
SISTEM* 
FILM: METONIMIJA ILL METAFORA? 

( . . .) Videli smo da u filmskoj konotaciji postoje 
sistemski sklopovi koji reguliSu naPin obrazova- 
nja i ,,PitanjaN konotativnih znakova: kodovi. 
Ali ti kodovi nisu konvencionalni ni konven- 
ciona1izujuC.i. Oni se na konotativnom planu jav- 
ljaju kao povezivanje denotativnih znakova po- 
sredstvom kontekstualizacije njihovih perti- 
nentnih svojstava. Njihovo je funkcionisanje, 
dakle, uslovljeno relacijama na kojima se zas- 
niva celina. Kodovi u filmu su samo mogub- 
nosti Sto C.e ih konkretna dela u svojim konota- 
tivnim kombinacijama ostvariti, kao zakonitosti 
koje C.e se otelotvoriti, pa prema tome i doka- 
zati se kao zakonitosti tek u pojedinaPnom delu: 
filmu. Kodovi, znaPi, takode stupaju u medusob- 
ne kontekste i u njima zauzimaju razliliite polo- 
Zaje i funkcije. Konkretni i precizni vid njihovih 
relacija predstavlja sistem filmskog ostvarenja, 
koji ie proiziSao iskljuPivo iz ,,znakovnih i zna- 
Penjskih relacija" tog ostvarenja i samo za njega 
i vati. Svaki film, prema tame, otkriva gledaocu 
svoj sopstveni semioloSki (ili jeziPki) sistem. 
Odnos filmskih kodova - koji su ,,stalniW u filmu 
uopSte - ,,premeC.e se" i ,,preobraiava" od filma 
do filma. Zato u tome medijumu i ne postoji 
,,jezik" kao apriorni i normativni sklop. U neku 
mku slilino onome Sto fini i Kristijan Mez u 
knjizi Langage et cin6ma1), mi uspostavljamo 
razliku izmedu koda u filmu, kao apstraktne, 
mada unapred predvidljive i samo mogukne 
,,norme" regulisanja sintagme, i sistema, konkret- 
nog, ali unapred nepredvidljivog, u svakom po- 
jedinaPnom filmu ostvarenog sklopa strukturigu- 

*) Odlomak iz neobjavljene knjige Film kao 
zilaPenje jezika. 

I) Cf.: Christian Metz, Langage et cinema, pp. 53--GO. 
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Cih zakonitosti to jest kodova. Naravno. sistem 
nije neSto Sto bi postojalo pre filma, on je strogo 
analitiEki ,,izvod" iz prakse pojedinaEnoga film- 
skog ostvarenja, ali on postoji i neposredno funk- 
cioniSe Eim se gledalac nade pred filmskom 
sintagmom. I sistem se, prema tome, stalno 
prevazilazi, jer ga svako novo delo ,,prestruk- 
turige" shodno originalnim reSenjima izrafaj- 
nih problema koji se u njegovom pojedinaEnom 
kontekstu nameCu. Ovo ne znafi da se u filmu 
ne nailazi i na tendencije ka sistematizaciji, od- 
nosno okoStavanju pojedinih stilizacionih reSenja 
u vidu utvrdenih znaEenja koja treba da se po- 
novo formuliSu kad god se odredeni znak u 
sintagmi pojavi. Ovakvi pokuSaji da se filmski 
znak uEini kodifikovanim i proizvoljnim u lin- 
gvistifkom znafenju te reEi, nisu retki u kinema- 
tografiji, naroEito u proizvodnjama koje se zas- 
nivaju na serijskom naEinu rada. Mi Cemo 
proizvode takvih pokuSaja nazvati retoritkim 
znacima, po ugledu na Rolana Bartaq Eijim se 
,,otkaEenim znacima" oni neposredno suprotstav- 
ljaju. Ovakvi su rediteljski Sabloni pepeljare 
pune opuSaka koje pokazuju da je ,,proel0 mnogo 
vremena", listovi kalendara Sto otpadaju da bi 
pokazali kako je vreme ,,prohujalo", sukcesija 
saEinjena od snimaka golih grana, grana punih 
pupoljaka, grana u cvetu i grana bogato ukrafe- 
nih liSCem, koje sugeriSu da smo iz jeseni 
,,uskoEilin u sledeCe leto. Takva je upotreba Vag- 
nerovog ili Mendelsonovog svadbenog marSa 
Eim se prede na prizor venfanja, a razvufenog, 
plafnog legata d2ez-trube kada nam se prikazu- 
ju horizonti Njujorka ili madarskog CardaSa Eim 
se preselimo u filmski zamigljenu pustaru holi- 
vudske Madarske. Da je ovakva tendencija ka 
konvencionalizaciji filmskog znaka veStaEka i 
nasilna intervencija u sistem filma vidi se veC i 
iz same Einjenice da, umesto da se od publike 
prihvati kao stalni konvencionalizovani znak, 
ovakvo jedno Sablonsko reSenje biva posle izves- 
nog vremena po pravilu i od najnemastovitijega 
gledaoca napuSteno kao ,,veStafkoV i ,,otrcanoU, 
mada je, u stvari, bag njemu i bilo namenjeno i 
mada se.pravdalo njegovom potrebom da bez 
naprezanja ,,razumem filmsku sintagmu. Film 
ne podnosi konvencionalizujuCu kodifikaciju, 
jer su njegovi kodovi slobodni da stupaju u 
uzajamne relacije sistema pojedinaEnoga film- 
skog dela na najrazlifitije, uvek originalne i ni- 

kada unapred prihvaCene nafine. 

Nastavilemo zapofetu raspravu o odnosu koda i 
sistema time Sto lemo reti: sistem je jedini 
kod u ravni filma kao celine. On je kod koji 

2 )  ~ o l a n d '  Barthes, , , ~ e  Probleme d e  la signification 
au cinema". Revue internationale d e  filmologie, no 
32-33, p. 8 4 ;  u srpskohrvatskom prevodu: Rolan Bart. 
,,Problemi znafenja". Filmske sveske, t .  I ,  br .  10, str.  

690. 
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reguliSe odnose medu kodovima, i to u sva- 
kom delu na svojevrstan, neponovljiv nafin. 
To znaEi da je za nas film langage, dakle je- 
zik u Sirem smislu refi, a ne langue. Ali to 
znaEi i to da film postoji kao langage samo 
u jednoj fazi svoje strukturalne izgradnje shva- 
Cene kao doiivljajni proces, jer ga sopstvena 
asisternatitnost vodi prevazilaienju i takvoga 
jeziEkog karaktera sopstvene sintagme. Sistem 
onemoguCava filmu da ostvari konvencionali- 
zujuCe funkcionisanje kodova time Sto ih slo- 
bodno kombinuje u skladu sa konkretnim kon- 
tekstom i na taj naEin utapa svoje znakovne 
strukture u ,,organsko jedinstvo" sintagme. 
Ovo se manifestuje u ,,punoCi" dijegeze iz ko- 
je ,,izviruH dublji smislovi Sto se nude gledaocu 
jedino kao globalizovano delo-simbol. Kod u 
jednom trenutku procesa strukturisanja u fil- 
mu ,,isplivaU na povrginu, da bi se, odmah za- 
tim, obrazovavSi konotativne znafenjske slo- 
jeve, ponovo ,,utopioW zajedno sa njima kao 
pojedinaenim razaznatljivim znaEenjskim ele- 
mentima, ostavljajuCi na povrSini sintagme joS 
samo njihove tragove u vidu ,,putokazam za 
slobodno kombinatorsko delovanje gledaoteve 
strukturiSuCe svesti u ravni najviSeg ,,spra- 
tan. Film, reklo bi se, prolazi kroz pokuSaj kodifi- 
kacije i vraCa se u sintagmu, poSto je gledalac 
na njega primenio jednu paradigmatiku ,,na- 
sluCenih" asocijativnih veza koju je Sam izra- 
dio zahvaljujuei strukturalnom povezivanju 
,,putokazaH Sto ih mu je ta sintagma ponudila. 
Iz sisterna u nastajanju, jednog trenutka su 
,,provirili9' kodovi, ali je Evrstina i homogenost 
sintagme, garantovana njenom fulnom priro- 
dom, te kodove ponovo potisnula u pozadinu i 
nametnula se kao jedini vid filrnskog postoja- 
nja. Kodovi, reCi Cemo, u filmu privremeno po- 
stoje da bi iSEileli. Ono Sto kao regulator os- 

taje jeste sistem. 

Sistem, kako to sa pravom istiEe Kristijan 
Mez, nije samo paradigmatska kombinatorika. 
On se dotiEe i sintagmatske strukture filma, 
jer bi bez njegove intervencije sintagma ostala 
rasplinuta, neorganizovana; tafnije, ne bi ni 
bila sintagma. Kao Sto pisac knjige Langage 
et cinkma podvlafi, ,,sintagma i paradigma ne 
pripadaju podjednako tekstu, ali analiza sin- 
tagme i analiza paradigme podjednako spadaju 
u kodW3). Film se obrazuje po nafelima sintag- 
matskag niza. On samo u sebi sadrii elemente 
za paradigmatska povezivanja koja izvodi gle- 
dalac, ali ih ni na koji naEin ne organizuje. Film 
je, dakle, prvenstveno sintagmatika struktura. 
Ali sistem dopuSta da se ,,napipaju" putokazi 
preostali od nekadaSnjih konotativnih struktura 
i da se na njih primeni jedna paradigmatika 

') Metz, op.  cit., p. 124. 



koja se sastoji od stalnog izvodenja ogleda za- 
mene elemenata Sto postoje u filmu i onih kojih 
u njemu nema, kako bi se utvrdilo koji se ele- 
menti uklapaju u globalnu smisaonu strukturu. 
Sistem je katalizator ,,EitanjaU i sintagme i pa- 
radigme filma, jer jedna bez druge i ne mogu 

da se ,,proEitaju". 

Ako su manje celine filma obrazovali i dovodili 
do znaEenja artikulacioni postupci koji su struk- 
turisali denotativne i konotativne znake, Sta omo- 
gukava da se izgradi forrna, da se dospe do 
smisla na stupnju najviSeg ,,spratam? Kako, dak- 
le, funkcioniie sistem? Kako se ostvaruje smi- 

sao tam0 gde nikakvih znakova nema? 

Izmedu ostalih, ovaj fenomen ,,doiivljavanja ce- 
line" pokuSao je da objasni i Roman Jak~bson .~ )  
I on je poSao od Pinjenice da je primalac poruke 
jednim sistemom znakova bio usmeren u prav- 
cu odredene konceptualizacije. Kada je najzad 
napustio polje znkkova i naSao se pred globali- 
tetom izraiajne sintagme, gledalac mora da uob- 
liPava smisao bez nekoga znakovnog uporiSta, 
dakle - kako smo mi to uslovno rekli - slo- 
bodno. ,,Razvoj nekog izlaganja - piSe Jakob- 
son - moie da se ostvari du i  dve zasebne se- 
mantieke linije: jedna tema (topic) privodi se 
drugoj bilo po slicnosti ili po dodirnosti. Nema 
sumnje da je bolje da  u prvom sluPaju govori- 
mo o metaforifkom, a u drugom o metonimij- 
skom procesu, jer prvi vid svoj najsaietiji iz- 
raz nalazi u metafori, a drugi u metonimiji. 
(. . . .) Pri n m a l n o m  verbalnom ponaganju oba 
ova postupka neprestano se primenjuju, ali pa2- 
ljivo posmatranje pokazuje da, pod uticajem kul- 
turnih modela, libnosti i stila, Pas jedan Eas dru- 
gi postupak preuzima vodeku ulagu. (. . .) U po- 
eziji razliPiti razlozi mogu da odluPe o izboru iz- 
medu ova dva tropa. Prvenstvo metaforirkog 
postupka u romantiEarskim i simbolistiPkim Sko- 
lama Pesto je podvlaPeno, ali se ni  do danas 
nije dovoljno shvatilo da  literarnom strujom 
koja se naziva ,,realistiPkom", a koja spada u 
prelazni period izmedu opadanja romantizma i 
radanja realizma, stvarno vlada i odreduje je 
preteinost metonimije, i da se metonimija suprot- 
stavlja i jednom i drugom od pomenutih stil- 
skih opredeljenja. IduCi putem dodirnih odnosa. 
realistiPki pisac operiSe metonimijskim digresi- 
jama od zapleta do atmosfere i od likova do 
prostorno-vremenskog ok~ i ra . "~ )  Zanimljivo je 
i to Sto u nastavku ovog teksta Jakobson na- 
vodi primere za pomenute postupke iz istorije 

4) Roman Jakobson, E s s a i s  d e  I i n g u i s t i q u e  g B n d ~ a I e ,  
pp. 61-67. 

6 ) lb id . .  pp. 6 1 - 8 3 .  



DUSAN STOJANOVIC 

filma, uporedujuki Grifita i Caplina, Sto, narav- 
no, nije u neposrednoj vezi sa temom koja nas 

ovde zanima.3. 

Iz svega Sto smo u ranijim poglavljima govorili 
proizlazi da ,,metaforiEki postupak", ,,suPelja- 
vanje", ,,sukob" oznaPavajuCih u filmskoj sin- 
tagmi ne predstavlja dominantni oblik struktu- 
risanja, jer se filrnska sintagma konstruiSe kao 
opaiajni tok zbivanja zasnovan na naPelu kon- 
tinuiteta. U toj ,,glatkoj9' predstavi afilmske per- 
ceptivne situacije sreCemo i nagle prekide, SO- 
kovite promene, konflikte (- u najmanju ruku 
to predstavlja bar prelaz rezom sa jednog kadra 
na drugi ili takozvani kontrapunkt slike i zvu- 
ka). Ali tim povremenim intervencijama do ko- 
jih nikada ne mora ni da dode (recimo, filmo- 
vi amerirkog undergrounds saPinjeni od jednoga 
jedinog kadra, kakav je Sleep - Spavanje - 
Endija Vorhola, ili neki raniji eksperimenti ove 
vrste, fak i u komercijalnoj holivudskoj pro- 
izvodnji, kao Sto je bio HiEkokov Rope - Ko- 
nopac, u kome je svaka rolna poseban kadar, sa 
izuzetkom pozadine za Ipicu, koja je rezom od- 
vojena od poPetka radnje, ali su poPetni foto- 
grarni svake nove i zavrSni svake stare rolne 
snimljeni tako da ostavljaju utisak potpunog fil- 
mografskoga kontinuiteta, Sto pokazuje da bi 
autor rado bio snimio fitav film u jednom kadru 
da su mu tehnilike moguCnosti dozvoljavale da 
dve i po hiljade metara trake stavi u jednu je- 
dinu kazetu na kameri), filmska montaia ne 
menja karakter denotacije, koja se i dalje ka- 
talizuje po kodu perceptivnog prepoznavanja. 
Zato se i ,,rasparPavanjen ,,sukobljavanjeW, do- 
vodenje u odnos slifnosti (i, sledstveno tome, i 
razlike), dakle ,,metaforaH, pri iivljavanju fil- 
ma izvodi analitifki u krilu glo ? alnog kontinui- 
teta. Ovaj postupak primenjuje gledaoPeva 
,,strukturiSuCa" svest. Samo ona moie do kraja da 
,.razloii" perceptivno celovitu filmsku sintagmu 
na znaPenjske elemente i da ih dovede u me- 
dusobne veze, da ih uporedi i sukobi, kako bi 
se uz njihovu pomoC usmerila na smisao onoga 
Sto - kao i sam fivot - sopstveni smisao kri- 
je. Ako svaki sistem, kako to Jakobson kaie, 
sadrii u sebi i metonimijsko i metaforifko na- 
felo, ali jedno od ta dva naPela dominira nad 
onim drugim i time karakteriSe ,,prirodu" da- 
tog sistema (ili stila, ili ,,Skolen, ili individual- 
noga stvaralaPkog pristupa), onda film, teorij- 
ski gledano, u svojoj iluzionistifkoj, gradivno au- 
tentiPnoj sintagmi koja se opaZajno pojavljuje 
kao kontinuitet, uglavnom pokazuje svojstva 
metonimije, a metaforiPki postupak prepuSta 
procesu traienja smisla u tom opaiajnom konti- 
nuitetu. Naravno, ova dva postupka samo se 
teorijski odvajaju j d a n  od drugoga. Sintagma 
filmskog dela preteino se strukturiSe po metoni- 

0) Ibid., p. 63. 



-- 
DUSAN STOJANOVl\I 

mijskom narelu, a doiivljavanje smisla kao ce- 
line konstruiSe se u vidu primene metaforirkog 
narela na tu metonimijski opaienu sintagmu. 
Film je metonimija koja se potrinjava metafori 

ostajuCi metonimijska perceptivna celina. 

PriznajuCi, dakle, da se u gledaorevoj , , r a n i  
konceptualizacije" odvija proces koji filmsku 
sintagmu podvrgava paradigmatskoj obradi, pri- 
znali smo da je film sintagma gradena po naEelu 
metonomije na koju se primenjuje paradigmat- 
ski metaforiEki postupak. Pisac ovih redova ve- 
ruje da je, za razliku od ,tradicionalnog shvatanja 
filma kao metaforirke kombinacije vizuelno-au- 
ditivnih elemenata, ovakvo tumafenje filmske 
strukture odluEujuCe za savremeno shvatanje 

medijuma. 

Ni najlucidniji duhovi takozvane klasiEne teo- 
rije filma, uz fasni - ali tek delimirno - izu- 
zetak Pudovkina. nisu bili s ~ r e m n i  da uvide 
znaEaj prisustva 'metonimijskig narela u kon- 
strukciji filmske sintagme. Da i ne govorimo o 
nj ihovk brojnim sledbenicima manrega teorii- 
skog dosega, sve do tradicionalno usmerenih te- 
oretiEara u nagem vremenu. Svi oni manje ili 
viSe verno ponavljaju ono femu su ih uritelji 
bili naufili, bez sklonosti da njihove sudove pod- 
vrgnu sumnji i da ih preispitaju. Ovo neshva- 
tanje je narorito bilo do310 do izraiaja u tako- 
zvanoj montaZnoj koncepciji koju su gradili 
sovjekki teoretirari jz vremena nernog filma. 
EjzenStejn je tvrdio da je film - kao, uosta- 
lom, i svaki drugi umetnirki medijum - ". . . di- 
jalektirko narelo dinamike ovaploteno u sukobu 
kao suStinskom principu ~ostojanja svakog 
umetniEkoga dela i svakog vida umetnosti. 
Umetnost je uvek sukob: 1) po svojoj drugtve- 
noj misiji, 2) po svojoj prirodi, 3) po svojoj 
metodologiji.'") Nama, naravno, ne pada na 
pamet da poritemo ,,dijalektiEko narelo", jer ga 
i sami zastupamo, ali Cemo imati smelosti da 
kaZemo kako se ono u drugoj i treCoj Ejzen- 
Stejnovoj tarki manifestuje na sasvim drugi na- 
Pin od onoga koji je Sergej Mihailovir zamig- 
ljao. Po njemu se ovaj princip ogledao u toboi- 
njoj Einjenici da su ,,kadar i montaZa osnovni 
elementi filma", a da je ,,montaZa ideja koja 
proizlazi iz sudara nezavisnih kadrova - Pak i 
suprotstavljenih kadrova: 'dramsko' naPe10"~). 
I dalje: ,,U filmu nastaje ono Sto moZe da se 
opiSe kao vizuelni kontrapunkt. On je osobenost 
filma!'g). Tako se film svodi na montaZne kom- 

7) Sergei Eisenstein ,,A Dialectic Approach to Film 
Form". Film Form,' Essays in Film Theory, p. 46: 
srpslcohrvatski prevod: SI M. AjzenStajn (sic), ,,Di- 
jalektitki pristup iilmskoj formi", Montafa atrakcija. 

Eseji 0 filmu, str. 74. 

8) Ibid., p. 49; u prevodu str. 77. 

0 )  Ibid.. p. 52; prevod str. 80. 



binacije kadrova po naEelima sukoba, odnosno 
na metaforiEko kombinovanje suprotstavljenih 
kompoziciono-dinamiEkih jedinica. Ova poetika 
podignuta na nivo teorijskog objaSnjenja same 
,,prirode" medijuma, nikako nije ostala bez uti- 
caja na savremenike. Cak i na one koji su inafe 
EjzenStejnu suprotstavljali na izgled bitno druk- 
Eije stavove o karakteru montainog postupka. 
Tako je i Pudovkin, koji je podjednako Evrsto 
kao i Sergej MihailoviE verovao da je montaia 
estetifka osnova filma, ali je zastupao ideju 
kontinuiteta montaine naracije, ,,glatkog prelaie- 
nja" sa kadra na kadar kako gledalac ne bi 
razlaganje perceptivno celovitog sveta dijegeze 
osetio kao fiziEko nasilje nad njegovom iivotoli- 
kom celovitoSCu, bio ipak zaEetnik i vatreni pro- 
pagator analitiEkoga montainog postupka. 
Zbog toga smo neSto ranije u ovom tekstu i 
rekli da je Pudovkin samo delimiEni izuzetak 
cd opSteg tona klasicne filmske teorije. Ref je 
pre svega o onome Sto Ce Kerel Rejs kasnije 
nazvati Pudovkinovom konstruktivnom monta- 
iomw). I po Pudovkinu se, dakle, montaia nui- 
no zasniva na ,,jukstaponovanju" i suprotstav- 
ljanju kadrova u montainom nizu. Cak Ce i Bela 
Balai, pun izriEitih rezervi prema EjzenStejno- 
vom a~solutizovaniu naEela sukoba kadrova. 
svojom~spekulacijom izvedenom iz zahteva te- 
orije ..Eiste vidljivosti" (Fidlerova reine Sich- 
baikek, koju je ~ a l a i  sledio i posle proklamova- 
nja sopstvenog zaokreta cd idealistiEke ka dija- 
lektiEko-materijalistiEkoj filozofiji), zastupati 
sliEno stanovigte, ne ieleCi da to prizna. I za 
njega ,,pokretna arhitektura mateiije filmskih 
slika", ,,krajnji rezime stvaralatkoga filmskog 
rada koji se ne obavlja za vreme-snimanja i 
koji stvara ritam kadrova i tok asocijacija - 
pa prema tome ne moie da bude reprodukcija, 
jer uopSte nema 'originala', nema modela koji 
bi mogao da se kopira, Eak ni toliko koliko ga 
ima slikar - jeste montaia", ,,specifiEna i nova 
velika stvaralaEka ~metnos t"~~) .  Nije ni Eudo, 
jer je prvu verziju svoje knjige Der Sichtbare 
Mensch oder die Kultur des Films (sve njegove 
kasnije rasprave bile su manje ili vise samo vari- 
jacije ovoga prvog dela) bio objavio u vreme 
uspona nemog filma ka njegovoj istorijskoj apo- 
teozi, 1924. godine. Istina, jedna kasnija modifi- 
kacija ovog stava glasi: ,,To je, razume se, mog- 
lo da se dogcdi samo sa nemim filmom. Slike 
ne mogu da se menjaju kao glagoli. One prika- 
zuju samo sadaSnje vreme; ni proSlo ni buduCe 
vreme ne mogu da izraze. U samoj slici nema 
nirega Sto hi taEno i obavezno upufiivalo na 
proSle uzroke. U filmskom kadru vidimo samo 
ono Sto se odigrava pred naSim oEima. Usled 

10) Karel Reisz, The  Technique o f  Film Editing, p. 29. 
11) BalAzs Bela. Filmkultrira, A f i lm mtiv8szetfilozbfi- 
dja, o, 36; srpskohrvatski prevod: Bela BalaB (sic), 

Ftlmska kultura. str.  44. 
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Pega se sve to dogada baS tako, ako vidimo samo 
nemu sliku, za to mogu da postoje hiljade raz- 
nih mogubnosti. Medutim, rePi zvuPnog filma 
odnase se i na proSlost i imaju znaPaj da pod- 
staknu sebanje. Imaju logiku koja odreduje me- 
sto svake scene po vremenskoj po~tupnosti!'~) 

Zbivanje se zaista odvija po naPelu ,,vremen- 
ske postupnosti", u vidu ,,glatkogN prelaienja 
jednog oblika i njegovih kretanja u drugi oblik 
i druga kretanja, kao Sto se to dogada i u afilm- 
skom iskustvu. Zbivanje na ekranu i nije niSta 
drugo do fotografija i fonografija u pokretu, 
koje naSoj percepciji nude vidljive i Pujne as- 
pekte jednog sveta u njegovoj opaiajnoj auten- 
tienosti. OperiSe se predstavama perceptivno au- 
tentifne iluzije. Filmski svet je, naravno, ilu- 
zionistiPan, ali ta njegova iluzionistiPnost po- 
Piva na fotografiji i fonografiji, Sto znari da pru- 
i a  senzorno veoma uperatljiv utisak vizuelnog 
i auditivnog sveta. Film nije ,,jukstapozicija" 
- iako samo smenjivanje kadrova to nesum- 
njivo jeste - nego glatka odvijanje zbivanja 
koje upravo u ravni dijegetifke konotacije Pak 
zanemaruje, i najfeSCe i prikriva svoju tehniPku 
iseckanost na kadrove. Naravno, to ne mora uvek 
da bude sluPaj. Ali postupak montainog kombi- 
novanja Pitavih scena ili Pak asocijativno fun- 
kcionalnih kratkih umetaka u stilu nekih fil- 
mova Zan-Lik Godara ili DuSana Makaveje- 
va, ,,u ravni gledaofeve konceptualizacije" samo 
je izuzetak koji potvrduje ppvilo upravo za- 
to Sto ne poniStava (i nije ni u stanju da po- 
nibti) fotografski i fonografski karakter film- 

skih znakova. 

Uostalom, Pak i kada bismo prihvatili klasiPnu 
ideju ,,jukstapozicijeW po kojoj bi film bio ,,su- 
kob" elemenata prostorno i vremenski diskon- 
tinuiranih koji upravo 4im svojim ,,opoziciono- 
-konfliktnim" gotencijalom nagoni gledaoca da 
stvari poredi i da iz njih izvlaPi asocijativne 
zakljufke, morali bismo da u isto vreme priz- 
namo kako ova ,,specifiPna tehnika" vet odavno 
pripada i drugim medijumima. TaPna je Ejzen- 
Stejnova misao o tome da u PuSkinovoj poeziji 
nailazimo na ,,raskadriravanje9', na premeSta- 
nje ,,pogledaW, to jest ,,kamerew, na planove, 
pa Pak i na prostorne indicije sugerisane odnosi- 
ma istrgnutih deskripcija ,,delova sveta". Na- 
ravno, u strukturama drugoga semioloSkog do- 
mena, u kombinacijama znakova karakteristienih 
za govorni jezik, odnosno u celovitostima Sto spa- 

daiu u umetnost literature. (. . .) 

ASISTEMATICNOST FILMSKOG SISTEMA 

I Iiteratura se, prema tome, ,,oslobada" jezika 
u uiem smislu refi, prevazilazebi ga poSto je 

la) Ibid., 0. 101; prevod str. 115 (corr. D. S.). 
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kroz njega proSla u procesu svog nastajanja. 
Ona se ne uobliEava, da tako kaiemo, u njemu 
samome, vet ,,izvanU i ,,iznadU njega. UmetniE- 
ki Ein dolazi posle sistematizujufe delatnosti, 
koja se ostvamje vet na stupnju denotacije. 
Sintaksa i dalje intervenige u sintagmu, ali se 
sve viSe ,,razvodnjavaW u njoj. Sintagma se pro- 
tiv nje ,,buni" i zanemaruje je, ako je se sas- 

vim i ne oslobada. 

Sa filmom, na denotativnom i konotativnom 
stupnju stvari drukEije stoje, ali ne bi moglo da 
se tvrdi kako mu je sudbina u ravni najviSeg 
,,sprataM bitno razlifita od sudbine knjiievnosti 
ili bilo koje druge umetniEke discipline. Videli 
smo kako on svoju denotaciju gradi na Evrstim 
kodovima Sto smo ih nazvali kodom fotograf- 
skih i fonografskih konvencija i kodom percep- 
tivnog prepoznavanja. Ovi kodovi spadaju u 
oblast nauEne konvencionalizacije: ,,model 
strukturisanja" preuzet je iz optike, fizike i 
hemije, a efekat njegove primene spada u psi- 
hologiju percepcije, jer se znak opaia kao iko- 
niEki i sugeriSe prisustvo Eulno autentiEnog sve- 
ta pred naSim oEima i uSima. U ravni deno- 
tacije, dakle, film prolazi kroz sasvim odredene 
konvencionalizujuCe postupke i Evrstina njego- 
voga prirnarnog koda, koda fotografskih i fono- 
grafskih konvencija, tako je apsolutna da bi film 
vef tu uplovio u vode jezika u ufem smislu reEi 
da nije ikoniEkog karaktera njegovog znaka, da 
nije koda perceptivnog prepoznavanja, koji ga 
spasava svake strogo jeziEke konvencionaliza- 
cije. Taj znak je, u iluzionistiEkoj autentiEnosti 
svog dejstva, tako predstavljaEki da izmiEe sva- 
kom ,,posebnom" semioloSkom sistemu, a ostaje 
sastojak ,,tehniEkihW domena pokretne fotogra- 
fije i opafaja, za koje ne bi moglo da se kaie 
da sami za sebe imaju semioloSki karakter. 
Konvencionalizacija na jednom planu - razre- 
Sava se ikoniEkom slobodom na drugome, i fil- 
mski denotativni znak jedva naslufuje svoju 
semioloSku sudbinu, mada je proSao kroz sasvim 
Evrste konvencionalizujute, kodifikatorske pro- 
cese. Na stupnju konotacije on, opet, prevazilazi 
svoju iskljuEivu ikonifnost, sve viSe i viSe ,,ot- 
kaEinjutiW svoje oznaEavajufe od svog oznafe- 
noga i postajuti tako sastojak konotativnog zna- 
ka. To se ostvaruje kroz nove, psiholoSke ko- 
dove, ovaj put zaista u procesu semioloSkog 
reda, zahvaljujuti okolnosti da se imaginaciona 
kataliza konotacije uplite u njegovu ,,iivo- 
toliku" sintagmu i prilagodava je zahtevima stva- 
ralaEke malte. IkoniEku slobodu zamenjuje slo- 
boda sve manje i manje konvencionalnih i kon- 
vencijalizuju~i-h kodova dijegetiEkih nizova, aso- 
cijativnih s~ojeva i antici~acija i retroakcija. 
~ n a k  je sve-,,otkafeniji", iako se ni najmanje ne 
odriEe svoje prvobitno uspostavljene ikonif- 
nosti: on je samo ,,popunjavaH novim smislo- 
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vima. Semiologki kodovi koji ,taj stupanj uob- 
litavaju nisu nikakvi Evrsti normativni kodovi, 
veC kodovi koji postaju toliko ,,pojedinaEni7' Sto 
se viSe ide u pravcu najslofenijih strukturalnih 
kombinacija, da se u celini koju grade ne jav- 
ljaju druktije do kao individualni i sasvim sa- 
mosvojni sistem pojedinalinog umetniekog os- 
tvarenja. Od ikoniEke m_otivisanosti ka ,,slobodin 
,,otkaEenogV znaka, ali istovremeno i od Evrstine 
kodova denotacije ka nenormativnosti kcdova 
sintagmatskog shkturisanja - to je- sudbina 
filmske sintabme. shvaCene kao stalna razmena. 
kao nepresu&o kretanje, kao prevazilaienje i 
preobraiaj bez granica. NajviSi ,,spratn kao da 
potpuno izmiEe vlasti kodova, Eije dejstvo ,,zami- 
re" i pretvara se u ,,usmeravanjen gledaoPevog 
strukturisuteg napora. Oni se sve manje prime- 
tuju, pretvarajuti se u nenametljiv sklop ,,puto- 
kaza" za gledaoikvu razigranu maStu. Metoni- 
miju je, moiemo da kaiemo, poikla da razlaie 
metafora, ali se ona otrgla i na nov naEin kon- 
solidovala, oslobodivSi se ranije strogosti kon- 
vencionalizacije, pa je metafora pred monolit- 
nom- Evrstinom ponovo zgusnute sintagme mora- 
la da potraii pribe5Ste u Eovekovoj svesti, gde 
se i rodila. Tu se smestila kao sastojak form6 
Bto preuzima funkcije iBEilelih kodova, tru- 
deti se da od sintagmatskog niza ,,tivotolikih" 
zbivanja izgradi jedno Biroko i fluidno, ali afe- 
ktivno dejstvujuee, ekstatiEno ,,polje konceptu- 
alizacije". Naravno, - kao Sto smo vise puta 
naglasili: ne u strogo intelektualnom srnislu 
reti, nego u smislu celovitosti ljudskog dotiv- 

ljajnog potencijala. 

Pri tom treba da se podvuEe kako elementi koji 
utestvuju u uoblitavanju ovoga doiivljajnog 
polja nisu vise ni na koji fiziEki naEin pove- 
zani medu sobom u razaznatljive spojeve zna- 
kovnog karaktera. Naprotiv, oni leie rasuti po 
tkivu filma, udaljeni jedni od drugih, ,,utop- 
ljeni" u zbivanje i u bogatstvo dijegetifkih Ei- 
njenica. Gledalac ne samo da mora da poveie 
te ,,asistematiEneV elemente u smisaonu celinu, 
nego mora i prethodno da ih ,,otkrijeU bez ikak- 
vih naroEitih indikacija koje bi mu sintagma 
pruiala, mora da se prilikom videnja nekog fi- 
nioca ,,dotivljajnog polja" doseti kako je ranije 
u ,,priEim zapazio neki elemenat iste ,,klase9' B ~ Q  
moie da se ,,prilepiW za trenutno opaieni prijem- 
Eivi sastojak. U pitanju je, kao Bto Giro misli, 
jedan ,,asistematiEni sistem". Ovakav zadatak 
primorava gledaoca da za sve vreme gledanja 
bude angaiovan, da neprestano ,,vrebaM eventu- 
alne sastojke smisla, da stalno ,,preklapaU ono 
$to je vet video sa onim Bto je upravo pred 
njim. Ukratko, da iznalazi paradigmatske vari- 

jacije opaienog i da ih uporeduje sa njim. 



DUSAN STOJANOVIC 

,,Odnos subjekta prema lancu njegovoga go- 
vora", kako to kaie Zan-Pjer Udarla, neka je 
vrsta suda koji Sam posmatraf konstruige u 
strukturama Sto ih je izgradio od Pulno opaie- 
nih sintagmatskih nizova. U pitanju je postu- 
pak koji se sastoji od shvatanja opaienoga kao 
,,iivotolikog toka" kojim vlada osmiSljen red, 
organizacija potekla od jedne stvaralaPke volje, 
moguCnost da se jedan svet potPini lirnim stva- 
ralaPkim moCima. Zilber Koen-Sea je pisao kako 
je ,,filmografijaH prenoSenje ideje utoliko ukoliko 
omoguCava da se ova ,,upozna9', a ne ,,prepoznaW, 
Sto Ce refi da se jedan svet uobliPi, a ne da se 
aeki prethodno dati svet ,,razumel'. Smisao pod- 
razumeva slobodu i univerzalnost kontemplacije. 
Postoji jedino veza izmedu sveta filma i naSega 
lienog jezika u koji moiemo da ukljulSirno Pinje- 
nice tog sveta. On je, medutim, sam za sebe stvo- 
ren, bez ,,prenosnih" smislova, i predstavlja 
jednu autonomnu istinu i jedno pripovedanje u 
smislu neposrednog nizanja Pinjenica. Film je 
,,prelaienje duha koji misli sa jednog suda na 
drugi, bilo po redosledu uzroPnosti ili po nekom 
drugome"'". Mi rasudujemo i na taj naPin sti- 
Pemo ,,oseCanje razamevanja". Neposredno pri- 
kazan iivot u filmu se predstavlja kao predmet 
miSljenja, ,,skoro svi elementi prikaza utapaju se 
u jednu sintezu u kojoj se ne izdvajaju jedni 
od drugih"15). Gledalac pre ,,trpi9' komunikaciju 
nego Sto je ,,prima"16). SliPno je i Andre Bazen, 
govoreCi o italijanskom neorealizmu i Roseliniju, 
tvrdio: ,,Cinjenice (. . . .) dolaze jedna za dru- 
gem i um je prirnoran da zapazi kako su one 
sliPne medusobno i kako, budufi da su slifne, 
najzad poPinju da znaPe neSto Sto se nalazilo 
u svakoj od njih i Sto predstavlja, ako hokemo, 
pouku priPe, pouku koju um ne moie da izbegne 

W) Jean-Pierre Oudart ,,La Suture", Cahiers du ci- 
n b m ,  no. 211, p. 391 na srpskohrvatskom jeziku: 
Zan-Pjer Udar, ,,Filmskl Lav", Filmske sveske, t. 11. 

br. 10. str. 696. 

14) Gilbert Cohen-Slat, Essai sur les principes d'une 
philosophie du cindma, Nouvelle ddition, pp. 140--141, 
145: u srpskohrvatskom prevodu: Zilber Koen-Sea, 
Ogled o na te l im jedne filozofije filma. Novo izdanle, 
str. 99, 102 (cow. D. S.). Prvo Euveno mesto glasi: 
,,Ukratko, svaka filmografija, simboliEka i estetiElra 
po svojoj dubokoj sustini, svedoEi o jednom logo- 
morfizmu, koji nije ni manje dubok ni manje suS- 
tjnski. Kada fllm prenosi ideje ili kada izgleda da ih 
,saopStaval, on to Eini pre time Lto ih pokazuje nego 
time Sto omogudava da se one prepoznaju, pre time 
Sto ih stvara nego time Sto omogudava njihovo razume- 
yanje. Filmsko znaEenje se predstavlja kao jedna 
zajednica'; ono, u svojoj osnovi, sadrZi slobodu i 

univerzalnost koja dopusta kontemplaciju.". Naveli smo 
0vaj tekst zato St0 se naSa knjiga na nekoliko mesta 
poziva na njega u celini ili u delovima. Drugi navod 

je, u stvari, parafraza Lajbnica (Leibnitz). 

1s) Ibid.. P. 143; prevod str. 100 (corr. D. S.). Koen-Sea 
ovde kaZe da se posmatraf .,gubi u nekoj vrsti mraE- 
ne magme". Mi to zovemo globalnoIfu (videti dalje). 

16) Cf.: Ibid., p. 148; u prevodu str. 102. 



baS zato :to mu dolazi od same st~arnosti."'~) I na 
drugome mestu: ,,Osnovna jedinica filmske priPe 
(. . .) nije kadar, 'apstraktno gledilte' na stvarnost 
koja se analizuje, nego je to sama 'Einjenica'!'lB) 
I najzad: ,,One (te Einjenice - D.S.) ne zahvataju 
jedna u drugu kao Sto lanac zahvata u zupEa- 
nik", um mora ,,da skate od jedne Einjenice do 
druge", pri Eemu moie ,,i da se oklizne". ,,Ali 
komadi kamenja rasuti po pliCaku jesu i ostaju 
kamenje, njihova realnost kamena nije nimalo 
naruSena zbog toga Sto ih ja, skaEuCi sa jednog 
na drugi, upotrebljavam da predem reku!'lg) 

ZakljuEiCemo kako u ravni najviSeg ,,spratam i 
u filmu postoji sistem, ali sistem zasnovan ma 
nekoj vrsti, ako nam je dozvoljeno da isku- 
jemo joS jednu neuobiEaj,enu sintagmu, percep- 
t ime hermeneutike. Sistem koji sam sebe pre- 
vazilazi kao sistem, jer njegov ,,naEin regulisa- 
nja" uvek zavisi od konkretnoga sintagmatskog 
sklopa. Pozovimo joS jednom u porno6 Giroovu 
misao: ,$toga Cenio razlikovati: asistematske 
celine i sisteme koji donose jednu morfologiju, 
to jest Pvrste i stalne znake Sto se svrstavaju u 
klase; asintaksiEke i sintaksiEke sisteme, u 
kojima morfologke klase stiEu vrednost u fun- 
kciji svog mesta u poruci; vremenske, prostor- 
ne, meSovite ~intakse."~) U naSem tumaPenju 
film pripada prostorno-vremenskom sintaksif- 
kom sistemu koji stalno sam sebe prevazilazi u 
pravcu ,,asistematiEnosti" koja Ce se, kako Cemo 
uskoro videti, manifestovati kao jedinstvo, kao 
celina koju moiemo da doiivimo samo sponta- 
no, u njenoj afektivnoj integralnosti, kao Eulni 

,,globalitet". 

Ovde treba da dodamo jog jednu znaEajnu okol- 
nost koja, na ialost, joS nije dovoljno prouEena 
i koju eemo i sami spomenuti jedino u najopgti- 
jim obrisima. U pitanju je pojava koju Cemo us- 
lovno nazvati negativnim smisaonim poljem, a 
koia obuhvata odsustvo znaPeniskih Pinilaca koje 
uGavo kao takvo uPestvuje u-stvaranju smisia. 
Naravno, neki su teoretiEari i dosad naslueivali 
postojanje ovakve jedne dimenzije filmskog do- 
iivljavanja. EjzenStejn je pisao o goznjem tonu 
(koji smo veC pominjali), ali mu je pripisivao 
svojstvo fiziologkog fenomena, u odnosu na Sta 
smo veC izrekli svoje rezerve. I sami smo, uz 

17) Andre Bazin, ,,Le Realisme cinematographique e t  
l'ecole italienne de la liberation", Qu'est-ce que le 
cinC.ma?, IV. Une esthkttque de  la rkaute: le neo- 
-realisme, p. 32; u srpskohrvatskom prevodu: Andre 
Bazen, .,Filmski realizam i italijanska Skola u vreme 
oslobodenja", Sta je film?, IV, Estetika realnosti: neo- 

realizam, str. 21 (COT?. D .  S.).  

18) Ibid., p. 33; u prevodu str. 22. 

19) Ibid., p. 32; u prevodu str. 21. 

3) Pierre Guiraud, La Semiologte, pp.39-40. 
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podsticaj Cvetana Todorova, u f i k o m  znaku 
otkrili postojanje jedne nepotpunosti, jednog od- 
s~stva.~')  Ali nije vise ree o znakovnim struk- 
turama: kao Hto smo utvrdili, one nuino moraju 
da se ostvare u liulnom vidu, jer bez toga, znaka 
ne mofe da bude. Tako se naSe odsutno poka- 
zuje u Eulno opafljibom znaku, i jedino u njemu, 
kao oznafeno, a EjzenStejnov gornji ton u naSoj 
interpretaciji kao dominanta nekoga konotativ- 
nog znaka. Sada, medutim, imamo u vidu od- 
sustvo Culno opafljivih liinilaca koje se, pa- 
radoksalno, pojavljuje kao doZivljeni sastojak 
filmske forme u najglobalnijem smislu relii. Ve- 
rujemo da se takav elemenat filmske konceptu- 
alizacije stvara kao u svest prizvana paradigmat- 
ska moguC.nost Sto se nije ostvarila u vidu deno- 
tativnog, pa prema tome ni konotativnog znaka. 
U pitanju je imaginarni paradigmatski most 
koji se ,,razapeo" izmedu znalienjskih Elanova 
Sto su bili opaieni u sintagmi, pa se prema njima 
postavlja u odnos potencijalne opozicije ili slif- 
nosti, gradeCi tako - zajedno sa njima - do- 
iivljajno polje safinjeno od transformacija opa- 
ienih znakova u vidu njihovih hipotetiEkih sup- 

rotnosti ili paralelnosti. (. . .) 
SliPnu ideju o postolanju Cinilaca strukture ne- 
gativnog karaktera koji igraju isto toliko kon- 
stitutivnu ulogu kao i bilo koji drugi aktivni 
sastoj.ci umetniPke sintagme, sreCemo u struktu- 
ralistiEkoj teoriji poezije pod nazivom Lekcii po 
struktural'noj poetike sovjetskog prouEavaoca 
Jurija Lotmana. On piSe: ,,Dok opisna poetika 
- razmatrajuki svaki umetnirki elemenat kao 
zaseban, koji se samo mehaniliki pridruiuje dru- 
gima - ima posla jedino sa realizovanim ,pos- 
tupcima', dotle strukturalna nauka o stihu, shva- 
tajuei umetniPki elemenat kao odnos, jasno vidi 
da je negativna veliPina isto tako realna kao i 
~ozitivna. da nerealizovan elemenat nije nulta 
beliliina i da se njegovo prisustvo isto tako raz- 
govetno oseCa kao i realizovanog."~) I na dru- 
gome mestu: ,,Vantekstovni deo umetniEke struk- 
ture Pini potpuno realnu (ponekad veoma zna- 
Eajnu) komponentu umetniEke celine. Naravno, 
on se od t'ekstovnog dela odlikuje veCom gip- 
koSCu, pokretniji je."") U ovaj skup problema 
veoma se dobro ukljuEuje i zanimljiva teza Zan- 
-Pjer Udara") o novome naliinu filmskog pri- 
kaza kakav se ispoljio naroeito u stvaralagtvu 

21) Oswald Ducrot e t  Tzvetan Todorov, Dictionnaire 
oncyclop8dique des sciences d u  Iangage, p. 122. 

:?) Ju. M .  Lotman, Lekcii po strukturat'noj po6tike 
(Vvcdenie, teorija stiha), str. 9 ;  u s r p s k o h ~ a t s k o m  
prevodu: J.  M .  Lotman, Predavanja iz  strukturalne 

poetike (Uvod, teorija stiha), str. 145. 

' j )  Ibid., str. 59-60; prevod str. 99. 

P I )  Oudart, op.  cit. ,  pp. 3 6 3 9 ,  50-55; u prevodu str. 
692-707. 



Robera Bresona (,,filmski Sav"). Mi Cemo ukratko 
izloiiti Udarovo shvatanje, pokuSavajuCi da u 
najveCoj moguCoj meri uprostimo njegove kom- 
plikovane misaone sklopove. Svakom filmskom 
polju koje je pred naSim Eulima, Eini nam se da 
tvrdi Udar, odgovara jedno drugo polje koje 
kamera nije obuhvatila, jedno odsutno polje 
koje nasuprot, i ,,sa druge strane ekrana" pos- 
tavlja gledaoEeva maSta. To je fetvrta stra- 
na grostora, odsutnost koja izvan videnoga zrafi 
smislom. Ovo ,,oznafavajuCe odsutnosti" javlja 
se kao ,,znafenjski zbir" koji pokuSava da se 
otrgne od ,,lanca iskaza", od sintagme Sto je gra- 
di filmsko nizanje. Tako se u rezultanti ova dva 
polja, u okviru celovitosti kinematografskog is- 
kaza zasnovanog na analitiekom nafelu, javlja 
razmena izmedu onog Odsutnog i onoga Prisut- 
nog u totalnom filmskom polju Pija je rezul- 
tanta OznaEeno. 070, pokrenuto u prisutnom 
polju, nalazi svoj eho u odsutnom i retroaktiv- 
nim dejstvom ponovo se uEvrSCuje u videnome. 
Takozvani filmski Sav ima, prema tome, dvos- 
truki efekat: bitno retroaktivno delovanje Oz- 
nafenoga, koje je rezultat ukrgtanja prisutnog 
i odsutnog polja, i efekat anticipacije na pla- 
nu oznaeavajufega, jer Odsutno na jedan efe- 
meran naein odreduje ,,diskretnuV pojavu slede- 
Ce jedinice (tako isto se oznaeeno, u naSoj termi- 
nologiji, sjedinjava se oznaPavaiuCim, odnosno 
,,mreiom" oznafavajutih, u kontinuirani i flu- 
idni ,,tok iivotolikog zbivanja"). Sve to zajedno 
Eini vet pominjani ,,odnos subjekta (gledaoca) 
prema lancu njegovoga govora", jer je tu gle- 
dalac ,,dvostruko pomeren iz sredigta": ono Sto 
se kazuje nije ni njegov ni junakov govor, vet 
jedan hipnotieki kontinuum Odsutnog u Prisut- 
nom i obratno. Predmeti u slici su oznaEavajuCa 
svojih odsutnosti; njihova (delimiha) prisutnost 
nije sama za sebe nikakvo celovito oznaeavajufe. 
Smisao je, dakle, zbir dve negacije, ,,nestalni i 
tragieni karakter slike, neuhvatljivi totalitet u 
istovremenosti, saEinjen od strukturalnih sup- 
rotnosti, od elemenata koji se uzajamno pri- 
krivaju". U pitanju je, vidi se, skrivanje zna- 
Eenja usled ,,antinomije izmedu eitanja i uiiva- 
nja", dakle dvosmislenost, ,,ometanje uevrSCiva- 
nja znaEenjskog zbira, oevr5Civanja ~naEenja"~~).  
Sto se tiee Bresona, sigurno je da postupak koji 
je Udar opisao u njegovom opusu, a naroeito u 
delu Le Proces de Jeanne d'Arc (Sudenje Jovan- 
ki Orleanki), na koje se ponajviSe i Udar poziva, 
predstavlja odlucujuCu stilsku karakteristiku. 
Ali teSko moiemo da se sloZimo sa piSEevim tvr- 
denjem da, na primer, u Godarovom stvaralag- 
tvu ove dimenzije nema. Cini nam se, naprotiv, 
da Godarovo slobodno povezivanje kadrova iz- 
van prostorno-vremenskih referencija dramske 

2s) rbtd., p. 52; prevod str. 701-702 (corr. D. S.). 
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situacije upravo crpe hranu iz odsutnoga, veoma 
urnnoienog i datog u neprestanom sustizanju 
koje se zbiva izvan iseckane sintagme, ,,mutne 
pozadine iz koje se 'govor' izdvaja, kojoj samo 
boja daje jednu kvazipikturalnu c e l i n ~ " ~ ~ ) .  Po 
naSem misljenju, ilkcliko je reP o Godaru, celinu 
tvori upravo razmena izmedu (iseckanoga) Pri- 
sutnog i (celovitog) Odsutnoga. To nije, naravno, 
sasvim isto Sto radi Breson, ali po svojim efek- 
tima svakako spada u analognu estetitku sferu. 
Utoliko pre Sto bismo mogli da tvrdimo kako 
fitav analitirki filmski postupak poPiva baS na 
ovakvoj razmeni, zbog Pega Udarovim formula- 
cijama i pridajemo Siri i dalekoseiniji znaEaj 
od onoga koji im je sam pripisao, vezujuCi 
tumaPenja o filmskorn davu za jednog jedinoga 

savremenog autora." (. . .) 

26) Ibld., p. 3T; prevod str. 694. 

27) Sa druge strane, kada ved navodimo miSljenja 
bliska naSem pojmu ,,globalnostip' filmskog iZraZa. 
nlkako ne treba da Isoustimo iz vida ufenja nekih 
sledbenika fenomenoloJke Skole u filmskoj teoriji 
koja su dogla posle teza Merlo-Pontija (- Maurice 
Merleau-Ponty, ,.Cinema et psychologie", L'Ecran 
franfais t. 111, no. 17, pp. 3 4 )  i Amedea Efra ( -Am&- 
d&e Avfre, ,,Nee-r&alisme et phenom@nologie", Con- 
version aux images, I. Les Imlges et Dieu, II. Les 
Images et l'homme, pp. 209-222; u srpskohrvatskom 
prevodu: Amede Etr, ,,NeorealIzam i fenomenologija", 
Filmske sveske, t. IV, br. 4, str. 405-415). Ovde demo 
j oS skrenuti paZnju na zanimljivo izlaganje amerif - 
kog filmskog kritifara Marka Slejfera (Marc Schlei- 
fer) u kojem je izneo svoju teoriju epifanija, finilaca 
smisla Sto se ~oiavl iulu  kao inherentni scenskol situ- 
aciji videnoj -,,fenomenalisti~ki~~, to jest u pojavnoj 
celovitosti prostora-vremena all istovremeno zgusnu- 
to1 liSenoj svih dodatnih znheniskih ukrasa ( - Marc 
~ h h e i f e r .  ,,La Dolce vita and ~ " ~ v v e n t u r a  as Contro- 
versy; L'Avventura and Breathless as Phenomenalist 
F'lm", Film Culture, no. 26, pp. 59-42; u srpskohrvat- 
skom prevodu: Mark Slejfer (sic), ,,Fenomenalistifki 

film", Filmske svesice, t. IV, br. 4, str. 505-512). 


