskih stajaliSta koja
se ilustriraju, opovrgavaju, argumentira u prilog i sl. unutar filma, da bi s opravdanjem rekli
kako je odredeni igrani ili eksperimentalni film neSto viSe od filozofski relevantnog ili ¢ak
klasifikacijski gledano filozofski, potrebno je poznavanje to¢nih autorovih intencija. Ako
tvrdimo poput Wartenberga da odredeni filmovi ,,filozofiraju®, tj. da ih autori koriste za
prenoSenje filozofskog misljenja (primjerice ilustriranje odredene filozofske teorije), onda je
nuzno ne samo da je autor mogao biti upoznat s odredenim filozofskim teorijama ili
stajaliStima o kojima je rije¢, ve¢ i da prilozimo izvanfilmsku dokaznu gradu koja jasno i

izvan svake sumnje dokazuje autorove intencije.

U usporedbi s tradicionalnim filozofskim medijima, zbog svoje umjetni¢ko-zabavne

misljenja. U nastojanju da uzdignemo odredeni film na razinu filozofije ili sposobnosti
filozofiranja postoji realna opasnost od parcijalnog vrjednovanja filma. Osim u sluc¢aju kada
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film nije intencionalno raden s tofno odredenom filozofskom svrhom koja se moze
dokumentirati, bolji pristup filmovima je holisticki. Pod time mislim da bi se kao umjetnicka
djela filmovi trebali vrjednovati tako da se uzmu u obzir svi relevantni aspekti, umjetnicka,
povijesno-teorijska, edukativna, spoznajna, znaCenjska i kriticka vrijednost te svakako ne
izostavi uloga emocija u razumijevanju i vrjednovanju. Sli¢no kao $to je i Smith tvrdio, moze
se re¢i da nejasnost ili neodredenost filmskih znacenja, koja dopustaju konstrukciju mnostva
zanimljivih 1 za miSljenje provokativnih interpretacija iz razlicitih perspektiva, samo

doprinose bogatstvu samog filmskog umjetnickog djela.
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