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FILM: METONIMIJA ILI METAFORA?

(...)Videli smo da u filmskoj konotaciji postoje
sistemski sklopovi koji reguli$u naéin obrazova-
nja i ,¢itanja” konotativnih znakova: kodovi.
Ali ti kodovi nisu konvencionalni ni konven-
cionalizujuéi. 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 mogué-
nosti $to ¢e ih konkretna dela u svojim konota-
tivnim kombinacijama ostvariti, kao zakonitosti
koje ¢ée se otelotvoriti, pa prema tome i doka-
zati se kao zakonitosti tek u pojedina¢nom delu:
filmu. Kodovi, znaéi, takode stupaju u medusob-
ne kontekste i u njima zauzimaju razli¢ite polo-
%aje i funkcije. Konkretni i precizni vid njihovih
relacija predstavlja sistem filmskog ostvarenja,
koji je proizidao iskljuéivo iz ,,znakovnih i zna-
Cenjskih relacija” tog ostvarenja i samo za njega
i vazi. Svaki film, prema tome, otkriva gledaccu
svoj sopstveni semiolo$ki (ili jezifki) sistem.
Odnos filmskih kodova — koji su ,,stalni” u filmu
uop$te — ,,premece se” i ,,preobrazava” od filma
do filma. Zato u tome medijumu i ne postoji
»jezik” kao apriorni i normativni sklop. U neku
ruku sli¢no onome $to &ini i Kristijan Mez u
knjizi Langage et cinéma'), mi uspostavljamo
razliku izmedu kode u filmu, kao apstraktne,
mada unapred predvidljive i samo moguéne
»horme” regulisanja sintagme, i sistema, konkret-
nog, ali unapred aepredvidljivog, u svakom po-
jedina¢nom filmu ostvarenog sklopa strukturidu-

*) Odlomak iz neobjavljene knjige Film kao preva-
zilaZenje jezika.

1) Cf.: Christlan Metz, Langage et cinéma, pp. 53——69.
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¢éih zakonitosti to jest kodova. Naravno. sistem
nije nedto $to bi postojalo pre filma, on je strogo
analiti€éki ,,izvod” iz prakse pojedinaénoga film-
skog ostvarenja, ali on postoji i neposredno funk-
cionife &m se gledalac nade pred filmskom
sintagmom. I sistem se, prema tome, stalno
prevazilazi, jer ga svako novo delo ,prestruk-
turi$e” shodno originalnim reSenjima izrazaj-
nih problema koji se u njegovom pojedinaénom
kontekstu nameéu. Ovo ne zna¢i da se u filmu
ne nailazi i na tendencije ka sistematizaciji, od-
nosno okostavanju pojedinih stilizacionih res$enja
u vidu utvrdenih znaéenja koja treba da se po-
novo formulifu kad god se odredeni znak u
sintagmi pojavi. Ovakvi poku$aji da se filmski
znak uéini kodifikovanim i proizvoljnim u lin-
gvisti¢kom znadenju te reédi, nisu retki u kinema-
tografiji, narotito u proizvodnjama koje se zas-
nivaju na serijskom naéinu rada., Mi éemo
proizvode takvih poku3aja nazvati retoric¢kim
znacima, po ugledu na Rolana Barta? ¢&ijim se
»otkaéenim znacima” oni neposredno suprotstav-
ljaju. Ovakvi su rediteljski Sabloni pepeljare
pune opuSaka koje pokazuju da je ,,proslo mnogo
vremena”, listovi kalendara 3to otpadaju da bi
pokazali kako je vreme ,prohujalo”, sukcesija
saéinjena od snimaka golih grana, grana punih
pupoljaka, grana u cvetu i grana bogato ukraSe-
nih lis¢éem, koje sugerisu da smo iz jeseni
»uskoéili” u sledeée leto. Takva je upotreba Vag-
nerovog ili Mendelsonovog svadbenog marsa
¢im se prede na prizor vendanja, a razvuéenog,
pla¢nog legata dZez-trube kada nam se prikazu.
ju horizonti Njujorka ili madarskog ¢ardasa &im
se preselimo u filmski zami§ljenu pustaru holi-
vudske Madarske. Da je ovakva tendencija ka
konvencionalizaciji filmskog znaka ves$tatka i
nasilna intervencija u sistem filma vidi se ve¢ i
iz same ¢&injenice da, umesto da se od publike
prihvati kao stalni konvencionalizovani znak,
ovakvo jedno Sablonsko reSenje biva posle izves-
nog vremena po pravilu | od najnemastovitijega
gledaoca napuSteno kao ,ve$tatko” i ,otrcano”,
mada je, u stvari, ba§ njemu i bilo namenjeno i
mada se pravdalo njegovom potrebom da bez
naprezanja ,razume” filmsku sintagmu. Film
ne podnosi konvencionalizujuéu kodifikaciju,
jer su njegovi kodovi slobodni da stupaju u
uzajamne relacije sistema pojedinagnoga film-
skog dela na najrazliéitije, uvek originalne i ni-
kada unapred prihvaéene nacine.

Nastaviéemo zapotetu raspravu o odnosu koda i
sistema time 3to ¢emo reli: sistem je jedini
kod u ravni filma kao celine. On je kod koil

2) Roland Barthes, ,,Le Probléme de la signification

au cinéma’”, Revue internationale de filmologie, no

32—33, p. 84; u srpskohrvatskom prevodu: Rolan Bart,

, 2Problemi znadenja', Filmske sveske, t. I, br. 10, str.
680.
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reguliSe odnose medu kodovima, i to u sva-
kom delu na svojevrstan, neponovljiv naéin.
To znati da je za nas film langage, dakle je-
zik u Sirem smislu redi, a ne langue. Ali to
znali i to da film postoji kao langage samo
u jednoj fazi svoje strukturalne izgradnje shva-
éene kao dozivljajni proces, jer ga sopstvena
asistemati¢nost vodi prevazilaZenju i takvoga
jezitkog karaktera sopstvene sintagme. Sistem
onemogucava filmu da ostvari konvencionali-
zujuée funkcionisanje kodova time 3$to ih slo-
bodno kombinuje u skladu sa konkretnim kon-
tekstom i na taj natin utapa svoje znakovne
strukture u ,organsko jedinstvo” sintagme.
Ovo se manifestuje u ,,punoc¢i” dijegeze iz ko-
je ,izviru” dublji smislovi 8to se nude gledaocu
jedino kao globalizovano delo-simbol. Kod u
jednom trenutku procesa strukturisanja u fil-
mu ,,ispliva” na povriinu, da bi se, odmah za-
tim, obrazovav$i konotativne znalenjske slo-
jeve, ponovo ,utopio” zajedno sa njima kao
pojedinaénim razaznatljivim znafenjskim ele-
mentima, ostavljaju¢i na povrsini sintagme jo$
samo njihove tragove u vidu ,putokaza” za
slobodno kombinatorsko delovanje gledaoteve
strukturiSdu¢e svesti u ravni najvileg ,spra-
ta”. Film, reklo bi se, prolazi kroz poku3aj kodifi-
kacije i vrata se u sintagmu, poSto je gledalac
na njega primenio jednu paradigmatiku ,na-
slucenih” asocijativnih veza koju je sam izra-
dio zahvaljuju¢i strukturalnom povezivanju
»butokaza” §to ih mu je ta sintagma ponudila.
Iz sistema u nastajanju, jednog trenutka su
»provirili” kodovi, ali je &vrstina i homogenost
sintagme, garantovana njenom ¢&ulnom priro-
dom, te kodove ponovo potisnula u pozadinu i
nametnula se kao jedini vid filmskog postoja-
nja. Kodovi, reéi ¢éemo, u filmu privremeno po-
stoje da bi iS&ileli. Ono $to kao regulator os-
taje jeste sistem.

Sistem, kako to sa pravom istie Kristijan
Mez, nije samo paradigmatska kombinatorika.
On se dotite i sintagmatske strukture filma,
jer bi bez njegove intervencije sintagma ostala
rasplinuta, neorganizovana; tafnije, ne bi ni
bila sintagma. Kao $to pisac knjige Langage
et cinéma podvladi, ,sintagma i paradigma ne
pripadaju podjednako tekstu, ali analiza sin-
tagme i analiza paradigme podjednako spadaju
u kod”¥). Film se obrazuje po natelima sintag-
matskog niza. On samo u sebi sadrZi elemente
za paradigmatska povezivanja koja izvodi gle-
dalac, ali ih ni na koji nafin ne organizuje. Film
je, dakle, prvenstveno sintagmatska 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.
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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 ,Cfitanja” i sintagme i pa-

radigme filma, jer jedna bez druge i ne mogu
da se ,,protitaju’.

Ako su manje celine filma obrazovali i dovodili
do znadenja artikulacioni postupci koji su struk-
turisali denotativne i konotativne znake, §ta omo-
guéava da se izgradi forma, da se dospe do
smisla na stupnju najvideg ,sprata”? Kako, dak-
le, funkcionise sistem? Kako se ostvaruje smi-
sao tamo gde nikakvih znakova nema?

Izmedu ostalih, ovaj fenomen ,,doZivljavanja ce-
line” poku$Sao je da objasni i Roman Jakobson.%)
I on je poSao od ¢injenice da je primalac poruke
jednim sistemom znakova bio usmeren u prav-
cu odredene konceptualizacije. Kada je najzad
napustio polje znakova i na%ao se pred globali-
tetom izraZajne sintagme, gledalac mora da uob-
litava smisao bez nekoga znakovnog uporista,
dakle — kako smo mi to uslovno rekli — slo-
bodno. ,,Razvoj nekog izlaganja — piSe Jakob-
son — moze da se ostvari duZ dve zasebne se-
manti¢ke linije: jedna tema (topic) privodi se
drugoj bilo po sli¢nosti ili po dodirnosti. Nema
sumnje da je bolje da u prvom slu¢aju govori-
mo o metafori€kom, a u drugom o metonimij-
skom procesu, jer prvi vid svoj najsaZetiji iz-
raz nalazi u metafori, a drugi u metonimiji,
(....) Pri normalnom verbalnom ponaSanju oba
ova postupka neprestano se primenjuju, ali paZ-
ljivo posmatranje pokazuje da, pod uticajem kul-
turnih modela, li¢nosti i stila, ¢as jedan ¢as dru-
gi postupak preuzima vodeéu ulogu. (...) U po-
eziji razli¢iti razlozi mogu da odluée o izboru iz-
medu ova dva tropa. Prvenstvo metaforickog
postupka u romanti€arskim i simbolisti¢kim $ko-
lama ¢&esto je podvladeno, ali se ni do danas
nije dovoljno shvatilo da literarnom strujom
koja se naziva ,realisti¢kom”, a koja spada u
prelazni period izmedu opadanja romantizma i
radanja realizma, stvarno vlada i odreduje je
preteznost metonimije, i da se metonimija suprot-
stavlja i jednom i drugom od pomenutih stil-
skih opredeljenja. Iduéi putem dodirnih odnosa,
realisti¢ki pisac operiSe metonimijskim digresi-
jama od zapleta do atmosfere i od likova do
prostorno-vremenskog okvira.’s) Zanimljivo je
i to 8to u nastavku ovog teksta Jakobson na-
vodi primere za pomenute postupke iz istorije

4) Roman Jakobson, Essais de linguistique générale,
pp. 61—867. i

5)Ibid., pp. 61—63.
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filma, uporedujuéi Grifita i Caplina, $to, narav-
no, nije u neposrednoj vezi sa temom koja nas
ovde zanima.b).

Iz svega $to smo u ranijim poglavljima govorili
proizlazi da ,metafori¢ki postupak”, ,sulelja-
vanje”, ,,sukob” oznadavajuéih u filmskoj sin-
tagmi ne predstavlja dominantni oblik struktu-
risanja, jer se filmska sintagma konstrui$e kao
opaZajni tok zbivanja zasnovan na nafelu kon-
tinuiteta. U toj ,,glatkoj” predstavi afilmske per-
ceptivne situacije sretemo i nagle prekide, $o-
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 ameri¢kog undergrounda satinjeni od jednoga
jedinog kadra, kakav je Sleep — Spavanje —
Endija Vorhola, ili neki raniji eksperimenti ove
vrste, ¢ak i u komercijalnoj holivudskoj pro-
izvodnji, kao $to je bio Hitkokov Rope — Ko-
nopac, u kome je svaka rolna poseban kadar, sa
izuzetkom pozadine za 3Ipicu, koja je rezom od-
vojena od potetka radnje, ali su podetni foto-
grami svake nove i zavrini svake stare rolne
snimljeni tako da ostavljaju utisak potpunog fil-
mografskoga kontinuiteta, 3to pokazuje da bi
autor rado bio snimio &itav film u jednom kadru
da su mu tehni¢ke moguénosti dozvoljavale da
dve i po hiljade metara trake stavi u jednu je-
dinu kazetu na kameri), filmska montaZa ne
menja karakter denotacije, koja se i dalje ka-
talizuje po kodu perceptivnog prepoznavanja.
Zato se i ,rasparfavanje” ,sukobljavanje”, do-
vodenje u odnos slitnosti (i, sledstveno tome, i
razlike), dakle ,, metafora”, pri ('g)iivljavanju fil-
ma izvodi analiti¢ki u krilu globalnog kontinui-
teta. Ovaj postupak primenjuje gledaoteva
»Strukturiduéa” svest. Samo ona moze do kraja da
»razloZi” perceptivno celovitu filmsku sintagmu
na znafenjske elemente i da ih dovede u me-
dusobne veze, da ih uporedi i sukobi, kako bi
se uz njihovu pomo¢ usmerila na smisao onoga
$to — kao i sam Zivot — sopstveni smisao kri-
je. Ako svaki sistem, kako to Jakobson kaZe,
sadrzi u sebi i metonimijsko i metafori¢ko na-
Celo, ali jedno od ta dva nadela dominira nad
onim drugim i time karakterife ,,prirodu” da-
tog sistema (ili stila, ili ,,8kole”, ili individual-
noga stvaralatkog pristupa), onda film, teorij-
ski gledano, u svojoj iluzionistitkoj, gradivno au-
tentitnoj sintagmi koja se opaZajno pojavljuje
kao kontinuitet, uglavnom pokazuje svojstva
metonimije, a metaforitki postupak prepusta
procesu traZenja smisla u tom opaZajnom konti-
nuitetu, Naravno, ova dva postupka samo se
teorijski odvajaju jedan od drugoga. Sintagma
filmskog dela preteZno se strukturile po metoni-

6) Ibid., p. 63.
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mijskom naéelu, a doZivljavanje smisla kao ce-
line konstruife se u vidu primene metafori¢kog
natela na tu metonimijski opaZenu sintagmu.
Film je metonimija koja se potfinjava metafori
ostajuéi metonimijska perceptivna celina.

Priznajuéi, dakle, da se u gledaotevoj ,ravni
konceptualizacije” odvija proces koji filmsku
sintagmu podvrgava paradigmatskoj obradi, pri-
znali smo da je film sintagma gradena po nacdelu
metonomije na koju se primenjuje paradigmat-
ski metaforiki postupek. Pisac ovih redova ve-
ruje da je, za razliku od tradicionalnog shvatanja
filma kao metaforitke kombinacije vizuelno-au-
ditivnih elemenata, ovakvo tumacenje filmske
strukture odlutujuée za savremeno shvatanje
medijuma.

Ni najlucidniji duhovi takozvane klasi¢ne teo-
rije filma, uz ¢asni — ali tek delimi¢no — izu-
zetak Pudovkina, nisu bili spremni da uvide
znadaj prisustva metonimijskog nafela u kon-
strukciji filmske sintagme. Da i ne govorimo o
njihovim brojnim sledbenicima manjega teorij-
skog dosega, sve do tradicionalno usmerenih te-
oretitara u nafem vremenu. Svi oni manje ili
viSe verno ponavljaju ono ¢emu su ih uéitelji
bili nauéili, bez sklonosti da njihove sudove pod-
vrgnu sumnji i da ih preispitaju. Ovo neshva-
tanje je narotito bilo doslo do izraZaja u tako-
zvanoj montaZnoj koncepciji koju su gradili
sovijetski teoretitari iz vremena nemog filma.
Ejzen3tejn je tvrdio da je film — kao, uosta-
lom, i svaki drugi umetni¢ki medijum — *...di-
jalektitko nalelo dinamike ovaplo¢eno u sukobu
kao sudtinskom principu postojanja svakog
umetni¢koga dela i svakog vida umetnosti.
Umetnost je uvek sukob: 1) po svojoj drustve-
noj misiji, 2) po svojoj prirodi, 3) po svojoj
metodologiji.’”) Nama, naravno, ne pada na
pamet da poritemo ,dijalektitko nalelo”, jer ga
i sami zastupamo, ali ¢éemo imati smelosti da
kaZemo kako se ono u drugoj i trefoj Ejzen-
Stejnovoj tatki manifestuje na sasvim drugi na-
¢in od onoga koji je Sergej Mihailovi¢ zamis-
1jao. Po njemu se ovaj princip ogledao u toboZ-
njoj ¢injenici da su ,kadar i montaZa osnovni
elementi filma”, a da je ,montaZa ideja koja
proizlazi iz sudara nezavisnih kadrova — &ak i
suprotstavljenih kadrova: ’dramsko’ nagelo”).
I dalje: ,,U filmu nastaje ono $to moZe da se
opife kao vizuelni kontrapunkt. On je osobenost
filma.”?). Tako se film svodi na montaZne kom-

7) Sergei Eisenstein, ,,A Dialectic Approach to Film

Form”, Film Form, Essays in Film Theory, p. 46;

srpskohrvatski preved: S. M. AjzenStajn (sic), ,,Di-

jalekti¢ki pristup filmskoj formi’”, MontaZa atrakcija.
Esejt o filmu, str. 74.

8) Ibid., p. 49; u prevodu str. 7.
9) Ibid., p. 62; prevod str. 80.
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binacije kadrova po nadelima sukoba, odnosno
na metaforicko kombinovanje suprotstavljenih
kompoziciono-dinamickih jedinica. Ova poetika
podignuta na nivo teorijskog objasnjenja same
»brirode” medijuma, nikako nije ostala bez uti-
caja na savremenike. Cak i na one koji su inaée
Ejzenstejnu suprotstavljali na izgled bitno druk-
tije stavove o karakteru montaznog postupka.
Tako je i Pudovkin, koji je podjednako &vrsto
kao i Sergej Mihailovi¢ verovao da je montaza
estetitka osnova filma, ali je zastupao ideju
kontinuiteta montazne naracije, ,,glatkog prelaze-
nja” sa kadra na kadar kako gledalac ne bi
razlaganje perceptivno celovitog sveta dijegeze
osetio kao fizitko nasilje nad njegovom Zivotoli-
kom celovito$¢u, bio ipak zaéetnik i vatreni pro-
pagator analitickoga montaZnog postupka.
Zbog toga smo ne$to ranije u ovom tekstu i
rekli da je Pudovkin samo delimi¢ni izuzetak
od op3teg tona klasiéne filmske teorije. Re€ je
pre svega o onome $to ¢e Kerel Rejs kasnije
nazvati Pudovkinovom konstruktivnom monta-
Zom™). I po Pudovkinu se, dakle, montaZa nui-
no zasniva na ,jukstaponovanju” i suprotstav-
ljanju kadrova u montaZnom nizu. Cak ée i Bela
BalaZ, pun izri¢itih rezervi prema Ejzen3tejno-
vom apsolutizovanju nafela sukoba kadrova,
svojom spekulacijom izvedenom iz zahteva te-
orije ,Ciste vidljivosti” (Fidlerova reine Sich-
barkeit, koju je BalaZ sledio i posle proklamova-
nja sopstvenog zaokreta od idealistitke ka dija-
lekti¢ko-materijalistikoj filozofiji), zastupati
sliéno stanoviste, ne Zeleéi da to prizna. I za
njega ,pokretna arhitektura materije 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 moZe da bude reprodukcija,
jer uopste nema ’originala’, nema modela koji
bi mogao da se kopira, ¢ak ni toliko koliko ga
ima slikar — jeste montaZa’, ,specifiéna i nova
velika stvaralatka umetnost’!'). Nije ni ¢€udo,
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 dogodi samo sa nemim filmom. Slike
ne mogu da se menjaju kao glagoli. One prika-
zuju samo sadaSnje vreme; ni pro§lo ni buduée
vreme ne mogu da izraze. U samoj slici nema
nitega $to hi tatno i obavezno upufivalo na
pro§le uzroke. U filmskom kadru vidimo samo
ono §&to se odigrava pred nasim ofima. Usled

10) Karel Reisz, The Technique of Film Editing, p. 29.

11) Baldzs Béla, Filmkultira, A film miivészetfiloz6fi-
dja, o, 36; srpskohrvatski prevod: Bela Balad (sic),
Filmska kultura, str. 4.
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tega se sve to dogada bal tako, ako vidimo samo
nemu sliku, za to mogu da postoje hiljade raz-
nih moguénosti. Medutim, re¢i zvuénog filma
odnose se i na proSlost i imaju znaéaj da pod-
staknu se¢anje. Imaju logiku koja odreduje me-
sto svake scene po vremenskoj postupnosti.”’?)

Zbivanje se zaista odvija po natelu ,vremen-
ske postupnosti”, u vidu ,glatkog” prelaZenja
jednog oblika i njegovih kretanja u drugi oblik
i druga kretanja, kao $to se to dogada i u afilm-
skom iskustvu. Zbivanje na ekranu i nije nista
druge do fotografija i fonografija u pokretu,
koje naSoj percepciji nude vidljive i1 ¢ujne as-
pekte jednog sveta u njegovoj opaZajnoj auten-
ti¢nosti. OperiSe se predstavama perceptivno au-
tenti¢ne iluzije. Filmski svet je, naravno, ilu-
zionistitan, ali ta njegova iluzionisti¢nost po-
¢iva na fotografiji i fonografiji, $to znadi da pru-
7a senzorno veoma upetatljiv utisak vizuelnog
i auditivnog sveta. Film nije ,,jukstapozicija”
— iako samo smenjivanje kadrova to nesum-
njivo jeste — nego glatke odvijanje zbivanja
koje upravo u ravni dijegetitke konotacije ¢ak
zanemaruje, i najée$ée i prikriva svoju tehnitku
iseckanost na kadrove. Naravno, to ne mora uvek
da bude slutaj. Ali postupak montaZnog kombi-
novanja ¢itavih scena ili ¢ak asocijativno fun-
kcionalnih kratkih umetaka u stilu nekih fil-
mova Zan-Lik Godara ili DuSana Makaveje-
va, ,,u ravni gledaoteve konceptualizacije” samo
je izuzetak koji potvrduje pravilo upravo za-
to 3to ne ponidtava (i nije ni u stanju da po-
nisti) fotografski i fonografski karakter film-
skih znakova.

Uostalom, ¢ak i kada bismo prihvatili klasi¢nu
ideju ,,jukstapozicije” po kojoj bi film bio ,su-
kob” elemenata prostorno i vremenski diskon-
tinuiranih koji upravo tim svojim ,,0poziciono-
-konfliktnim” potencijalom nagoni gledaoca da
sivari poredi i da iz njih izvladi asocijativne
zakljutke, morali bismo da u isto vreme priz-
namo kako ova ,specifitna tehnika” veé odavno
pripada i drugim medijumima. Ta¢na je Ejzen-
Stejnova misao o tome da u Puskinovoj poeziji
nailazimo na ,raskadriravanje”, na premesSta-
nje ,pogleda”, to jest ,kamere”, na planove,
pa ¢ak i na prostorne indicije sugerisane odnosi-
ma istrgnutih deskripcija ,,delova sveta”. Na-
ravno, u strukturama drugoga semioloskog do-
mena, u kombinacijama znakova karakteristiénih
za govorni jezik, odnosno u celovitostima 3to spa-
daju u umetnost literature.(...)

ASISTEMATICNOST FILMSKOG SISTEMA

1 literatura se, prema tome, ,oslobada” jezika
u uZem smislu redi, prevazilazeéi ga poSto je

1) Ibid.,, O. 101; prevod str. 115 (corr. D. 8.).
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kroz njega proSla u procesu svog nastajanja.
Ona se ne uobli®ava, da tako kaZemo, u njemu
samome, veé ,izvan” i ,iznad” njega. Umetni&-
ki &n dolazi posle sistematizujuée delatnosti,
koja se ostvaruje veé¢ na stupnju denotacije.
Sintaksa i dalje interveniSe u sintagmu, ali se
sve viSe ,razvodnjava” u njoj. Sintagma se pro-
tiv nje ,,buni” i zanemaruje je, ako je se sas-
vim i ne oslobada.

Sa filmom, na denotativnom i konotativhom
stupnju stvari drukéije stoje, ali ne bi moglo da
se tvrdi kako mu je sudbina u ravni najviSeg
»Sprata” bitno razli¢ita od sudbine knjiZevnosti
ili bilo koje druge umetnidke discipline. Videli
smo kako on svoju denotaciju gradi na &vrstim
kodovima $to smo ih nazvali kodom fotograf-
skih i fonografskih konvencija i kodom percep-
tivnog prepoznavanja. Ovi kodovi spadaju u
oblast naulne konvencionalizacije: ,,model
strukturisanja” preuzet je iz optike, fizike i
hemije, a efekat njegove primene spada u psi-
hologiju percepcije, jer se znak opaza kao iko-
nifki i sugeriSe prisustvo &ulno autentitnog sve-
ta pred nadim ofima i u3ima. U ravni deno-
tacije, dakle, film prolazi kroz sasvim odredene
konvencionalizuju¢e postupke i évrstina njego-
voga primarnog koda, koda fotografskih i fono-
grafskih konvencija, tako je apsolutna da bi film
veé tu uplovio u vode jezika u uZem smislu reti
da nije ikonilkog karaktera njegovog znaka, da
nije koda perceptivnog prepoznavanja, koji ga
spasava svake strogo jezitke konvencionaliza-
cije. Taj znak je, u iluzionistiékoj autenti¢nosti
svog dejstva, tako predstavljalki da izmile sva-
kom ,,posebnom” semiolo$kom sistemu, a ostaje
sastojak ,,tehni¢kih” domena pokretne fotogra-
fije i opaZaja, za koje ne bi moglo da se kaze
da sami za sebe imaju semiolo$ki karakter.
Konvencionalizacija na jednom planu — razre-
Sava se ikonitkom slobodom na drugome, i fil-
mski denotativni znak jedva nasluéuje svoju
semiolo$ku sudbinu, mada je proSao kroz sasvim
&vrste konvencionalizujuée, kodifikatorske pro-
cese. Na stupnju konotacije on, opet, prevazilazi
svoju iskljuéivu ikoniCnost, sve viSe i viSe ,,ot-
kadinjuéi” svoje oznatavajuée od svog oznale-
noga i postajuéi tako sastojak konotativnog zna-
ka. To se ostvaruje kroz nove, psiholo$ke ko-
dove, ovaj put zaista u procesu semioloskog
reda, zahvaljujuéi okolnosti da se imaginaciona
kataliza konotacije upliée u njegovu ,Zivo-
toliku” sintagmu i prilagodava je zahtevima stva-
raladke maste. Ikonitku slobodu zamenjuje slo-
boda sve manje i manje konvencionalnih i kon-
vencijalizujuéih kodova dijegetitkih nizova, aso-
cijativnih spojeva i anticipacija i retroakcija.
Znak je sve ,otkaleniji”, iako se ni najmanje ne
odrite svoje prvobitno uspostavljene ikonié¢-
nosti: on je samo ,popunjava” novim smislo-
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vima. SemioloSki kodovi koji taj stupanj uob-
litavaju nisu nikakvi ¢évrsti normativni kodovi,
ve¢ kodovi koji postaju toliko ,,pojedinadni” 3to
se vide ide u pravcu najsloZenijih strukturalnih
kombinacija, da se u celini koju grade ne jav-
ljaju drukéije do kao individualni i sasvim sa-
mosvojni sistem pojedinanog umetnitkog os-
tvarenja. Od ikoni¢ke motivisanosti ka ,,slobodi”
»Otkadenog” znaka, ali istovremeno i od &vrstine
kodova denotacije ka nenormativnosti kodova
sintagmatskog strukturisanja — to je sudbina
filmske sintagme, shvaéene kao stalna razmena,
kao nepresudno kretanje, kao prevazilaZenje i
preobraZaj bez granica. Najvisi ,sprat” kao da
potpuno izmiée vlasti kodova, ¢ije dejstvo ,,zami-
re” i pretvara se u ,usmeravanje” gledaotevog
strukturidu¢eg napora. Oni se sve manje prime-
¢uju, pretvarajuéi se u nenametljiv sklop ,,puto-
kaza” za gledaotevu razigranu mastu. Metoni-
miju je, moZemo da kaZemo, pofela da razlaZe
metafora, ali se ona otrgla i na nov nadin kon-
solidovala, oslobodiv3i se ranije strogosti kon-
vencionalizacije, pa je metafora pred monolit-
nom &vrstinom ponovo zgusnute sintagme mora-
la da potraZi pribe%idte u Zovekovoj svesti, gde
se i rodila. Tu se smestila kao sastojak forme
Sto preuzima funkcije i¢ilelih kodova, tru-
de¢i se da od sintagmatskog niza ,Zivotolikih”
zbivanja izgradi jedno 3iroko i fluidno, ali afe-
ktivno dejstvujuce, ekstatitno ,,polje konceptu-
alizacije”. Naravno, — kao 5to smo viSe puta
naglasili: ne u strogo intelektualnom smislu
reti, nego u smislu celovitosti ljudskog dozZiv-
ljajnog potencijala.

Pri tom treba da se podvuée kako elementi koji
ulestvuju u wuoblitavanju ovoga dozivljajnog
polja nisu viSe ni na koji fizi¢ki nadin pove-
zani medu sobom u razaznatljive spojeve zna-
kovnog karaktera. Naprotiv, oni leZe rasuti po
tkivu filma, udaljeni jedni od drugih, ,,utop-
Ijeni” u zbivanje i u bogatstvo dijegeti¢kih ¢i-
njenica. Gledalac ne samo da mora da povezZe
te ,asistemati¢ne” elemente u smisaonu celinu,
nego mora i prethodno da ih ,,otkrije” bez ikak-
vih naroditih indikacija koje bi mu sintagma
pruZala, mora da se prillkom videnja nekog ¢&i-
nioca ,,doZivljajnog polja” doseti kako je ranije
u ,,pri¢i” zapazio neki elemenat iste ,klase” 3tg -
moZe da se ,,prilepi” za trenutno opaZeni prijem-
¢ivi sastojak. U pitanju je, kao $to Giro misli,
jedan ,asistemati¢ni sistem”. Ovakav zadatak
primorava gledaoca da za sve vreme gledanja
bude angaZovan, da neprestano ,vreba” eventu-
alne sastojke smisla, da stalno ,preklapa” ono
$to je ve¢ video sa onim 3to je upravo pred
njim. Ukratko, da iznalazi paradigmatske vari-
jacije opaZenog i da ih uporeduje sa njim.
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,»,Odnos subjekta prema lancu njegovoga go-
vora”, kako to kaZe Zan-Pjer Udar®, neka je
vrsta suda koji sam posmatraé konstruife u
strukturama $to ih je izgradio od &ulno opaZe-
nih sintagmatskih nizova. U pitanju je postu-
pak koji se sastoji od shvatanja opaZenoga kao
wZivotolikog toka” kojim vlada osmiSljen red,
organizacija potekla od jedne stvaralatke volje,
moguénost da se jedan svet poteini li¢nim stva-
raladkim moéima. Zilber Koen-Sea je pisao kako
je ,.filmografija” preno$enje ideje utoliko ukoliko
omogucava da se ova ,,upozna”, a ne ,,prepozna”,
8to ée reti da se jedan svet uobliti, a ne da se
neki prethodno dati svet ,razume”. Smisao pod-
razumeva slobodu i univerzalnost kontemplacije.
Postoji jedino veza izmedu sveta filma i naSega
li¢nog jezika u koji moZemo da uklju¢imo &inje-
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 &injenica. Film je
»prelaZenje duha Kkoji misli sa jednog suda na
drugi, bilo po redosledu uzro¥nosti ili po nekom
drugome”!), Mi rasudujemo i na taj nadin sti-
¢emo ,o0setanje razamevanja”. Neposredno pri-
kazan Zivot u filmu se predstavlja kao predmet
misljenja, ,,skoro svi elementl prikaza utapaju se
u jednu sintezu u kojoj se ne izdvajaju jedni
od drugih”1%). Gledalac pre ,trpi” komunikaciju
nego $to je ,prima”i®). Sli¢no je i Andre Bazen,
govoredi o italijanskom neorealizmu i Roseliniju,
tvrdio: ,Cinjenice (....) dolaze jedna za dru-
gom i um je primoran da zapazi kako su one
slitne medusobno i kako, buduéi da su sliéne,
najzad polinju da znade neSto $to se nalazilo
u svakoj od njih i $to predstavlja, ako hoéemo,
pouku pri¢e, pouku koju um ne moze da izbegne

13) Jean-Plerre Oudart, ,La Suture”, Cchiers du ci-

néma, no. 211, p. 39; na srpskohrvatskom Jjeziku:

Zan-Pjer Udar, ,Filmskl Sav’, Filmske sveske, t. II,
br. 10, str. 696.

1) Gilbert Cohen-Séat, Essai sur les principes d’une
philosophie du cinéma, Nouvelle édition, pp. 140—141,
145; u srpskohrvatskom prevodu: Zilber Koen-Sea,
Ogled o nadelima jedne filozofije filma, Novo izdanje,
str. 99, 102 (corr. D. S.). Prvo duveno mesto glasi:
,,Ukratko, svaka filmografija, simboli¢ka 1 estetitka
po svojoj dubokoj susdtini, svedodl o Jjednom logo-
morfizmu, koji nije ni manje dubok ni manje su3-
tinski. Kada film prenosi ideje ili kada izgleda da ih
,SaopStava’, on to &inl pre time §to ih pokazuje nego
time %to omogufava da se one prepoznaju, pre time
Sto ih stvara nego time 3to omoguéava njihovo razume-
vanje, Filmsko znadenje se predstavija kao jedna
'zajednica’; ono, u svojo] osnovi, sadr?i slobodu i
univerzalnost koja dopulta kontemplaciju.”’. Naveli smo
ovaj tekst zato 5to se na3a knjlga na nekoliko mesta
poziva na njega u celini ili u delovima. Drugi navod
Je, u stvari, parafraza Lajbnica (Leibnitz).

15) Ibid., p. 143; prevod str. 100 (corr. D. S.). Koen-Sea
ovde ka%e da se posmatrad ,gubt u nekoj vrsti mrad-
ne magme'”. Mi to zovemo globalnoféu (videti dalje).

16) Cf.: Ibid., p. 146; u prevodu str. 102,
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ba$ zato §to mu dolazi od same stvarnosti.,”'?) I na
drugome mestu: ,,Osnovna jedinica filmske prite
(...) nije kadar, ’apstraktno gledi$te’ na stvarnost
koja se analizuje, nego je to sama ’¢injenica’.”18)
I najzad: ,,One (te ¢injenice — D.S.) ne zahvataju
jedna u drugu kao §to lanac zahvata u zupta-
nik”, um mora ,,da skade od jedne éinjenice do
druge”, pri ¢emu moZe ,i da se oklizne”. ,Ali
komadi kamenja rasuti po plicaku jesu i ostaju
kamenje, njihova realnost kamena nije nimalo
narudena zbog toga ito ih ja, skaduéi sa jednog
na drugi, upotrebljavam da predem reku.”')

Zakljuticemo kako u ravni najviSeg ,sprata” i
u filmu postoji sistem, ali sistem zasnovan na
nekoj vrsti, ako nam je dozvoljeno da isku-
jemo jo$ jednu neuobifajenu sintagmu, percep-
tivne hermeneutike. Sistem koji sam sebe pre-
vazilazi kao sistem, jer njegov ,natin regulisa-
nja” uvek zavisi od konkretnoga sintagmatskog
sklopa. Pozovimo jo§ jednom u pomoé Giroovu
misao: ,Stoga ¢enio razlikovati: asistematske
celine i sisteme koji donose jednu morfologiju,
to jest ¢vrste i stalne znake $to se svrstavaju u
klase; asintaksiéke i sintaksi¢ke sisteme, u
kojima morfolo$ke klase sti¢tu vrednost u fun-
keciji svog mesta u poruci; vremenske, prostor-
ne, meSovite sintakse.”®) U naSem tumacenju
film pripada prostorno-vremenskom sintaksi¢-
kom sistemu koji stalno sam sebe prevazilazi u
pravcu ,,asistematitnosti” koja ¢e se, kako ¢emo
uskoro videti, manifestovati kao jedinstvo, kao
celina koju moZemo da doZivimo samo sponta-
no, u njenoj afektivnoj integralnosti, kao ¢ulni
»Elobalitet”,

Ovde treba da dodamo jo§ jednu znacajnu okol-
nost koja, na Zalost, jo§ nije dovoljno proutena
i koju ¢éemo i sami spomenuti jedino u najopsti-
jim obrisima. U pitanju je pojava koju ¢emo us-
lovno nazvati megativnim smisaonim poljem, a
koja obuhvata odsustvo znafenjskih ¢inilaca koje
upravo kao takvo udestvuje u stvaranju smisla.
Naravno, neki su teoretitari i dosad nasluéivali
postojanje ovakve jedne dimenzije filmskog do-
zivljavanja. Ejzen$tejn je pisao o gornjem tonu
(koji smo veé pominjali), ali mu je pripisivao
svojstvo fizioloskog fenomena, u odnosu na Sta
smo veé¢ izrekli svoje rezerve. I sami smo, uz

1) André Bazin, ,Le Réalisme cinématographique et

l’école italienne de la libération”, Qu'est-ce que le

cinéma?, IV. Une esthétique de la réalité: le méo-

-réalisme, p. 32; u srpskohrvatskom prevodu: Andre

Bazen, ,,Filmski realizam i italijanska &kola u vreme

oslobodenja”, Sta je film?, IV, Estetika realnosti: neo-
realizam, str. 21 (corr. D.S.).

18) Ibid., p. 33; u prevodu str. 22.
18) Ibid., p. 32; u prevodu str. 21.
20) Pierre Guiraud, La Sémiologie, pp.39—40.
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podsticaj Cvetana Todorova, u filmskom znaku
otkrili postojanje jedne nepotpunosti, jednog od-
sustva.?') Ali nije viSe re® o znakovnim struk-
turama: kao 5to smo utvrdili, one nuZno moraju
da se ostvare u ¢ulnom vidu, jer bez toga, znaka
ne moZe da bude. Tako se nale odsutno poka-
zuje u ¢ulno opaZljivom znaku, i jedino u njemu,
kao oznaleno, a Ejzenitejnov gornji ton u na$oj
interpretaciji kao dominanta nekoga konotativ-
nog znaka. Sada, medutim, imamo u vidu od-
sustvo ¢&¢ulno opaZljivih ¢inilaca koje se, pa-
radoksalno, pojavljuje kao doZivljeni sastojak
filmske forme u najglobalnijem smislu reé¢i. Ve-
rujemo da se takav elemenat filmske konceptu-
alizacije stvara kao u svest prizvana paradigmat-
ska mogucénost §to se nije ostvarila u vidu deno-
tativnog, pa prema tome ni konotativnog znaka.
U pitanju je imaginarni paradigmatski most
koji se ,razapeo” izmedu znadenjskih ¢&lanova
§to su bili opaZeni u sintagmi, pa se prema njima
postavlja u odnos potencijalne opozicije ili slié-
nosti, gradeéi tako — zajedno sa njima — do-
Zivljajno polje salinjeno od transformacija opa-
Zenih znakova u vidu njihovih hipoteti¢kih sup-
rotnosti ili paralelnosti. (...)

Sli¢nu ideju o postojanju &inilaca strukture ne-
gativnog karaktera koji igraju isto toliko kon-
stitutivhu ulogu kao i bilo koji drugi aktivni
sastojci umetnitke sintagme, sreéemo u struktu-
ralisti¢koj teoriji poezije pod nazivom Lekcii po
struktural’noj poetike sovjetskog proudavaoca
Jurija Lotmana. On piSe: ,, Dok opisna poetika
— razmatrajuéi svaki umetni¢ki elemenat kao
zaseban, koji se samo mehaniéki pridruzuje dru-
gima — ima posla jedino sa realizovanim ,pos-
tupcima’, dotle strukturalna nauka o stihu, shva-
tajuéi umetnitki elemenat kao odnos, jasno vidi
da je negativna veli¢ina isto tako realna kao i
pozitivna, da nerealizovan elemenat nije nulta
veli¢ina i da se njegovo prisustvo isto tako raz-
govetno oseéa kao i realizovanog.”?®) I na dru-
gome mestu: ,,Vantekstovni deo umetnitke struk-
ture ¢ini potpuno realnu (ponekad veoma zna-
¢ajnu) komponentu umetniéke celine. Naravno,
on se od tekstovnog dela odlikuje veéom gip-
koséu, pokretniji je.”*®) U ovaj skup problema
veoma se dobro ukljuduje i zanimljiva teza Zan-
~Pjer Udara®) o novome nadinu filmskog pri-
kaza kakav se ispoljio narotito u stvaralastvu

21y Oswald Ducrot et Tzvetan Todorov, Dictionnaire
encyclopédique des sciences du langage, p. 122.

22) Ju. M. Lotman, Lekcii po struktural’noj poétike
(Vvedenie, teorija stiha), str. 9; u srpskohrvatskom
nrevodu: J. M. Lotman, Predavanja iz strukturalne
poetike (Uvod, teorija stiha), str. 145.
5y Ibid., str. 59—60; prevod str. 99.

24) Qudart, op. cit., pp. 36—39, 50—55; u prevodu str.
692—-707.
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Robera Bresona (,,filmski $av”). Mi ¢éemo ukratko
izloziti Udarovo shvatanje, pokusavaju¢i da u
najveéoj moguéoj meri uprostimo njegove kom-
plikovane misaone sklopove. Svakom filmskom
polju koje je pred nasim Culima, €ini 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 gledaoteva masta. To je ¢&etvrta stra-
na prostora, odsutnost koja izvan videnoga zraé&i
smislom. Ovo ,0znafavajufe odsutnosti” javlja
se kao ,znafenjski zbir” koji pokuSava da se
otrgne od ,lanca iskaza”, od sintagme $to je gra-
di filmsko nizanje. Tako se u rezultanti ova dva
polja, u okviru celovitosti kinematografskog is-
kaza zasnovanog na analiti¢kom natelu, javlja
razmena izmed&u onog Odsutnog i onoga Prisut-
nog u totalnom filmskom polju ¢&ija je rezul-
tanta Oznateno. Ovo, pokrenuto u prisutnom
polju, nalazi svoj eho u odsutnom i retroaktiv-
nim dejstvom ponovo se uévriéuje u videnome.
Takozvani filmski 3av ima, prema tome, dvos-
truki efekat: bitno retroaktivno delovanje Oz-
nacenoga, koje je rezultat ukritanja prisutnog
i odsutnog polja, i efekat anticipacije na pla-
nu oznatavajuéega, jer Odsutno na jedan efe-
meran nadin odreduje ,diskretnu” pojavu slede-
¢e jedinice (tako isto se oznafeno, u na$oj termi-
nologiji, sjedinjava se oznatavajuéim, odnosno
s,mrezom” oznatavajuéih, u kontinuirani i flu-
idni ,,tok Zivotolikog zbivanja’). Sve to zajedno
¢ini ve¢ pominjani ,,0odnos subjekta (gledaoca)
prema lancu njegovoga govora”, jer je tu gle-
dalac ,,dvostruko pomeren iz sredista”: ono Sto
se kazuje nije ni njegov ni junakov govor, veé
jedan hipnoti¢ki kontinuum Odsutnog u Prisut-
nom i obratno. Predmeti u slici su ozna¢avajuéa
svojih odsutnosti; njihova (delimi¢na) prisutnost
nije sama za sebe nikakvo celovito oznafavajuce,
Smisao je, dakle, zbir dve negacije, ,nestalni i
tragi¢ni karakter slike, neuhvatljivi totalitet u
istovremenosti, sa€injen od strukturalnih sup-
rotnosti, od elemenata koji se uzajamno pri-
krivaju”. U pitanju je, vidi se, skrivanje zna-
¢enja usled ,,antinomije izmedu éitanja i uZiva-
nja”, dakle dvosmislenost, ,,ometanje uévrséiva-
nja znatenjskog zbira, olvr$tivanja znacenja’),
Sto se tie Bresona, sigurno je da postupak koji
je Udar opisao u njegovom opusu, a narodito u
delu Le Proces de Jeanne d’Arc (Sudenje Jovan-
ki Orleanki), na koje se ponajviSe i Udar poziva,
predstavlja odlucujuéu stilsku karakteristiku.
Ali tesko moZemo da se sloZimo sa piS€evim tvr.
denjem da, na primer, u Godarovom stvarala$-
tvu ove dimenzije nema. Cini nam se, naprotiv,
da Godarovo slobodno povezivanje kadrova iz-
van prostorno-vremenskih referencija dramske

25) Ibid., p. 52; prevod str, 701—702 (corr. D. S.).
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situacije upravo crpe hranu iz odsutnoga, veoma
umnoZenog i datog u neprestanom sustizanju
koje se zbiva izvan iseckane sintagme, ,mutne
pozadine iz koje se ’govor’' izdvaja, kojoj samo
boja daje jednu kvazipikturalnu celinu”?*). Po
nasSem mi$ljenju, ukoliko je re¢ o Godaruy, celinu
tvori upravo razmena izmedu (iseckanoga) Pri-
sutnog i (celovitog) Odsutnoga. To nije, naravno,
sasvim isto $to radi Breson, ali po svojim efek-
tima svakako spada u analognu esteti¢ku sferu.
Utoliko pre 3to bismo mogli da tvrdimo kako
titav analiti¢ki filmski postupak potiva ba¥ na
ovakvoj razmeni, zbog Cega Udarovim formula-
cijama i pridajemo &iri i dalekoseZniji znacaj
od onoga koji im je sam pripisao, vezujuéi
tumadenja o filmskom Savu za jednog jedinoga
savremenog autora.® (...)

26) Ibid.,, p. 37; prevod str. 694,

27) Sa druge strane, kada veé navodimo misljenja
bliska na%em pojmu ,globalnosti” filmskog izraza,
nikako ne treba da isoustimo iz vida uéfenja nekih
sledbenika fenomenoloike 3%kole u filmskoj teoriji
koja su do8la posle teza Merlo-Pontija (— Maurice
Merleau-Ponty, ,,Cinéma et psychologie”, L’Ecran
frangais t. III, no. 17, pp. 3—4) 1 Amedea Efra ( —Amé-
dée Avire, , Néo-réalisme et phénoménologie’”, Con-
version aux images, I. Les Images et Dieu, II. Les
Images et ’homme, pp. 209—222; u srpskohrvatskom
prevodu: Amede Efr, ,,Neoreallzam i fenomenologija”,
Filmske sveske, t. IV, br, 4, str. 405—415). Ovde éemo
jo§ skrenuti paZnju na zanimljivo izlaganje amerié-
kog filmskog krititara Marka Slejfera (Marc Schlei-
fer) u kojem je izneo svoju teoriju epifanija, &inilaca
smisla 5to se poiavliuiu kao inherentni scenskoj situ-
aciji videnoj ,fenomenalistidki’”, to jest u pojavnoj
celovitostl prostora-vremena, ali istovremeno zgusnu-
toj, lifenoj svih dodatnih znadenjskih ukrasa ( — Marc
Schleifer, ,,La Dolce vita and L’ Avventura as Contro-
versy; L’Avventura and Breathless as Phenomenalist
™im", Film Culture, no. 26, pp. 58—62; u srpskohrvat-
skom prevodu: Mark Slejfer (sic), ,,Fenomenalistiki
film"”, Filmske sveske, t. IV, br. 4, str, 505—512).
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