NikicaGilidé

Naratologija i filmska pric¢a*

U naratologiji' se na vie mjesta moZe pronaéi zapaZanje
kako je (verbalno) pripovijedanje mogucée i bez upuéivanja
na prostorne odrednice zbivanja (npr. Prince, 1987: 88), jer
je dovoljno istaknuti, primjerice, aktanta / lik i neku radnju,
ili ¢ak samu radnju. No, u filmu se prostori uglavnom vide,
¢ak i tada kada nisu od velike vaznosti za pricu. U tom je
smislu vazno ustvrditi i bitnu razliku u tehnici opisivanja
(vidi primjerice u Chatman, 1990: 22-38; Poppe, 1994:
379-380; Peterli¢, 2000: 197-205): sasvim su moguéi (¢ak

se Cesto koriste) oblici filmskoga zapisa koji mogu biti ekvi-
valentni opisivanju, primjerice voznje i panorame koje po-
stupno otkrivaju izgled nekoga ‘ovieka® ili predmeta.

Film uvijek i stalno ima izrazitu osobinu koju bismo mogli
nazvati pokaznom snagom, u istom onom smislu u kojem i
gledatelji kazaliSne predstave vide izvodaCe i scenografiju,
no uz dodatne upadljive elemente medijske posredovanosti
(u Kklasi¢noj filmologiji obi¢no obuhvaéene terminom ¢imbe-



ma razlike). Mogli msmo, aaKie, reci ua je u iimiu puKduu
snaga jo$ izrazitija nego u kazalistu, pa film ne moZe izbjeci
precizno odredivanje, jasno individualiziranje u prikazu li-
kova i predmeta. U filmsku sobu tako ne ulazi 'Covjek', nego
konkretno i precizno odreden Covjek (vidi i u Chatman,
1980: 30), primjerice mrsavi bijelac srednje visine, zalizane
crne kose, odjeven u sivo odijelo.

Emile Poppe, ne bez razloga, ¢ak tvrdi kako Chatman zbog
knjizevnih temelja svoje teorije donekle uzima ovo filmsko
svojstvo specifiCnosti kao nedostatak u odnosu na verbalnu
moguénost opisivanja, a ne istice u kolikoj je mjeri ta zor-
nost istodobna prednost filma u odnosu na Kknjizevnost
(Poppe, 1994: 379-380). Nema toga verbalnog stilista koji
bi bio kadar ostvariti spektakl prizora u kojem, prema po-
znatom (Chatmanovu!) primjeru, Orson Welles izlazi iz au-
tomobila u Dodiru zla.

Dakako, film ima i moguénost neprikazivanja likova i doga-
daja — bilo da je klju¢ni lik u dubokoj sjeni, ili je cijeli pri-
zor u mraku, ili je pak to¢ka promatranja tako izabrana da
ne omogucuje nikakav pregled nad zbivanjima.’ No, &ak i
tada film ima svoju pokaznu snagu, retoricke ucinke nedo-
stupne knjizevnosti: gledatelj oCekuje razabirljivost prizora,
pa se djelovanje izostanka opisa u knjizevnosti ne mozZe us-
poredivati sa snagom djelovanja nedovoljno informativna
prizora (primjerice u Hitchcockovu Psihu ili Bressonovu
Novcu).

Konstrukcija prostora

Medutim, sve ono $to se moZe re¢i o funkcijama knjizevnih
opisa ili nagovjestaja prostora za radnju i karakterizaciju li-
kova u nacelu se moze primijeniti i na ulogu filmskoga pro-
stora za razvoj radnje i karakterizaciju likova — deformira-
ni prostori i siene u njemackom ekspresionistiCkom filmu, ili
u Wellesovu Dodiru zla (Sirokokutni objektiv, kompozicija
kadra...), motiviraju ponasanje likova i svjedoCe o njihovim
osobinama, bas kao §to se mentalno stanje ili raspoloZenje
junaka vrlo Cesto ocituje u njihovu tjelesnom izgledu — ne-
pocesljanosti, neurednosti ili neobrijanosti. S druge strane u
stiliziranom prostoru Babajina Careva novog ruha i likovi se
doimaju poput izrazito simbolicki koncipiranih tekstualnih
figura (za razliku od, primjerice, likova kao psiholoski pro-
dubljenih narativnih konstrukcija).

Kao §to je govorio jo§ Pudovkin, jedna od najvaznijih razlika
izmedu kazaliSta i filma lezi u tome $to se u kazaliStu glumci
(dakako, zajedno s gledateljima) nalaze u istome prostoru,

'koji se podvrgava zakonima fizike. Stoga glumac, ako Zeli

prijeéi s jedne strane pozornice na drugu, mora doslovce (i fi-
ziCki) prijeéi taj prostor. Filmski pak redatelj stvara filmske
predstave prostora iz komada filmske vrpce' (Pudovkin,
1970: 83-4), pa montazom nastaje specifiCan filmski prostor.
Taj prostor, dakako, moze biti sastavljen od snimki nastalih u
razli¢itim zbiljskim prostorima, koji se (gledanjem) povezuju
u jedan, cjelovit filmski prostor. U teoriji se Cesto spominje
primjer iz sovjetske montazne Skole u kojem Pudovkinov
mentor Lev KuljeSov snimku washingtonske Bijele ku¢e ume-
¢e kao subjektivni kadar’ likova snimljenih (i prikazanih) kraj
Gogoljeva spomenika i BoljSoj teatra, pa se ti lokaliteti spaja-
ju u jedan filmski prostor (Pudovkin, 1970: 87-9).

Pudovkin, nadalje, istice filmsku moguénost analitickoga
prikazivanja i najsitnijih te najrubnijih dijelova nekoga pri-
zora, pa je jasno zasto se u njegovoj filmskoj teoriji govori o
idealnom promatracu (1970: 91). Ukratko, prema Pudovki-
novu se miSlienju gledateljsko promatranje filma ocito bitno
razlikuje od promatranja u zbilji te se filmski gledatelj ne
moZe svesti na zbiljsko gledanje zbiljskog Covjeka od krvi i
mesa. Moraju se, dakle, naglasiti medijske specificnosti film-
skoga gledanja — kako one imanentne naravi medija (npr.
okvir), tako i one relativno konvencionalno odredene (npr.
takozvano montazno razlaganje, odnosno montazna rascjep-
kanost prizora i uporaba montaznih spona, primjerice preta-
panja za oznaku protoka vremena). Takvo miSljenje, moze-
mo slobodno reéi, prevladava kao jedna od temeljnih teza, a
mozda ¢ak i preduvjet suvremene filmologije.

Dakako, na ekstremnim primjerima kao Sto je Woodov Plan
9 iz svemira najjasnije se moZe pokazati kako filmska mo-
guénost konstruiranja prostora nije tek podrucje beskrajne
slobode, nego i (kako je to slucaj u svakom umjetnickom, ali
ne samo u umjetnickom mediju) splet slozenih moguénosti
reguliranih brojnim normama, konvencijama i preferencija-
ma. Naime, pri gledanju Plana 9 iz svemira, za razliku od
scena na brodu ili na odeskim stubama u Ejzenstejnovoj
Oklopnjaci Potemkin, odnosno pod tusem u Hitchcockovu
Psihu, ne dolazi do konstrukcije novoga filmskog prostora o
kakvoj govori Pudovkin. Gledajuéi Plan 9 iz svemira, gleda-
telj bez potesko¢a moze uociti kako su pojedini kadrovi u



sceni snimljeni ne samo na razli¢itim mjestima nego i u pot-
puno razli¢ito doba dana, a te izmjene neskladnih prostor-
no-vremenskih signala dozivljava kao grubu gresku, krSenje
pravila filmskoga izlaganja.

Pri gledanju Plana 9 iz svemira ne dolazi do tvorbe cjelovi-
toga, specificno filmskog prostora (ni vremena), nego se po-
jedine snimke slazu u puki akronoloski ili djelomi¢no krono-
loski, prostorno neskladan i uzro¢no posljedi¢no slabo po-
vezan slijed,’ u kojem su logi¢ke zakonitosti filmskoga svije-
ta donekle nagovijeStene, no potom grubo narusene.

U povijesti filma vrlo su cijenjena ostvarenja koja nisu domi-
nantno organizirana kao slijed dogadaja, primjerice Tratinci-
ce Vere Chytilove, u kojima junakinje (Cesto doslovno) ska-
¢u iz prostora u prostor, ne obaziru¢i se na zakone fizike, ili
Do posljednjeg daha u kojem se junak izravno obraca kame-
ri, a prikaz dogadaja isprekidan je takozvanom skokovitom
montazom. Ovdje je rije¢ o na¢inima organizacije prostora i
vremena razli¢itim (s razli¢itom ulogom filmske forme, sti-
la) od nacina kojim je organiziran (odnosno nacina kojima
neuspjeSno teZi biti organiziran) Plan 9 iz svemira, pa moZe-
mo redi kako je film Eda Wooda lo§ prema parametrima kla-
si¢ne naracije jer smo ga, kao gledatelji, pozvani sumjerava-
ti s parametrima klasi¢ne naracije. To sto je Plan 9 iz svemi-
ra k tome i prili¢no smije$an, ¢ini nam se, ne umanjuje losu
kvalitetu toga filma, jer, za razliku od Zanrovskih poigrava-
nja u filmovima Woodyja Allena (primjerice glazbena kome-

dija Svi kaZu volim te u kojoj glumci uglavnom lose pjevaju),
u filmovima Eda Wooda nema signala strukture u nezgra-
pnostima, gledatelj ih doZivljava kao neprekidan niz gresa-
ka.

Za narativne je filmove dakle tipi¢no konstruiranje specifi¢-
no filmskog prostora, no to konstruiranje vrlo Cesto tezi
ostaviti dojam prostora nalik zbiljskom prostoru, s nenaru-
Senim pravilima fizike, ukljuCujué¢i, dakako, vremenske
odrednice tesko odvojive od prostora. Ovdje je ocito rije€ o '
izlagaCkim stilovima $to ih MacCabe (1986: 180-2 i dalje)
naziva realistiCkim, a tim je terminom obuhvacen i talijanski
neorealizam i tzv. zlatno doba Hollywooda, kao i klasi¢ni fa-
bularni stil u europskim kinematografijama.

Filmski je prostor, dakle, sli¢an zbiljskom, Sto vrijedi ¢ak i Za
veéinu filmova fantastike, kao $to su Miliusov Conan i Ca-
prin Divan Zivot. No, koliko god takva shvacanja filmskoga
prostora imala znatnu normativnu snagu tijekom vecega di-
jela povijesti filma, ¢ak i u nekim razdobljima kada su oso-
bito jaki bili i druk¢iji modusi organizacije filmskoga prosto-
ra, ne mozemo ih proglasiti isklju¢ivim i opéevazeéim pravi-
lima.

Filmski prostor katkada nali¢i, primjerice, kazaliSnom umje-
sto zbiljskom prostoru, i to ne samo u situacijama kada film
sluzi registraciji kazaliSne predstave, i ne samo u ranom raz-
doblju nijemoga filma kada su dogadaji vrlo Cesto prikaziva-
ni pomocu stati¢ne kamere, te plana dovoljno $iroka za pri-



kaz svih sudionika dogadaja te uz izrazito artificijelnu sceno-
grafiju. U (modernistickom) filmu Ante Babaje Carevo novo
ruho prostor je tako upadljivo artificijelno osvijetlien, sni-
mljen (te laboratorijski obraden) da likovi ne bacaju sjene na
sjajinu bijelu podlogu po kojoj se kre¢u, a scenografija samo
nagovjesCuje pojedine prostore, sasvim nalik konvencijama
kakve poznajemo iz mnogih razdoblja kazaliSne scenografi-
je.” Sli¢ne primjere moZemo pronaéi i u Antonionijevu opu-
su, pa u Crvenoj pustinji boja i op¢i izgled ambijenta izrav-
no svjedofe o junakinjinim raspoloZenjima i (nezadovolje-
nim) potrebama, dok u filmovima poput Malickove Tanke
crvene linije privlaéni prizori prirode (primjereniji doku-
mentarcu o prirodnim ljepotama nego ratnom filmu) zado-
bivaju simboli¢ku tezinu, paralelno djelujuéi na konstrukci-
ju likova (njihovih raspoloZenja i vrijednosnih sustava).’

Filmsko vrijeme

Dok gledamo djela organizirana prema nacelima tipi¢nim za
igrani, dokumentarni, a Cesto i eksperimentalni filmski rod
(prema Peterli¢, 2000: 232-243), gotovo uvijek imamo sna-
zan dojam postojanja prostorno-vremenskoga sklopa nalik
prostorno-vremenskome sklopu $to ga poznajemo iz izvan-
filmskog iskustva. Dakle, dojam postojanja filmskoga pro-
stora i filmskoga vremena (fenomena slicnih fenomenima
prostora i vremena u uobiCajenoj percepciji svijeta $to nas
okruzuje) tipican je za gledanje filma.

Filmski likovi i predmeti kre¢u se u prostorima, uronjeni su
u vrijeme; ¢ak i u sluCaju apstraktnog (eksperimentalnog i
animiranog filma) Cesto mozemo govoriti o iskustvu prosto-
ra, a vrijeme je u takvim filmovima ¢ak jedna od najcescih
glavnih tema. No, u slu¢aju narativnoga filma, u kojemu su
prostor i vrijeme nezaobilazno okruzje zbivanjima, proble-
matika vremena mozda je Cak i sloZenija te vaznija nego u
drugim tipovima filmskoga izlaganja. Jer, vrileme je neodvo-
jiva sastavnica (preduvjet te nerazdruzivi aspekt) odvijanja
dogadaja, a izloZeni organizirani slijed dogadaja Cini pricu.

Nije dakle stvar samo u tome S$to su prostor i vrijeme u na-
$0j svijesti i recepciji filmskoga medija snaZzno povezani’ (Pe-
terli¢, 1976: 8) — prica je svojom vremenitom naravi vrlo
primjerena mediju filma, a film je, svojim jedinstvenim spo-
jem Cimbenika sli¢nosti i ¢imbenika razlike, njezin vrlo po-
godan medij."" Napokon, vrijedi napomenuti kako se i rasi-
renost, te snazno normativno djelovanje igranoga filma (na
kulturu opcéenito te na recepciju filmskoga medija) mogu
smatrati razlozima Cesta bavljenja problematikom filmskoga
vremena u filmologiji.

No, kao sto je kod filmskih fenomena Cesto slucaj, i vrijeme
je vazno ne samo stoga $to sli¢i zbiljskom (dakle izvanfilm-
skom) vremenu, nego i po tome Sto se od zbiljskog vremena
razlikuje, pa i o tome treba voditi racuna. Pudovkin, primje-
rice, kaze kako je filmsko vrijeme, nastalo spajanjem koma-
da filmske vrpce, uvjetovano samo brzinom percepcije i kon-
trolirano brojem i trajanjem odvojenih elemenata izabranih
za filmsko predstavijanje akcije (Pudovkin, 1970: 87). Mon-
taza, dakle, kao i u slucaju tvorbe filmskoga prostora, Cesto
sluzi kao temeljno orude tvorbe specificno filmskih tempo-
ralnih znacajki, no filmovi kao S§to je Hitchcockov Konop ja-
sno ukazuju kako film ima i posve druk¢ijih moguénosti od-

nosa prema vremenu. U Konopu je, naime, pokretima kame-
re dostojno zamijenjena vecéina efekata Sto ih, primjerice, u
Psihu, Pticama, Tudincima ili Oklopnjaci Potemkin ucinko-
vito postize montaZna rascjepkanost prizora (Sto ne znaci da
i u tim filmovima ne¢emo naci primjera vrlo funkcionalne
dinamicne kamere).

Trajanje

Teorija filma medu znaCajkama filmskoga vremena osobito
Cesto istiCe njegovo strojem odredeno, nepromjenjivo traja-
nje. Filmsko djelo traje onoliko koliko je predvideno da tra-
je, a to pak znaci da film traje onoliko dugo koliko je potreb-
no standardiziranom projektoru da (pri standardiziranoj br-
zini) odvrti cijelu duljinu vrpce na koju je pohranjen filmski
zapis (Peterli¢, 2000: 190). Dakako, u slucaju digitalne po-
hrane filmskoga zapisa (DVD i drugi, noviji nosaci zvuka i
slike) Ces¢e je odustajanje od nacela linearnosti, precizno
odredena trajanja, te neprekinutosti prikaza filma, no tim se
odustajanjem ocrtava i granica filma prema novijim mediji-
ma.

Koliko je, dakle, ta strojem uvjetovana vremenska fiksira-
nost bitna za filmsko vrijeme? Peterli¢ je oznacava terminom
projekcijsko vrijeme (2000: 196), isticuéi je kao temeljnu,
nezaobilaznu sastavnicu (tj. polaziste) za estetske rasprave o
filmu (1976: 33-42), Bordwell upravo tom znacajkom zapo-
¢inje poglavlje o filmskoj naraciji i vremenu (1986: 74), a i
Chatman, razlikuju¢i diskurzivno vrijeme (discourse-time;
Chatman, 1980: 62), vrieme potrebno za konzumiranje dis-
kurza te vrijeme priCe (pretpostavljeno trajanje dogadaja),
postavlja neka zanimljiva pitanja.

Kategorija trajanja za recipijenta filma neodvojiva je od oso-
bitosti njegove psihe, od kognitivnih struktura pomoc¢u ko-
jih se suocava s filmskim medijem, a subjektivni se dozivljaj
vremena ne moze u potpunosti obrazloziti kategorijom pro-
jekcijskoga vremena. U narativnim strukturama, primjerice,
brzina izmjene dogadaja ili specificni izbor oblika filmskoga
zapisa (npr. tempo montaze ili dinami¢na kamera) mogu
snazno djelovati na gledateljev dozivljaj vremena. Peterli¢
(1976, 2000) veliku pozornost posveuje upravo toj karak-
teristici, kako u nacelnije usmjerenim poglavljima, tako i u
razmatranju pojedinih oblika filmskog zapisa. Primjerice,
istiCe on, »dok se prava sadasnjost u filmu izraZava pomocu
dulje linije' vremena, najkonkretnije, duljinom sto znatno
prelazi jedinicu temporalnog iskustva (0,75 s), vjeCnost se
moZze izraziti i doZivjeti'i minimalnim produZavanjem pri-
zora u kojemu se nista ne mijenja kad mu se grada predocu-
Je kao nesto sto nema kvalitativno razlicit pocetak i svrsetak«
(Peterli¢, 1976: 199).

Uostalom, Bordwell na samu pocetku poglavlja o filmskome
vremenu iznosi vrlo uvjerljivu tezu kognitivisti¢ki orijentira-
nih psihologa prema kojoj brzina zakljuCivanja (na temelju
informacija osjetilno podastrtih umu) ovisi o brzini odluci-
vanja $to je zahtijeva okolina, dakle ovisi o brzini kojom pri-
stizu informacije — osjetilni podrazaji (1986: 76). Izlaganje
dogadaja vazan je dio filmskih izraZajnih moguénosti i kada
narativna organizacija nije od presudne vaznosti, pa se Peter-
liceva koncepcija dramskog vremena, kako on naziva »omjer
trajanja filma i pretpostavijivog ispricanog'trajanja prikazi-



vane radnje u realnosti« (2000: 196), odnosi i na filmove
koji nisu dominantno narativni, i to, dakako, u onoj mjeri u
kojoj jesu narativni. Peterli¢ pod pojmom realnosti, dakako,
podrazumijeva realnost filmskoga svijeta.

Situacije u kojima se projekcijsko vrijeme poklapa s (pretpo-
stavljenim, filmskim izlaganjem sugeriranim) trajanjem vre-
mena pric¢e za ovu prigodu ne¢emo razradivati, no ¢ini nam
se vrijednim ukratko upozoriti na vazan aspekt naratologije
na koji Citatelj naratoloskih studija katkada moZze zaboraviti.
Naime, ¢ak ni kada je u pitanju knjizevna pri¢a, mjerenje ka-
tegorija kao Sto su trajanje ili vremenski poredak u razli¢itim
djelima ima razli¢itu vaznost u znacenjskoj strukturi. Mnogi
se, naime, uinci pojedinih narativnih ulomaka (dakako, i
narativnih ¢jelina) lak§e mogu objasniti, recimo, stilom, ri-
tmizacijom montaze (u verbalnom pripovijedanju, dakako,
ritmizacijom re€enice itd.) ili, uostalom, asocijativnim pove-
zanostima nego naratoloskim kategorijama kao Sto je traja-
nje.

U filmoloskoj se literaturi kao primjer ekspanzije vremena
diskurza u odnosu na vrijeme pri¢e najceS¢e spominje Cuve-
na scena pokolja na odeskim stubama iz Ejzenstejnova filma
Oklopnjaca Potemkin,” a najupadljiviji je postupak vremen-
ske ekspanzije vjerojatno tehnika usporenoga pokreta. Spo-
menuta 'ejzenstejnovska' montazna rascjepkanost prizora
dovodi i do vremenskoga preklapanja, pri ¢emu isti dogadaj
(primjerice, eksploziju) vidimo iz viSe kutova, a u akcijskim
filmovima (npr. onima redatelja Jamesa Camerona i Johna
Wooa) montazno razlamanje prizora (Cesto popradeno ne
samo ekspanzijom vremena nego i vremenskim preklapa-
njem) veZe se i uz tehniku usporena pokreta, pri ¢emu doga-
daji dobivaju posebnu retoricku tezinu, kakvu im scenarij,
gluma i razni oblici filmskoga zapisa ne mogu dati.

Dakako, preklapanje se javlja i u druk¢ijim stilskim kontek-
stima, primjerice u Resnaisovu filmu Prosle godine u Marien-
badu, kada se junakinja u crnoj haljini baca na krevet, prije
no $to ude muz i zapita je za fotografiju snimljenu prosle go-
dine rukom njezina (upitnog?) ljubavnika. Rani je primjer
vremenskoga preklapanja Meliesov znameniti Put na Mje-
sec, u kojemu prvo vidimo (u totalu) kako zemljin vjerni sa-
telit dobiva raketu u oko, a potom u nesto blizem planu,
kako ista ta raketa slije¢e na lunarnu povrsinu. No, u Melie-
sovo se vrijeme jo$ nije bila razvila konvencionalnost konti-
nuiranoga (linearnog) montaznog izlaganja, pa ne treba nje-
gov (formalno sli¢an) postupak funkcionalno izjednacavati s
postupcima tipi¢nim za novovalovske generacije.

Nadalje, jedan od najvaznijih postupaka vremenskoga sazi-
manja u filmu, a istodobno i jedan od najvaznijih postupaka
u filmskome pripovijedanju uopée, svakako je elipsa. Peter-
li¢ je definira kao montazni spoj u kojemu se »prikaZe poce-
tak neke radnje«, pri cemu £ _u istome kadru »istakne i nje-
zin cilj«, auidu¢em se kadru »odmah prikaZe ostvarenje toga
zakazanog cilja« (2000: 157). Prili¢no su rijetki oni narativ-
ni filmovi (osobito cjeloveCernji) u kojima pripovijedanje
nije na taj nac¢in organizirano, u kojima se na taj nacin ne
izostavljaju 'suvi$ni' (nebitni ili narativno nefunkcionalni)
dijelovi dogadaja ili dogadajnoga slijeda. Kada junak krene
u spas voljene, ili kada shvati da je njegov Zivot u opasnosti,
ne moramo nuzno vidjeti kako grabi kvaku na vratima te se

spusta niz stotinjak stuba — ¢esto je dovoljan kadar u kojem
kreée prema vratima te, s njim montazno povezan, kadar u
kojem izlazi na ulicu ili stize blizu mjesta opasnoga zbivanja.

Termin elipsa, medutim, moZe imati i znacenje Sire no §to to
dopusta Peterli¢eva definicija. Hrvoje Turkovié, primjerice,
elipsu definira kao »izostavljanje iz vidnog polja dijela onog
zbivanja koje je u sredistu paZnje« te pojasSnjava, izmedu
ostalog, kako mozemo razlikovati odredene elipse (u kojima
znamo $to je ispusteno) od neodredenih elipsi, u kojima ne
znamo »8to je toc¢no izostavljeno i u kojem trajanju« (Film-
ska enciklopedija 1, 1986: 369). Dakle, neodredena elipsa
moZe obuhvacdati nacelno neograni¢en broj dogadaja i vre-
menski raspon (ti su rasponi ograni¢eni samo pravilima koje
postavlja i pravilima na koje upucuje svaki pojedini film) pa
se takva elipsa ne moze svesti na izostavljanje dogadaja unu-
tarscene. *

Susan Hayward, primjerice, elipsom (ellipsis) naziva »razdo-
blje izostavijeno iz price« (Hayward, 2002: 97), Sto dakle
ukljuCuje vrijeme izmedu odlaska i povratka iz Engleske na-
slovnoga junaka u Bressonovu DZeparu, te bilo koji drugi
neprikazani vremenski isjeak u nekom filmu. Bordwell
upozorava kako se u filmoloskoj literaturi katkada elipsama
nazivaju i neke rjede vrste vremenskoga saZimanja (1986:
81-3), navodedi primjer Tatijeva filma Vrijeme igre u kojem
se c¢jelonoéno razaranje u restoranu prikazuje u projekcij-
skom vremenu (screen time) od Cetrdeset i pet minuta, pri
¢emu se ne moze ukazati na trenutak u kojem je doslo do
elipsi i sazimanja (1986: 82). Drugi navedeni primjer je
Ozuov film Jedini sin u kojem se kadrom »kracim, od deve-
deset sekundi projekcijskoga vremena fabula pomice od tre-
nutka oko deset sati navecer do zore« (isto).

Valjalo bi svakako istraziti u kojoj se mjeri sli¢na vrsta sazi-
manja (dakako, neopazice) rabi u filmovima klasi¢noga na-
rativnog stila. Na filmovima redatelja kao $to je Alain Resna-
is (Hirosima, ljubavi moja, Prosle godine u Marienbadu, Moj
ujak iz Amerike) mogla bi se k tome napraviti vrlo sloZena ti-
pologija odnosa vremena diskurza i vremena price, te svih
ostalih vremenskih odnosa, koji mogu imati vrlo zanimljivu
uporabu u tvorbi filmske cjeline; Peterli¢ (2002), primjerice,
analizira sloZene vremenske strukture u Prosle godine u Ma-
rienbadu, no u ovoj ¢emo prigodi jo§ samo natuknuti kako
nam se Cini da i fascinantni dogadaji te stilske bravure u
Hitchcockovu Konopu kriju sli¢no vremensko saZimanje.”

Dakako, i ubrzani pokret djeluje kao sazimanje vremena (na
isti nacin na koji usporeni pokret ekspandira vrijeme) — pri-
mjerice u mnogim komedijama, osobito onima koje se trude
aludirati na nijemi film. Kako bismo ilustrirali i geografsku
raSirenost toga postupka, mozemo spomenuti poznati indij-
ski film V Shantarama Dva oka, dvanaest ruku u kojem, uz
elipse (prema Peterli¢evoj definiciji) vidimo i tipi¢an primjer
ubrzana pokreta u kadrovima u kojima se, nakon $to mu
glavni junak Adinath (glumi ga sam redatelj Shantaram) pre-
da orude za rad, svaki robijas posebno prisje¢a svojih zloci-
na, pa prianja na posao tolikom silinom da mu je i pokret
ubrzan. Osim toga, u sceni u kojoj Adinath zatvoren u Celiji
iS¢ekuje vijesti od policijske ophodnje koja je krenula za nje-
govim S$ti¢enicima, protjecanje Citava dana prikazano je u
nekoliko sekundi prizorom Sunceva svjetla koje se krece



preko Celije (bacajuéi sve veéu sjenu), a sli¢nu scenu nalazi-
mo i u de la Iglesijinom filmu Susjedi — kada junakinja po-
bjegne u stan iznad svoga i umorna se srusi na pod, promje-
na osvjetlienja i koloristiCkoga spektra iskaz je protoka vre-
mena (odspavala je do jutra)."

Svoju Siroku definiciju elipse Hayward vjerojatno nasljeduje
iz naratologije, gdje se i o Homerovu izostavljanju velikih di-
jelova Odisejeva zivota govori kao o elipsi (Genette, 1983:
61-2). Chatman znaCenje termina elipsa usredotoCuje na
vremenska izostavljanja (1980: 70-2), no utjecajni narato-
loski rjeCnik Geralda Princea (1987: 25, 69), upuéujudi, da-
kako, opet na Genettea (primjerice, Genette, 1983: 51-2),
elipsom naziva i izostavljanje informacija klju¢nih za razumi-
jevanje situacije — primjerice informacije da je pripovjedac
pocinitelj zlo¢ina o kojem je u pri¢i rije¢, a takvu definiciju
predlaze i Biti (2000: 105). Stoga je, pri koriStenju termina
elipse, potrebno precizirati govorimo li o (montaznom) izo-
stavljanju dijela radnje ili o nekom drugom, ne nuzno vre-
menskom, tipi¢nom narativhom izostavljanju.

Napokon, vrijedi dodati kako, kada je o trajanju dogadaja ri-
je¢, i film ima moguénost zaustavljanja dogadajnoga slijeda
nenarativnim razmatranjima, tipi¢niju za Kknjizevno izlaga-
nje. U literaturi se kao najpoznatiji primjer navodi zaustav-
lieni pokret (zaustavljeni kadar, stop-fotografija) iz Mankie-
wiczeva filma Sve o Evi, kada filmska snimka postaje foto-
grafija, a glas komentara lamentira o junakinji.

Poredak i ucestalost

Poredak dogadaja izlozenih u pripovjednome tekstu (size)
moze dakako slijediti logiku uzro¢no-posljedi¢nih veza pri-
Ce (fabule), no moguce su i sve druge kombinacije — u Wel-
lesovu Gradaninu Kaneu (joS jedan Cesto spominjan pri-
mjer), na pocetku sizea (odnosno projekcijskog vremena)
naslovni junak umire, a razni svjedoci rekonstruiraju njegov
Zivot, povremeno prepric¢avajuéi isti dogadaj iz raznih per-
spektiva.

Ne treba, medutim, smetnuti s uma da se prikazani dogada-
ji iz proslosti ne nalaze na istoj pripovjednoj razini kao i ju-
nakova smrt — dio su tzv. intradijegetickog pripovjedanja
(pripovijedanja likova). Nakon Kaneove posljednje rijeci sli-
jedi istraga, u sklopu koje filmsko djelo vizualizira svjedo-
Canstva, price Kaneovih Zivotnih suputnika. Dakle vremen-
ski poredak nekada je u diskurzu poremeéen u odnosu na
ocekivanja linearnoga (kauzalnog!) vremena u smjeru pros-
losti, a Chatman predlaze da se za takvu, Zenetovski re¢eno
analepsu (odnosno retrospekciju) koristi se terminom flas-
hback"” (u $iroj se uporabi moze pronacdi i izraz fleshek —
pokusaj prilagodbe hrvatskom glasovnom sustavu i pravopi-
su). Za prolepsu, tj. prikaz dogadaja buduc¢ih u odnosu na
glavni dogadajni slijed, trebalo bi stoga Koristiti termin flas-
hforivard samo kada je rije¢ o filmskim prolepsama (Cha-
tman, 1980: 64).

Nolanov Memento je odli¢an primjer diskurzivne slobode u
rasporedu dogadaja, te bi bio idealan primjer za razlikovanje
sizea i fabule kod Tomasevskog. No ovaj se film prema kri-
teriju vremenskog poretka, odnosno poretka izlaganja doga-
daja, razlikuje od goleme vecine narativnih tekstova. Junak
zbog osteéenja dugotrajnoga pamdéenja ne bi mogao pratiti

nikakvu fabulu, no unato¢ tome stalno traga za logi¢nim sli-
jedom dogadaja te za dosljednom karakterizacijom i motiva-
cijom likova oko sebe. Konkretno, on traga za ubojicom svo-
je Zene, a glavna se pripovjedna linija filma stalno vra¢a una-
trag — scene su poredane u smjeru suprotnom od vremen-
skoga pravca." Size, blize¢i se svome kraju, priblizava se po-
Cetku fabule. Memento je vrlo zanimljiv za naratoloska ogle-
danja i stoga $to dogadaji u dva paralelna izlagacka slijeda
imaju suprotan smjer; obrnuti slijed dogadaja (prikazan u
boji) naizmjence se prikazuje s monokromatskim prizorima
junakova telefonskog razgovora, u kojima se dogadaji kre¢u
u uobicajenom smjeru, iz proslosti prema buduénosti. No,
tijekom najvecega dijela trajanja filma ti naizgled linearni,
kronoloski manje-viSe neupitni prizori imaju nejasan i neo-
dreden vremensko-prostorni odnos prema glavnom doga-
dajnom slijedu.

Dakako, prikaz (ustrojavanje) vremena djelomic¢no je vezane
i uz zanrovske odrednice priCe, primjerice, u filmovima kac
$to su Pasolinijev Kralj Edip, Boormanov Excalibur ili Mili-
usov Conan vremenski poredak, vremenski smjer i ostale ka-
rakteristike kao da su definirane vremenskim osje¢ajem us-
poredivim sa vremenskim odrednicama (verbalnog) mitolos-
kog pripovijedanja, dok se, primjerice, vrieme u akcijskim
filmovima, trilerima ili hororima (npr. Invazija tielokradica.
Tudinci) doima bitno druk¢ijim, izraZenije linearnim. Odre-
denje pojedinoga Zanra ne moze se, dakle, svesti tek na iko-
nografiju, pa ¢ak ni na tipi¢ne dogadaje ili tipi¢ne likove. U2
poznato razlikovanje biblijskog (linearnog) od homerskog
(cirkularno-mitoloskog) tipa vremena moZemo, primjerice,
govoriti i 0 ustroju vremena u dramama i romanima Samu-
ela Becketta (npr. U ocekivanju Godota i Mahne umire), u
kojima su i likovi i dogadaji nestabilne i labave konstrukcije,
bez ¢vrsée semanticke socijalne ili psiholoske usidrenosti, pa
nema dovoljno uputnica za konstrukciju Cvrstog i relativno
jasno odredena linearnog, ali ni cirkularnog vremenskog sli-
jeda.

Kada je, dakle, rije¢ o vremenskom poretku, ¢ini se da su
filmske moguénosti prilicno slicne moguénostima knjizev-
nosti, pa se mogu koristiti brojne kategorije najiskusanije na
knjizevnim primjerima. Glavna je, medutim, razlika u tome
$to (zbog spomenute strojne uvjetovanosti, fiksne linearno-
sti projekcije) nema govora o slobodi izbora poretka dijelo-
va filma kakav, primjerice, nudi roman Skolice Julija Corta-
zara. No, ako DVD-plejer nudi moguénost manipuliranja
filmskom gradom, takvo gledanje narusava medijske pretpo-
stavke filma, a Skolice ipak nisu samo knjizevno djelo nego
i roman. Uostalom, ¢ak i u najklasi¢nijim, najlinearnije izlo-
Zenim romanima Citatelj ima slobodu vraéanja i ponovnog
prouCavanja omiljenih ili najzamrSenijih dijelova price.

Filmolozi spominju joS neke specifi¢nosti filmskoga vreme-
na vezane uz poredak. Tako, za razliku od knjizevnosti, film
nema izravnih signala temporalnosti kakve su jezicne (tzv.
deiktiCke) oznake (prije, poslije...), a nema ni oznaka vreme-
na koje bi bile u onoj mjeri standardizirane i precizirane kac
$to su to rijei jucer, danas, sutra (Bordwell, 1986: 77). No.
ve¢ i iz Bordwellove razrade problema filmskoga vremena
moze se zakljuciti kako film moze prikazati manje-viSe sve
vremenske odnose $to ih moZe prikazati i knjizevnost — ne



samo posebnim filmskim postupcima sugestije i nagovjesta-
ja nego i preuzimanjem verbalnih i drugih standardiziranih
znakova vremena.

Film gledateljskoj recepciji moze podastrijeti i Covjekov (i,
primjerice, strojni, sintetizirani) glas, te zapis bilo kojeg jezi-
ka u bilo kojemu zvuc¢no ili vizualno kodiranom pismu. Ovi-
sno o poetici i potrebama pojedinog filma, slova na ekranu
mogu upucivati na neodredenu, Cesto daleku proslost ili bu-
duénost (nekada davno, u udaljenoj galaksiji...) ili, Cesto uz
dodane brojke, to¢no odredivati ne samo dan u tjiednu i mje-
sto radnje nego i minutu u kojoj se prikazani dogadaji odvi-
jaju, no odredivanje minute i sekunde ne mora biti poprace-
no smjestanjem u Siri vremenski okvir (npr. Phoenix, Arizo-
na, 13h 35 min.).”

Kao opéenitiju napomenu o filmskom prikazu vremena mo-
Zemo jo§ napomenuti kako film bez problema prikazuje, pri-
myjerice, stranice kalendara, broj¢anike satova (i to ne samo
u filmovima o vremenskim putovanjima), a sadrzaj nekih
kulturno-kalendarski manje kodificiranih verbalnih odred-
nica (»sljedece jeseni«; »tijekom boravka u obiteljskoj
kudi«...) zadovoljavajuéom se lakoom moze sugerirati izra-
Zajnim sredstvima filma (prizori u kojima opada liS¢e sa sta-
bala, a laste lete, valjda, na jug; montaZna sekvenca u kojoj
se, Cesto pretapanjem, povezuju prizori iz dugoga razdo-
blja...). Glavna razlika u odnosu na knjizevnost je tada, da-
kako, zornost (prostorno-vremenska) prikazanost, predoce -
nost dogadaja.

Napokon, u ovim vremenskim relacijama ne smijemo zaobi-
¢i ni ucestalost. Chatman u ovom podrucju, najblaze receno,
ne dodaje mnogo Genetteovim sistematizacijama (Genette,
1983: 113-160, Chatman, 1980: 78-9). Zapravo, uspored-
bom navedena dva izvora, mozemo do¢i do zakljucka da Ge-
netteovo razmatranje ucestalosti Chatman sazima tako da ga
malo i zamucéuje, Sto je osobito neobi¢no ako imamo na umu

Chatmanovu ambiciju da Zenetovski tip naratologije ucini
transparentnim i primjenjivim i na filmsko izlaganje price. A
¢ak i Genette u ovom poglavlju spominje filmsko pripovije-
danje.

Najceséi je i najtipicniji odnos ucestalosti (tzv. singulativno)
izlaganje u kojem je jedan dogadaj samo jednom izloZen u
diskurzu. Ako je viSe puta izloZen veci broj istovrsnih doga-
daja — primjerice, ako se prepriCava viSe odlazaka u krevet,
ali se svaki odlazak prepricava samo jednom, rijeC je joS o
prvom slucaju (Genette, 1983: 114-5). Poseban je slucaj,
medutim, kada se viSe puta izlaze dogadaj koji se dogodio
samo jednom (za $to nije potrebno upasti u vremensku pet-
lju u znanstveno-fantasticnom putovanju).

Robbe-Grilletove proze najcesée se spominju kao primjer, no
Genette naglasava i situaciju poznatu iz Kurosawina Rasomo-
na, u kojoj se isti dogadaj prepricava iz razlicitih perspektiva
(Genette, 1983: 115), premda je poenta Rasomona bas u
tome $to s pomocu razliCitih (izlagackih) perspektiva dobiva-
mo bitno razliite dogadaje, s razli¢itom karakterizacijom li-
kova, motivacijom dogadaja, i tako dalje. Stoga je bolji prim-
jer film Svjedoci (2003) Vinka Bresana, u kojem isti dogadaj
(razgovor susjeda s inspektorom) vidimo u razli¢itim fokali-
zacijskim varijantama. U pripovijedanju se (osobito knjizev-
nom) isti dogadaj izlaZe viSe puta ¢eS¢e nego Sto bi se na prvi
pogled moglo pomisliti, a tu pripadaju i vremenska preklapa-
nja na kakva smo ve¢ uputili (Put na Mjesec).

Napokon, Cesto je i tzv. iterativno izlaganje, u kojem se samo
jednom izlaze dogadaj koji se zbio viSe puta. Preciznije rece-
no, rijeC je o moguénosti da se u izlaganju jednokratno izlo-
Zi odvijanje vecega broja slicnih dogadaja (Genette, 1983:
116-7)." Najcesée je rije¢ o izlaganju podredenu glavnim,
singulativno izlozenim dogadajima; Flaubert je, kazu narato-
lozi, prvi emancipirao iterativnost, a na posebnu razinu ra-
zradenosti razvio je to izlaganje Genetteov omiljeni predmet



proucavanja Proust (isto). Genette cak tvrdi kako je zbog ne-
razumijevanja iterativnog izlaganja Sartre cijeli zivot vjero-
vao kako je gospoda Bovary samo dvaput (?!) vodila ljubav
— jednom s Rodolpheom i jednom s Leoneom (Genette,
1990: 38, bilj. 3). Prilicno je medutim oc€ito da je Emma vrlo
senzualna i putena Zena, bas kao Sto je o¢ito da Marko Poz-
gaj, junak Ponedjeljka ili utorka svako jutro pije kavu, ide na
posao, a dosta Cesto sastanci i redovito pla¢a alimentaciju,
pa se u silnom ponavljanju (samo jednom prikazanih) doga-
daja izgubi pojam o vremenu (takvo tumacenje potkrepljuje
i naslov filma: Ponedjeljak ili utorak).

I Bordwell razraduje tu problematiku (govoreéi o odnosima
izmedu fabule i sizeja), razlikujuéi (verbalno) prepri¢avanje
(recounting) te prikaz (enactment) dogadaja i radnje u izla-
ganju. No, kada istiCe slu¢aj 'nulte ucestalosti', u kojem do-
gadaj nije ni prepriCan ni izveden, nego je, primjerice, samo
najavljen ili sugeriran (Bordwell, 1986: 79-80), zapravo ne
govori o ucestalosti, nego o onom tipu izostavljanja infor-
macija S§to ga, kako smo ve¢ istaknuli, naratolozi esto zovu
elipsom.

Tocka gledista i lokalizacija

Iznimno utjecajan francuski naratolog Genette istiCe kako
ranija teorija pripovijedanja nije dovoljno jasno razlucivala
pitanje 'tko gleda' — »koji je to lik Cije glediste usmjerava
narativau perspektivu« — od pitanja 'tko govori' — »tko je
pripovjedac« (Genette, 1992: 96). Dakako, kada je rijeC o
glediStu koje usmijerava narativnu perspektivu, moze biti ri-
je€ o bilo kojoj restrikciji ili izboru informacija, a ne samo o
onome $to neki lik vidi. Stoga, da bi izbjegao pretjerano vi-
zualne konotacije (a ta je nakana osobito zanimljiva kada na-
ratoloSke termine pokusavamo primijeniti na film), Genette
se umjesto terminom kao Sto su gledanje ili glediSte koristi
terminom fokalizacija (1992: 98)," s odredenim modifikaci-
jama prihvaéenim i u filmskoj teoriji pripovijedanja (npr.
Branigan, 2001: 100-7).

Cini nam se korisnim zapoceti razmatranje problema pod-
sie¢anjem na utjecajnu Genetteovu tipologiju pripovijedanja
s obzirom na fokalizaciju,” pri éemu éemo napomenuti i
neke probleme s tim konceptom, posebno probleme speci-
ficnih znacajki filmskoga pripovijedanja:

Prvi je tip pripovijedanja nefokalizirani pripovjedni tekst
(klasicni pripovjedni tekst; Genette, 1992: 99) — tekst s ta-
kozvanim sveznajuéim pripovijeda¢em, kakve je pisao Fiel-
ding.” No, Prince, primjerice, s pravom kritizira uporabu
termina 'sveznajuéi' citirajuéi primjere iz Balzacovih i Hugo-
ovih narativnih tekstova: u njima 'sveznajuéi' pripovjedac
izravno kaZe kako mnoge stvari ipak ne zna — dakle, ne
moZe biti sveznajuéi. Stoga Prince govori o »neogranicenom
pripovjednom gledistu«, 7zbog kojeg pripovjeda¢ moze govo-
riti o svemu $to lik radi, osjeca, te Sto ¢e mu se dogoditi, sa
stalnim i nacelno neograni¢enim mijenama u tipu znanja
(1982: 50-1) i rasponu informativnosti §to nam je pripovije-
danje donosi.

U slucaju filma situacija je nesto sloZenija kada je rije¢ o kon-
strukciji 'sveznajuéeg pripovjedaca', pa makar govorili i o
'neograni¢enom pripovjednom gledistu', jer je neverbalnom
pripovijedanju manje dostupan sav onaj intelektualni i afek-

tivni aspekt likova i dogadaja Sto ih knjizevni pripovjedac
bez poteskoca verbalizira (izlaZze). No, filmski su likovi kon-
strukcije nastale djelovanjem vizualnih i zvu¢nih aspekata
filmskoga medija — time kako izgledaju, $to rade, $to i kako
govore, kako se prema njima odnose drugi likovi, itd., a u
golemom broju filmova mozemo vidjeti medijski vrlo speci-
ficne (te prije izuma filma Cesto nezamislive) sugestije, pa
Cak i prikaze osjecaja, razmiSljanja i raspolozenja. Nadalje,
konvencija literarnog izlaganja podsvijesti, snova i struje svi-
jesti ipak je samo konvencija, a film je kroz svoju povijest
uvjerljivo demonstrirao (od nadrealizma do vrhunaca klasic-
noga mjuzikla, od ekspresionizma do postmodernizma) da
su mu dostupni i sadrzaji ¢ovjekove duse.

Pripovjedaceyv je izbor u tom smislu nacelno neograni¢en —
primjerice, razmiSljanja i strahove pijanista Adama u Ameri-
kancu u Parizu vidimo u ocito 'nerealnoj' te snazno fokalizi-
ranoj sceni koncerta u kojem on sam svira klavir i pratece in-
strumente, dirigira, te iz publike trazi bis, a s podjednakom
nam je zivos¢u i zornosc¢u (i sa jo§ veCom stilizacijom) pred-
stavlien i unutarnji Zivot naslovnoga junaka u trenucima
kada misli da ga je draga zauvijek ostavila (rije€ je o Cuvenoj
sceni filmskoga baleta na Gershwinovu glazbu potkraj fil-
ma). U Amerikancu u Parizu ima jo$ tako ocitih primjera pri-
blizavanja pripovijedanja perspektivi likova, no zapravo su u
ve¢em dijelu trajanja toga filma dogadaji prikazani na taj na-
¢in da je stilizacijsko svjedoCenje o raspoloZenjima likova
predstavljeno dojmljivim provalama glazbe, pjesme i plesa u
svakodnevne dogadaje, premda u mnogim scenama i pomo-
¢u oblika filmskoga zapisa, a ne samo glume, doznajemo ras-
poloZenja i misli likova.

Pripovijedanje se u tom slucaju stalno udaljava i priblizava
perspektivi pojedinih likova, sasvim na tragu pocetka filma
u kojem se izmjenjuju glasovi komentara pripadni razli¢itim
likovima. Dakako, premda to nije jedini nacin razlikovanja
tipova fokalizacije, ipak je od velike vaznosti to S§to film
moze biljeZiti i jezik, pa nas, primjerice, impersonalni pripo-
vjedaCev glas u tre¢em licu vrlo podrobno izvjeS¢éuje o raspo-
loZzenjima, mislima i osje¢ajima likova u Nedjelji na selu. Taj
se film u naratologiji navodi kao jedan od paradigmatskih
primjera filmskog 'sveznajuceg' pripovijedanja (vidi o tome
u Chatman, 1999: 330-3).

Moguénosti su ocito brojne; u filmu H-8... Nikole Tanhofe-
ra tragi¢ne dogadaje vidimo isprva iz (izvanjske) perspektive
filmskih Zurnala i policijsko-novinskih izvjes¢a, vrlo sli¢ne
zanimljivom filmskom Zurnalu, blizu pocetka Gradanina Ka-
nea. Potom se pripovjeda¢ doima sveznajué¢im dok u prika-
zu dogadaja izmjenjuje prostore, prateci likove u doZivljaji-
ma i radnjama u kojima ¢e se najjasnije ocrtati njihov karak-
ter, raspoloZenja i stajaliSta, objaSnjavajui pritom prilicno
precizno njihove motivacije (dakako, podaci o tome Cesto
nisu verbalizirani). Filmska je sugestija takozvane sveznajuée
pripovjedne perspektive i u ovome filmu ostvarena kombi-
nacijom razli¢itih oblika filmskoga zapisa, s vrlo razradenim
te lucidnim izborom planova, izmjeni¢nom montazom i ko-
mentarom.

Drugi je tip pripovijedanja obiljezen unutrasnjom fokalizaci-
Jjom (fokalizacijom kroz neki lik). Ona, kao prvo, moze biti
fiksna, za Sto Genette navodi kao primjere Jamesov roman



Ambasadori, te vrlo ociti primjer, Damu u jezeru Roberta
Montgomeryja, koja je gotovo cijela” prikazana u subjektiv-
nim kadrovima (u kojima je prikazano ono §to vidi junak, no
subjektivni kadrovi Cesto prikazuju i videnje sporednih liko-
va, neprijatelja i slicno).

Mi bismo dodali kako je u veéem dijelu Fincherova Kluba
boraca fokalizacija fiksna, premda umjesto subjektivnih ka-
drova prevladavaju autorski kadrovi; naSe su informacije o
dogadajima pod velikim utjecajem junakove svijesti, pa vidi-
mo njegova zamisljenoga prijatelja Tylera u kadru zato $to ga
i on vidi. Tek nakon §to junak (zariste fokalizacije) shvati
kako Tyler u (filmskoj) zbilji ne postoji” gledatelj moze biti
potpuno siguran u ono $to je prije eventualno mogao naslu-
titi: ve¢i dio filma izlozen je kao potpuno Kkrivotvorena,
iskrivliena {nepouzdano ispripovijedana) filmska zbilja.

To $to je glavnina dogadaja predstavljena kao junakova pri-
Ca, zapoceta dok mu vlastita izmiSljotina Tyler drZi pistolj u
ustima, samo osnazuje fokalizaciju prisutnu i nakon te ispo-
vijedi, jer nepostojeéeg Tylera vidimo sve dok ga Pripovje-
da¢/junak ne ubije. Nadalje, u glavnini filma u kojoj je Pri-
povjeda¢ lik koji unutar filma pripovijeda, zariSte je fokali-
zacije njegovo proslo ja; PripovjedaC koji pri¢a zna da Tyler
zapravo ne postoji, ali nam to ne Zeli re¢i kako bismo se sa-
zivieli sa svijeS¢u njegova (autobiografski) oznaCena junaka.

Nadalje, mogucéa je i promjenjiva unutrasnja fokalizacija, a
kao tipi¢an primjer Genette navodi roman Gospoda Bovary.
U filmu Nevjerna Zena redatelja Claudea Chabrola, dok su-
prug sumnja u nevjeru, on je zariste fokalizacije, no nakon $to
ubije ljubavnika ZariSte se seli na njegovu suprugu, koja poci-
nje sumnjati da je on doznao za preljub i po¢inio zloCin. Pri-
tom se fokalizacija postavlja kao vazno dramatursko orude,
bitan element strukture filma, jer su i muz i Zena predstavlje-
ni kao ravnopravni, aktivni likovi, dostojni fokalizacije, su-
bjektivnih te polusubjektivnih kadrova. Njezina je akcija (po-
taknuta, recimo, nezadovoljstvom burzoaskom egzistencijom)
pronalazenje ljubavnika, na Sto muz reagira akcijom, a ona
tada ima izbor Zeli li muza zbog zlo¢ina kazniti ili nagraditi.
Promjena fokalizacije dijelom (kompozicijski) motivira, a di-
jelom retoriCki pojacava novonastalu vezu medu bra¢nim par-
tnerima: ako zlo¢in omogucuje narativno oZivljavanje davno
zamrla gradanskog braka, promjenjiva fokalizacija omogucu-
je umjetnicku uvjerljivost takva raspleta zbivanja.

Napokon, unutrasnja fokalizacija moze biti i mnogostruka, s
viSestrukim evociranjem raznih dogadaja. Cak i naratolozi
koji se izravno ne bave filmom spominju Kurosawin Raso-
mon, u kojem su pojedine pri¢e sudionika zbivanja preprica-
ne s potpunim prepustanjem gledistu junaka odnosno juna-
kinje koja u tom trenutku prica, a i u Gradaninu Kaneu Cini
se da je naslovni junak posve razliit iz pri¢e u pricu, kako
se mijenjaju pripovijedaci, $to je samo dijelom vezano uz ra-
zli¢ita razdoblja na koja se dijelovi price odnose. Kao pri-
mjer mnogostruke unutrasnje fokalizacije mogli bismo nave-
sti Tanku crvenu liniju u kojoj se "poetske’, 'lirske’ pripo-
vjedne sekvencije motiviraju osje¢ajima razliCitih likova, pri
¢emu je Cesto teSko toCno atribuirati porijeklo takve motiva-
cije u konkretnom liku. Tredi tip na taj nacin sistematizirana
pripovijedanja naziva se pripovijedanjem s vanjskom fokali-
zacijom, a kao primjeri obi¢no se navode Hemingwayeve

novele ubojice (lhe Killers) i Brda poput bijelih slonova
{Hills Like White Elephants), u kojima pripovijedanje uskra-
¢uje kljuCne podatke o razmiSljanjima i raspolozenju likova,
onome $to znaju i osje¢aju. No, Citatelj ne dobiva ni dovolj-
no informacija na osnovi kojih bi zaklju€io kako to¢no izgle-
daju likovi iz Ubojica,” a i ambijenti su izrazito $krto nazna-
¢eni — neki ¢ak nisu ni naznaceni. Dijalog je glavna pripo-
vjedna tehnika, a opisi su rijetki i Skrti, premda nedvojbeno
doznajemo kakav je slijed dogadaja: ubojice dolaze u resto-
ran u gradi¢u Summit postaviti zamku Oleu Andersonu, no
on se ne pojavi, pa odlaze neobavljena posla. Nick iz resto-
rana odlazi upozoriti Olea koji ne Zeli bjezati. Nick se vrati
na posao i komentira kako zeli oti¢i iz gradi¢a. Glavni razlog
zasto tu novelu mozemo smatrati klasicnim primjerom vanj-
ske fokalizacije nisu, dakle, Skrti opisi, nego pripovjedacka
distanca od unutarnjeg zivota likova, a manjak opisa retori¢-
ki podcrtava hladnocu i distanciranost pripovjedanja o u na-
¢elu iznimno emocionalno napetim situacijama.

U pripovijedanju Brda poput bijelih slonova mozda je jos
upadljivija vanjska fokalizacija: na pocetku (opisom) dozna-
jemo u kakvu se ambijentu junaci nalaze te kamo Zele otiéi.
No, junak i junakinja ne imenuju ono o ¢emu razgovaraju
niti iskazuju svoje prave osjecaje, pa ni adresat nema izrav-
nih informacija o tome. Dakako, tamo gdje nema izravnih
informacija ohrabreno je naslucivanje, Spekuliranje i poga-
danje. I tu, dakle, leZi glavna razlika izmedu pripovijedanja
s vanjskom i pripovijedanja s unutarnjom fokalizacijom: kod
vanjske fokalizacije adresat pripovijedanja ne raspolaze ni sa
jednom informacijom koju ne bi imao lik koji bi sjedio po-
kraj junaka i slu$ao njihove razgovore.” Dakako, za razliku
od toga hipoteti¢nog lika, adresat k tome moze ne vidjeti ju-
nake (a u tim su dvjema novelama k tome opisi Cesto izni-
mno Skrti).

Vanjska fokalizacija, medutim, ne podrazumijeva nuzno ta-
kvo ekstremno suzdrzavanje od opisa, pa ono malo opisa Sto
ih nalazimo u Ubojicama i Brdima poput bijelih slonova ne
umanjuje izrazitost vanjske fokalizacije, jer se i opisi zadrza-
vaju na onome $to je izvanjsko likovima (odnosno njihovim
psihickim procesima). Kao primjer vanjske fokalizacije u na-
ratoloskoj se literaturi Cesto navode i tzv. trivijalni romani,
npr. romani intrige, u kojima je bitno ne razotkriti ono $to
bi Citatelju bilo vazno znati ako bi htio razumjeti likove i zbi-
vanja (Genette, 1992: 99-100), a u trivijalnoj knjiZevnosti,
¢ini nam se, opisa ¢esto ima viSe nego u spomenute dvije no-
vele, pa makar ti opisi bili shematizirani i umjetnicki nefunk-
cionalni.

Dobar dio polemike o terminu fokalizacije (npr. kritike Mi-
eke Bal) odnose se na nerazmjer izmedu unutrasnje i vanjske
fokalizacije, odnosno Genetteovo nedovoljno razjasnjavanje
veza tih dvaju narativnih fenomena, u kojima se mijeSaju
problemi 'gledanja’ i problemi 'znanja' — no, kao $to se, na-
damo se, moZze vidjeti iz naSega izlaganja funkcionalnim nam
se Cini usvojiti takvo shvadanje Zenetovske teorije u kojem i
unutarnja i vanjska fokalizacija ukljuuju i gledanje i znanje
(uostalom, gledanje je samo jedan nacin dolaZenja do infor-
macija — u narativnim tekstovima i inace), pa ¢ak i kada vi-
dimo ono $to lik vidi, ne moramo znati sve Sto on zna (i
obratno)...



Film, dakako, za razliku od knjizevnosti stalno nesto poka-
zuje, pa je teze nadi filmski ekvivalent Ubojica i Brda (...).
Mozemo, medutim govoriti o brojnim filmskim pricama u
kojima likove vidimo, no zapravo ne znamo nista ili gotovo
niSta o njima — primjerice u talijanskim su vesternima (Ser-
gio Leone i drustvo) junaci Cesto svedeni na funkcije (dobar,
zao...). Ve¢ u klasicnom fabularnom stilu nijemoga filma vi-
dimo snazno razvijene mehanizme fokaliziranja pripovijeda-
nja (primjerice, ubrzana montaza i drugi retori¢ni oblici
filmskoga zapisa u trenucima posebnog uzbudenja lika), a
uvodenjem zvuka te su se mogucénosti jo§ proSirile — glaz-
bom, govorom i Sumovima, njihovom montaznom obra-
dom, dovodenjem u specificno filmsku sintezu s vizualnim
oblicima filmskoga zapisa i tako dalje. Ipak, kao prilicno
uvjerljive filmske primjere vanjske fokalizacije mogli bismo
istaknuti brojne scene iz komedija Bustera Keatona te iz
Bressonovih filmova (DZepar, Novac...), u kojima junaci dje-
Iuju hladno i neproni¢no, a zbivanja se najceS¢e doimaju kao
da su prikazana iz perspektive kojoj je unutarnji Zivot likova
nedostupan.

Dakako, razli€iti tipovi filmskoga pripovijedanja na razliCite
nacine koriste se oblicima filmskoga zapisa pa, primjerice,
filmovi Howarda Hawksa Cesto izbjegavaju krupne planove
kako bi izbjegli pretjerano naglasavanje emocionalnog stanja
likova (kako bi se, dakle, odmaknuti od pripovijedanja s
unutarnjom fokalizacijom), pa je nekakav srednji plan nor-
ma za mnoga njegova redateljska ostvarenja. Filmovi Miche-
langela Antonionija pak osobito vjesto koriste se daljim pla-
novima (total i polutotal) kako bi u samu izlaganju sugerira-
li muéninu, tjeskobu i osamljenost kao svojstva likova, sa-
svim analogno primjerice, sintakticki isprekidanom knjizev-
nom pripovijedanju kod lika o kojem se (u tre¢em licu!) pri-
povijeda.

Takva se tipologija pripovijedanja moze prilicno ucinkovito
primijeniti i na knjizevne i na filmske price, ali i na strip, ka-
zaliste, u svim se medijima narativne transmisije moze govo-
riti o nefokaliziranom pripovjednom tekstu, o pripovjed-
nom tekstu s vanjskom fokalizacijom i pripovjednom tekstu
s unutarnjom fokalizacijom (promjenjivom i fiksnom).

No, kada, primjerice, film prikazuje vise likova u istome pri-
zoru, ¢ak i same informacije $§to nam ih prenose njihovi po-

gledi (primjerice kada junakinja i njezina sestra promatraju
Fulira u Tko pjeva zlo ne misli) u znatnoj mjeri svjedoCe o
unutras$njem zivotu likova, pa istodobno vidimo dogadaje iz
neke izvanjske perspektive, a opet nam se sugerira Sirok
spektar (nacelno neprikazivih) unutarnjih sadrzaja. 1 iz vrlo
vjesta audio-vizualnog orkestriranja malogradanskoga neu-
kusa®™ u tome filmu tesko je analiti¢ki razabrati udio utjeca-
ja perspektive pojedinih junaka na pripovijedanje (odnosno
na pripovjedaca), ali ga je tesko i poreci.

Napokon, kako bismo se uvjerili u vaznost fokalizacijskih
razmatranja filmskih pri¢a, te u pogresnost izjednacavanja
subjektivnoga kadra s unutra$njom fokalizacijom,” na trenu-
tak ¢emo se vratiti na primjer iz Kluba boraca. Kada Tyler i
druzina zaskoCe u zahodu Sefa policije kako bi ga zastrasili,
nasilnike vidimo u vrlo znakovitom subjektivnom kadru,
montaznim slijedom i izborom tocke promatranja (primjeri-
ce, rakursom), nedvojbeno pripisanom otetom Sefu policije.
Isprva ne vidimo Tylera, a u dubini prizora nalazi se Pripo-
vjeda¢ (Edward Norton), no uskoro Tylerova glava prijede
granicu okvira te u prizoru zakloni Pripovjedaca.

Premda toCka promatranja nije junakova (nego ocito pripa-
da Sefu policije), pripovijedanje je jo$ fokalizirano i kroz ju-
nakovu svijest — kroz ono $to junak zna, vidi i vjeruje: taj
subjektivni kadar Sefa policije (koji Tylera nije vidio) prika-
zuje nepostojecega Tylera umjesto Pripovjedaca. RijeC je da-
kle, o kadru koji je (barem) dvostruko fokaliziran: i kroz
sporedni lik (kojem pripisujemo toCku promatranja s poda)
i kroz junaka nepouzdane autobiografske retrospekcije Cie
videnje svijeta 'iskrivljava' sadrzaj subjektivhoga kadra!

Poslije Pripovjedac shvati kako nitko drugi ne vidi razliku iz-
medu njega i Tylera zato Sto je Tyler jedna od njegovih osob-
nosti, pa vidimo nekoliko prizora (montazno postavljenih
kao autorski kadrovi PripovjedaCevih uspomena) koji nam
prikazuju dogadaje koje smo ve¢ vidjeli, ali ovaj put onako
kako su se u svijetu filma doista zbili (bez Tylera uoblicena
pomocu glumca Brada Pitta). U tom slijedu vidimo i kako bi
spomenuti subjektivni kadar zaplasenoga Sefa policije izgle-
dao da nema obrazlozenog fokalizacijskog mehanizma —
bez Tylera, s Pripovjedac¢em u prvome planu, na istom onom
mjestu u prizoru na kojem smo prije vidjeli nepostojecega
karizmati¢nog vodu podzemne organizacije. Kako bi Sto
uvjerljivijle bila ocrtana vaznost razlikovanja subjektivnoga
kadra od fokalizacije, vrijedi spomenuti i primjer iz filma /n-
vazija tjelokradica, u kojem izvanzemaljske kukuljice proi-
zvode kopije ljudi, tezeéi zavladati cijelim svijetom.

U pretposljednjoj sceni filma vidimo naime Matthewa (Do-
nald Sutherland) kako se kre¢e medu izvanzemaljskim kopi-
jama ljudi s kojima je radio, a medu tim je kopijama i laZzna
Elizabeth (Brooke Adams). Gledatelj, medutim, ne moze
znati koliko je to¢no vremena proslo izmedu te scene i po-
sliednje scene u kojoj susreée prijateljicu s kojom je pokusa-
vao pobjeéi pred laznim ljudima, bas kao Sto ne moZe znati
ni koliko, je to¢no vremena proteklo izmedu pretposljednje
scene i prethodne, noéne scene u kojoj Matthew unistava ra-
sadnik kukuljica.

Zbog izostavljanja informacija, ali i zbog dramaturske
opravdanosti junakove emocionalne suzdrzanosti® ve¢ u
pretposljednjoj sceni ne mozemo biti sasvim sigurni da li je i



on asimiliran. U posljednjoj sceni zacujemo zensKi glas KOII
Matthewa zove po imenu; on se okrene, a gledatelji potom
vide Nancy (V Cartwright), prikazanu u Matthewovu su-
bjektivnom kadru. Nancy krene prema njemu (potom vidi-
mo njega u njenom subjektivnom kadru), no svejedno ne
mozemo govoriti o osobito snaznoj lokalizaciji, jer unato¢
tome $to vidimo ono $to Matthew vidi, nemamo pojma $to
misli, niti da li je doista rije¢ o Matthewu ili o njegovoj
izvanzemaljskoj kopiji. Jer, tek kada Matthew izoblicCi lice,
upre prstom u Nancy i zavristi, doznajemo da je i on bio asi-
miliran i kopiran, o ¢emu nam subjektivni kadar nista nije
rekao.

Dakako, kao §to smo ve¢ napomenuli, film, za razliku od je-
zika,” ima iznimnu pokaznu snagu, svojstvo stalnog prikazi-
vanja i pokazivanja zbog kojeg je teze (i retoricki mnogo
upadljivije) snimiti film u kojem ne znamo kako junak izgle-
da. No, zato se film lako moZe zadrzati na pojavnoj fasadi
zbilje, gledatelj ¢ak moZe vidjeti ono $to junak vidi, a ne zna-
ti da gleda¢ kojemu pripada subjektivni kadar nema emoci-
ja, da Matthewova li¢nost i sve $to je znao postoje samo kao
dio uspomena izvanzemaljskog ¢udovista koje ga je ubilo.

U posljednjoj je sceni filma Invazija tielokradica, ¢ini nam se
stoga, fokalizacija dominantno vanjska, unato¢ subjektivnim
kadrovima kao vaznom elementu unutrasnje lokalizacije, a
zbog drukdijega stila glume V Cartwright te rezijsko-drama-
tursko-scenaristicke postave njezina lika moZzemo se donekle
suzivjeti s njezinim duSevnim stanjem u trenutku kada se pri-
blizava prijatelju Matthewu (u njegovu subjektivnom Kka-
dru!), ne znajuéi da je on zapravo izvanzemaljsko Cudoviste
(to dozna tek kad on uperi prst u nju i izobli¢i se pozivajuci
svoju ¢udovisnu bracu i sestre). S druge pak strane, blizu po-
Cetka filma znakovita je scena nakon no¢i u kojoj je (zaklju-
cujemo poslije) Elizabethin muZ asimiliran — Elizabeth ga
zbunjeno promatra i pokusava shvatiti Sto on radi, a gleda-
telj vidi njezine subjektivne kadrove s upadljivom unutras-
njom fokalizacijom — mi, skupa s junakinjom, ne znamo S$to
se zbiva, a film nas i emocionalno vezuje uz njezin lik i nje-
zinu situaciju (Cemu pridonose i elementi trilera — gledaju-
¢i film od pocetka doznali smo da je cvijet $to ga je donijela
u kucu izvanzemaljskoga podrijetla).

Naime, izbor tocke promatranja (i njezine trzave dinami¢no-
sti) informacijski je blizak junakinjinoj 'to¢ki promatranja’ (i
u autorskim, a ne samo subjektivnim kadrovima), pa nam

teSko uspijeva zagledati se u muZevo lice, a baS nas ono za-
nima, kao Sto zanima i Elizabeth, zabrinutu njegovim ¢ud-
nim ponasSanjem. Kadrovi u kojima vidimo Elizabeth (ka-
drovi najave za njezine subjektivne kadrove) k tome su reto-
ri¢ki naglaseni izborom blizih planova za prikaz nje, a daljih
za prikaz njega, $to, uz asimetricno kadriranje, dinami¢nu
(dijelom pratecu) kameru i zlokobne Sumove pribliZzava gle-
dateljevu recepciju dogadaja onome $to Elizabeth vidi i osje-
éa.

No, ta je fokalizacija osnaZena i onim $to nije dio subjektiv-
noga kadra, a uklapalo bi se u Peterlicevu (2000) definiciju
autorskoga kadra, odnosno kadra komentara (npr. voZnja
prema naprijed, prema suprugu koji stoji na ulici prije javlja-
nja sata). U sceni u kojoj se Elizabeth i Matthew voze u autu
ona mu prica kako je cijeli dan pratila muza kroz grad (pri-
blizno oko 25. minute filma). Vidimo scenu koju Elizabeth
prepri¢ava prijatelju Matthewu, scenu u kojoj se seta gra-
dom i sve joj je ¢udno, pa su i oblici filmskoga zapisa (zvuc-
ni i vizualni) podjednako ocudeni i u njezinu subjektivnom
kadru i u kadru najave tog subjektivnog kadra. Dakle, ne
samo da subjektivni kadar nije uvijek fokaliziran kroz lik ko-
jem gledanje pripada: ¢ak kada jest na taj nacin fokaliziran,
subjektivni kadar nije nuZan za unutarnju fokalizaciju. Usput
moZda nije naodmet napomenuti kako (zbog kombinacije
navedenih reZijsko-dramaturS$ko-glumackih elemenata, s
pridodanim karakterizacijskim kontrastom para junaka i
para njihovih prijatelja) Invazija tielokradica mozda sugerira
kako su manje-viSe svi ljudi hladni, bes¢utni i osamljeni i
izvan Zanrovskih okvira pric¢e filma.

Aspekti lokalizacije

Ve¢ spominjane vizualne metafore u proucavanju su filma
vjerojatno jos Stetnije nego u knjizevnosti bas zbog vazne vi-
zualne sastavnice filmskoga medija. Jer, osim onoga Sto liko-
vi vide, vazno je i ono $to likovi, primjerice, osje¢aju i ono
§to vole (npr. u filmu 7ko pjeva zlo ne misli), a nikako ne
treba podcijeniti ni informacije kojima likovi raspolazu, tj.
ono S§to likovi znaju. Naime, lik kao narativna figura od go-
leme je vaZnosti za organizaciju narativnih struktura,” ne
samo knjizevnih i filmskih pri¢a nego, primjerice, prica izlo-
Zenih u mediju stripa, radijskom mediju (tzv. radiodrama),



itd. Kao $to to sistematizira Gajo Pclcs, lik u Citanju narativ-
noga teksta (dakle, u percepciji price) nastaje kao svojevrsno
sieciSte kodova ili skup razliitih distinktivnih znacajki,"” kao
$to su ime, polozaj prema ostalim likovima, potom karakter-
ne osobine te funkcije, radnje lika (radnje vezane uz taj
skup) (Peles, 1999: 229-243). Dakako, lik nije isto $to i ¢o-
viek, premda pripovjedacke konvencije i unutarnja logika
vecine pri¢a nalaze neku vrst uskladivanja narativnih figura
prema pravilima koja reguliraju nase kontakte s ljudima u
svakodnevnom iskustvu. No, likove odreduju i zanrovske
strukture i logika dramaturgije.

Primjerice, nije dovoljno tek nacelno ili (konkretnije) mime-
tiCki pitati se da li su u filmu Tudinci uvjerljive prisebnost i
borbene vjestine Casnice s trgovackog broda Ripley i djevoj-
¢ice Newt (njih su dvije, naime, superiorne nekim profesio-
nalnim vojnicima). Taj problem korisnijim se ¢ini promatra-
ti s pomoc¢u konkretnog ustroja likova te njihovih medusob-
nih odnosa (uocljivih pri gledanju filma), a neke od karakte-
rizacijskih ili dramaturSskih odnosa moZemo obrazloziti i
time $to su Tudinci filmski 'nastavak’ Tudinca redatelja Rid-
leyja Scotta.

Junakinja Ripley je, naime, postulirana kao osoba koja je u
prethodnom filmu ve¢ ubila jednoga Tudinca (dokazavsi se
time kao borac). S druge pak strane Newt u Tudincima veé
na¢inom na koji je uvedena u pricu dokazuje sposobnost
prezivljavanja najgorih pogibelji, a ostali likovi podupiru
uvjerljivost njihove snalazljivosti. Medu marincima je, nai-
me, miSi¢ava Vasquez vrlo uvjerljiv dokaz kako Zene mogu
biti akcijski junaci, unato¢ kulturalnim stereotipima i zan-
rovsko-ikonografskim konvencijama koji se obi¢no vezu uz
vojnicke narativne strukture (u priCama ostvarenim u ra-
znim medijima).”

Dramaturski promatrano, u grupama je pozeljno postojanje
najslabije karike, kako bi lakSe i preglednije mogle biti ras-
poredene uloge u narativnoj organizaciji akcijskih prica —
kada takve karike u Tudincima ne bi bile upadljive, postoja-
la bi moguénost gledateljskog padanja pod utjecaj kultural-
nih predrasuda te sumnje u vjerodostojnost akcijskih pot-
hvata Ripley i snalazljivosti Newt. Stoga su takvom karikom
u ovome filmu vrlo (upadljivo i izrazito) prikazani muskar-
ci: nemoralni sluzbenik kompanije, nesposobni zapovjednik
i placljivi marinac. Njih trojica ili sabotiraju ili padaju u ne-
svijest ili kukaju stvaraju¢i paniku, pa je nepotrebno da jos
neki lik radi to isto. Kada bi jos i Ripley, Newt i Vasquez bile
nesposobne ili kukavice, razvoj akcijske price bio bi ometen,
pa bi, primjerice, umjesto nastanka relativno ravnomjerne
mjesavine akcije, horora i znanstvene fantastike nastao film
dominantno hororske strukture u kojoj cudovista love jednu
po jednu Zrtvu.

Dakle, kao $to se ve¢ iz ovih nabacenih obrazloZenja i pri-
mijera vidi, likovi su vrlo slozene strukture, istodobno zasno-
vane i na onome $to gledatelj i Citatelj neke pric¢e unosi u Ci-
tanje iz izvannarativnog iskustva i na onome $to rada logika
svakoga medija, odnosno logika Zanrova i drugih nadmedij-
skih tvorbi.” No, s druge strane, u recipijenata price velik je
interes za likove, pa narativna tradicija izrazito Cesto, rado i
snazno organizira informacije $to ih dobiva recipijent price
putem njihova prelamanja kroz narativne figure spomenute

na pocetku ovoga potpoglavlja. U pocetnim scenama filma
Memento gledatelj je, primjerice, posve neupucéen o karakte-
rizaciji likova i razlozima pojedinih zbivanja zato Sto je pri-
povijedanje fokalizirano kroz (metaforicki re¢eno) 'glediste’
junaka.

On zbog oSteéenoga (zapravo, nepostojeCega) dugotrajnog
pamcenja na pocetku scene ne zna nista o dogadajima nakon
traume i ozljede glave, pa nema pojma s kim se susreée, za-
§to mu netko pomaze te komu treba vjerovati. Gledatelji,
dakako, uglavnom imaju neoste¢eno dugotrajno paméenje,
pa je adekvatno gledateljsko neznanje omoguéeno sizejnim
rasporedom dogadaja.

Pojedine scene uglavnom traju otprilike onoliko dugo koli-
ko junak moze zadrzati uspomene, a gledatelj na pocetku ve-
¢ine scena ne zna uzroke ni jednog dogadaja, jer svaka sce-
na zapocinje dublje u proSlosti koja mu nije dostupna. Ali,
kako se Memento blizi kraju, s porastom gledateljeva znanja
slabi uloga junakove svijesti kao zariSta fokalizacije, pa bi se
vjerojatno moglo re¢i kako zbog velike gledateljske kogni-
tivne investiranosti u radnju postupno (te naizmjence) jaca
utjecaj na pripovijedanje svijesti (znanja i raspolozenja) juna-
kovih pomagaca — bivSega policajca Teddyja i mafijaseve
djevojke.

No, gledateljski osje¢aj uvida u svijest sumnjivih pomagaca
nije u tolikoj mjeri ostvaren uc¢inkom pojedinih oblika film-
skoga zapisa, koliko (ponajprije dramaturSki motiviranim)
slabljenjem fokalizacije kroz glavni lik, koja je inace u veli-
koj mjeri zasluZzna za pocetno vezivanje gledateljeve pozor-
nosti. Naime, ta je fokalizacija zasnovana na junakovu ne-
znanju, a kako je znanje od pocetka Mementa postavljeno
kao klju¢ razumijevanja pripovjedne strukture, po dramatur-
Skoj nam se logici stvari Cine jasnijima jer su nam blizi liko-
vi oko junaka — premda je odnos uzroka i posljedice zapra-
vo suprotan! Stoga junaka na kraju filma gledatelji u nacelu
ne dozivljavaju vise kao, recimo, obi¢nog Covjeka u neobic-
noj situaciji, nego kao pomalo smijeSna, a pomalo zastrasu-
juéeg Cudaka (takvim ga vidi veéina ostalih likova).

Dakako, kada bi radnja Mementa od pocetka bila izloZena
junakovim subjektivnim kadrovima, tada bi osjecaj fokalizi-
ranosti kroz junakovu svijest (kao ZariSte fokalizacije) moz-
da mogao biti jos jaCi. No, kritike Dame u jezeru, u kojoj je
upravo takav postupak proveden, Cesto su ukazivale kako je
pripovijedanje, sustavno subjektivizirano metodom subjek-
tivnoga kadra, umjesto priblizavanjem perspektive lika gle-
datelju urodilo dojmom intencionalnosti i artificijelnosti,
izvandogadajne motiviranosti takva postupka, uz dodatni
bonus gledateljskoga zamora.

S druge pak strane subjektivni kadrovi nisu nuzni za fokali-
ziranost kroz neki lik kao zariSte. Tako, primjerice, junakinje
filmova Muriel se udaje P. J. Hoggana i Plesacica u tami Lar-
sa von Triera uranjaju u konvencije svojih privatnih masto-
vitih mjuzikala zajedno s gledateljem filma, jer se filmski svi-
jet izoblicuje te stilizira i u zvu¢nom i vizualnom komunika-
cijskom kanalu, ukljucujuéi i narativnu logiku i zakonitosti
svijeta. Takva je stilizacija glazbenih scena, dakako, primije-
njena u klasi¢nim remek-djelima mjuzikla, kao Sto su Ameri-
kanac u Parizu ili Pjevajmo na kisi, pa se vrijedi prisjetiti
kako za razumijevanje fenomena fokalizacije nisu kljucni



samo konkretno glazbeno i koreografsko organiziranje pje-
sme i plesa. Naime, ve¢ i gola Cinjenica razrjeSavanja drama-
turskih situacija ba$ na taj, zanrovski vrlo specifican nacin,
sviedo¢i o ograniCavanju priopéenih informacija perspekti-
vom lika — njegovim ukusom, raspolozenjima i sli¢no.
No, glazbeno-plesno-scenografske konvencije toga Zzanra
ma. To $to su u mjuziklima Cesto razni likovi (uz bitno rjedu
primjenu subjektivnih kadrova nego u nekim drugim Zanro-
vima) ZzariSta fokalizacije dodatno usloZnjava problem, ali i
¢ini problematiku fokalizacije jo§ vaznijom za gledanje fil-
ma. Primjerice, u spomenutom prizoru iz Amerikanca u Pa-
rizu vidimo Adama u ulozi dirigenta, pijanista, svih ¢lanova
orkestra i publike na koncertu, a ocito je kako se taj prizor
nije nigdje i nikada dogodio; tesko je vjerovati i da se dogo-
dio u Adamovoj glavi. Narativna logika te ¢udne scene nije
objasnjiva samo Cinjenicom da Adam razmislja o svom statu-
su bivSega ¢uda od djeteta i (bes)perspektivnoga pijanista,
nego je rije¢ o izlaganju (fantasti¢nih) dogadaja snazno foka-
liziranih kroz Adamovu svijest, metafori¢ki organiziranih
kao vizualno-zvuéna, tipi¢no filmska sugestija junakovih ras-
poloZenja i razmiSljanja. Takve audio-vizualne metafore, ¢ini
se, jedno su od snaznijih signala filmske fokalizacije.

S druge pak strane u sceni u kojoj Adam nenadano doznaje
da Jerry i Henri imaju vezu s istom djevojkom, Ziv€ani pija-
nist nije fokalizacijsko zariSte, nego je (tek) srediSte narativ-
nog interesa. On uznemireno promatra Jerrvjevo i Henrije-
vo prijateljsko savjetovanje oko ljubavnih jada ne znajuéi Sto
udiniti i da li im reéi kako stoje stvari, a kada u toj sceni za-
pocne sjajni duet pjesme S'Wonderful, Zanrovska je stilizaci-
ja fokalizacijski vezana uz sre¢u pjevaca i plesaca (Jerryja i
Henrija), dok je Adam u tim trenucima silno nesretan.

Dakako, glazbeni su filmovi jako privlacan primjer fokaliza-
cije, utjecaja raspoloZenja (srece, tuge, nervoze) i razmislja-
nja likova na pripovijedanje, podjednako konvencionalizi-
ran™ i dojmljiv. No, brojni su primjeri filmske fokalizacije i
izvan toga Zanra, pa i bez subjektivnoga kadra tako vidimo
da se junak Zlatne groznice naglo pretvorio u kokos jer ga
takvim vidi izgladnjeli prijatelj (prikazan u istom tom foka-
liziranom kadru). Na knjizevnome primjeru Marcela Prou-
sta (1992: 102), Genette istiCe vrlo sloZzene odnose glasa
(tko pripovijeda?) i gledista (tko vidi, zna, osje¢a, misli?) u
ulomcima u kojima junak U potrazi za izgubljenim vreme-
nom pripovijeda o sebi. Pripovijedac i lik takve priCe mogu
se vrlo upadljivo razlikovati ne samo po Zivotnoj dobi, isku-
stvu, znanju i stavovima, nego i ste¢enim iskustvom u prote-
klom vremenu.

Nadalje, u Prousta se mogu naéi dijelovi teksta u kojima se
naizmjence izlazu misli junaka i joS jednoga lika, te dijelovi
u kojima se dogadaji i videnja izlazu iz junakova glediSta, no
izloZzene misli pripadaju drugome sudioniku (zapravo sudio-
nici) scene (1992: 112-114). Jasnim se ¢ini kako se filmskim
ekvivalentom tako sloZene narativne situacije moZe nazvati
spomenuta scena iz Kluba boraca sa subjektivnim kadrom
pripisanim jednome liku (Sefu policije), no snazno lokalizi-
ranim kroz svijest drugog (Pripovjedaca), a vrijedi podsjetiti
i na dobro znana filmoloska zapazanja o subjektivnim ka-
drovima koji pripadaju dvojici likova, koji su manje-vise po-

djednako vaZni za izlagacki slijed, a u kadru najave (koji u
veéini slucajeva prethodi subjektivnome kadru) gledaju u
istome smjeru (npr. u Bordwell, Thompson, 1990: 311 na-
vodi se primjer iz filma Sjever-sjeverozapad).

To svojstvo istodobne dvostrukosti te, dakako, viSestrukosti
fokalizacije, odnosno svojstvo polimodalnosti, Genette sma-
tra klju¢nim za Proustovu umjetnost, a mi mozemo opet do-
dati kao primjer film KreSe Golika Tko pjeva zlo ne misli u
kojem se suptilnim scenografsko-koloristicko-glazbeno-ver-
balnim oznakama, potom izborom tocke promatranja, ra-
zradenom tematizacijom pogleda, fokalizacija veze ponajvi-
Se uz mamu i maloga Pericu, ali i uz druge likove, kako gos-
pona Fulira, tako i tetu Minu. Majstorsko proZimanje pripo-
vijedanja neukusom pripisivim likovima, kao i njihovim ni-
skim strastima” vjerojatno je klju€ uspjeha toga djela u. iste
one publike kakvu naznaCena struktura, ¢ini se, ismijava.

Naizgled banalni prikaz Minina snena i plaha pogleda u Fu-
lirovu smjeru snazno sugerira njezinu seksualnost i mastu,
osobito ako se prisjetimo koliko je Mina prozdrljiva, te koli-
ko je Citava struktura filma Tko pjeva zlo ne misli zapravo
struktura Zudnje sublimirane kroz malogradanski ki€ §to ga
junaci dijele kao ono §to ih najjace vezuje. U tom je smislu ci-
jela narativna struktura i vizualno-zvu¢na ikonografija filma
pod snaznim utjecajem likova, pa se Minina potisnuta seksu-
alnost oCituje u svim fokalizacijskim mehanizmima §to smo
ih veé nabrojali te u napetoj potisnutosti Sto je uz izbor obli-
ka filmskoga zapisa sugerira sjagjna gluma Mije Oremovic.

Pogled nekoga junaka cCesto nije tek predmet prikazan u
filmskome prizoru. U filmu se, naime, za razliku od knjizev-
nosti doista vidi gledanje, a kako taj proces i u izvodenju li-
kova jako nalikuje gledateljevu gledanju — dobar dio onoga
Sto vide i gledatelj i lik gledatel;j je, ¢ini nam se, sklon pripi-
sati utjecaju perspektive lika.” Subjektivni kadar, videnje ne-
koga lika (vidi u Peterli¢, 1995), ali i takozvani polusubjek-
tivni kadar (u kojem vidimo i gledaca i ono §to on vidi) vrlo
su raSirene konvencije filmskoga izlaganja, vrlo vazne za
strukturu brojnih filmskih pri¢a. Nadalje, sastavni su dio ve-
¢ine filmova i najavna te odjavna Spica (najavnica i odjavni-
ca), tijekom kojih Cesto zapocinje radnja, ili se barem izlazu
informacije vaZzne za njezino razumijevanje. Zbog interven-
cije slova (ili, katkada, glasa koji Cita imena i funkcije) Spica
jednostavno ne moze biti u podjednakoj mjeri i na isti nacin
fokalizirana kao kadrovi koji slijede, u kojima nema takvih
ekstradijegetickih intervencija u sliku i zvuk — zbog upadlji-
vih znakova metatekstualnosti kakve nudi Spica, znakovi fo-
kaliziranosti, u najmanju ruku, gube na vaznosti.

Dakako, 'toc¢ka gledista' nije kategorija koja bi se mogla po-
vezati samo s narativnim umjetniCkim strukturama, niti s na-
ratologijom francusko-ameri¢koga tipa. Josip Uzarevi¢, pri-
mjerice, pronalazi srodnost izmedu Lotmanove kategorije
‘toCke gledanja' s »pojmom rakursa u slikarstvu i u kinema-
tografiji« (Uzarevié, 1991: 29),” a teoriju gledita Andreja
Uspenskog, koja je utjecala i na zapadnu naratologiju, prema
Uzarevicevu je (dodali bismo: ispravnom) miSljenju u odrede-
nom smislu moguée primijeniti i na liriku (Uzarevi¢, 1991:
31).
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Nararologijom nazivamo teoriju pripovijedanja utemeljenu na struk-
turalistickim postavkama, za razliku od psihoanaliticke, marksisticke,
kognitivisticke ili feministiCke teorije pripovijedanja.

Osobito kada se lik prvi put pojavi, ili se, primjerice, pojavi neoceki-
vano odjeven

O filmskom prikazivanju, uskraéivanju prikazivanja i o specificnim
filmskim figurama opisa vidi u Turkovi¢, 2003.

Vedi je dio Pudovkinovih zapazanja primjenjiv i na snimke nastale di-
gitalnom tehnologijom.

Subjektivnim kadrom (eng. point of view shot, ili subjective point of
view shot; katkada POV shot) uobiCajeno se naziva kadar koji pripa-
da videnju nekoga lika. Obi¢no mu prethodi kadar najave (u kojem
vidimo lik koji gleda), no najave ne mora biti; gledata mozemo vidje-
ti i u kadru koji slijedi nakon subjektivnoga, a ne moramo ga vidjeti
(npr. u brojnim filmovima strave).

Izlagacku strukturu naruSenih prostornovremenskih odrednica gleda-
telj, medutim, Cesto ipak moze dijelom prepoznati (i u izlaganju pra-
titi) kao 'djelomi¢no’ narativnu strukturu.

Dakako, tzv. ambijentalno kazaliste priblizava kazaliSne izvedbe film-
skim normama 'mimeti¢nosti', jer je prostor u takvim predstavama
viSe konkretan i manje simboli¢an u odnosu na dominantne kazali$-
ne norme.

To se djelovanje, dometnimo usput, kod nekih likova odvija na nace-
Iu analogije, a kod nekih na nacelu kontrasta.

Dogadaji i prostor, €ini se, nisu tako snazno povezani kao dogadaji i
vrijeme. Definicija dogadaja kao promjene stanja neodvojiva od vre-
mena ne iskljucuje dogadaje smjestene na, uvjetno re¢eno, neprostor-
nim popriStima psihickih procesa, ¢ak ne nuzno jasno atribuiranih
bilo pojedinim likovima bilo instanci pripovjedaca (vidi Beckettove
romane).

10 0 uzajamnim afinitetima price i filma vidi u Peterli¢ (2000: 223-5).

11 Premda nam se Cini kako se pritom katkada brka diskurzivno uspora-

vanje s razlikom izmedu gledateljskog dojma veli¢ine filmskih stuba i
'izvanfilmskog znanja o veli¢ini stuba u zbiljskoj Odesi.

12 Projekcijski iznimno kratka zabava i ve¢ina njezinih gostiju podrede-

ni su temeljnome zapletu, a mrak koji neopazice pada na raspadanje
zabave podreden je likovnim i ritmi¢kim ucincima (vidi neonske re-
klame u zavr$noj sceni).

13 Ucinak ubrzana pokreta podjednako ucinkovito moZe se posti¢i uspo-

renim snimanjem i ubrzanom projekcijom, ali i normalnim snima-
niem krecuceg umjetnog izvora svjetla.

14 Vrijedi napomenuti kako je ovaj termin isprva oznacavao kratke ka-

drove prisje¢anja likova (vidi, primjerice, junakinjine uspomene u Hi-
roSitna, ljubavi moja)

15 Unutar scene vrijeme teCe u ocekivanu smjeru.

16 1 kada oznaka to¢noga dana i sata smjeSta zbivanja u ogranien vre-

menski raspon, znacenje filmske price moze svejedno upudivati na
dugotrajnost ili stalno ponavljanje sli¢nih zbivanja, a tipi¢nost moze u
znacenjskoj strukturi filma nadjacati akcidencijsku zanimljivost poje-
dinih dogadaja.

17 Jer, strogo gledano, nema pravoga ponavljanja dogadaja — postoje

samo sli¢ni dogadaji.
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U primjerima koje rabi kao da i sam Gcenettc (koji se filmom prokla-
mirano ne bavi) pomalo postaje Zrtvom vizualizacijske metafore — za
fiksnu unutra$nju fokalizaciju u filmu navodi samo najbanalniji pri-
mijer, Damu u jezeru (Cuveni pokusaj dosliedne primjene subjektivno-
ga kadra).

Za drugaciju koncepciju fokalizacije vidi kod Mieke Bal (1999).

Genette istiCe kako Balzac, nasuprot mislienju nekih ranijih teoretica-
ra pripovijedanja, bas i nije pisao uzorne primjere naracije sa svezna-
juéim pripovjedacem (Genette, 1992: 101).

Na pocetku ipak vidimo junaka; teSko je naci primjere Ciste primjene
potpuno fiksne fokalizacije.

Tada vidimo i prizore koje smo prije vidjeli, ali sada neiskrivljene ju-
nakovim mentalnim poremecajem. U kakvu su to¢no odnosu ti ka-
drovi prisjecanja sa svijeS¢u lika Cija ih spoznaja izravno motivira?
Nije ba$ vjerojatno da junak, primjerice, sebe zamislja u blizom pla-
nu, u kadru vrlo slicnu kadru u kojem smo u fokaliziranoj naraciji vi-
dieli njegov alter-ego, i to u subjektivnom kadru Sefa policije. Moze-
mo stoga re¢i kako je opet rije¢ o narativnom izlaganju fokaliziranom
kroz svijest lika (u tzv. autorskom kadru).

Doznajemo_kakve ogrtace i Sesire nose ubojice te da je Sam Crnac, a
Ole visoki Svedanin (s tragovima boksacke karijere na licu), no to je
otprilike sve.

Amerikanac bi htio nagovoriti Jig na pobacaj bez postavljanja ultima-
tuma, dok bi ona, ¢ini se, htjela roditi dijete, no jo$ vise od toga Zeli
njegovu ljubav. To pretpostavljamo na osnovi Skrtih informacija iz nji-
hova dijaloga, bez tragova unutarnje fokalizacije.

Pritom je, uz glumu, vazan i, primjerice, izbor planova (jer nije jedna-
ko dojmljiv pogled snimljen u totalu i onaj snimljen u krupnome pla-
nu), kao i drugih oblika filmskoga zapisa.

Mozemo, samo ilustracije radi, spomenuti ikonografiju licitarskih sr-
daca i neodoljive Slagere.

Ova se greska vjerojatno moze objasniti dominantno knjizevnim, a
nedostatno filmoloskim obrazovanjem veline teoretiCara i kriti¢ara
koji se bave i filmom.

Naime, u Invaziji tjelokradica neasimiliran Covjek moze zavarati
izvanzemaijce ako se ponasa hladno i bezosje¢ajno — oni ga nece
prozrijeti dok se ne oda izlievom emocija.

Primjer su spomenute Hemingwayeve novele.

Dakako, ova se zapaZzanja odnose na sve narativne strukture, a ne
samo na umjetnicke.

Ovaj termin Pele§ preuzima od Jurija Lotmana, no navodi i prinose
drugih teoreti¢ara.

Cak ni Ivana Orkanska ne narusava to pravilo, jer mora obu¢i mus-
ku odje¢u ako zeli voditi vojsku.

Zanrovi (melodrama, horor, vestern, itd.) funkcioniraju u raznim me-
dijima — na filmu, televiziji, u knjiZevnosti, stripu, kazalistu...

Razlic¢it od izvanfilmskog iskustva emocionalnosti i od verbalnih na-
rativnih struktura, ali ne toliko razli¢it od konvencija glazbenoga ka-
zaliSta.

Na pitanju ovoga filma mogu se nazrijeti neki veoma zanimljivi pro-
blemi, na koje inace upuéuje Edmiston, 1989.

Dakako, rakurs nije ni priblizno jedini oblik filmskoga zapisa s kojim
se moze usporedivati tocka gledista.
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