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UPOZORENJE: ovo je rukopisna varijanta, koja nije prošla lekturu i korekturu.

Teorija otklona 

Hrvoje Turković

1. Figura i otklon 

Po čemu prepoznajemo stilsku figuru kad je sretnemo?

Suvremeni najčešći i najčešće komentiran odgovor jest: stilsku figuru (a ponekad se smatra - i stil općenito) prepoznajemo po tome što ona počiva na otklonu (devijaciji, narušavanju, odstupanju, iznevjeravanju, izuzimanju...) od neke norme (propisa, pravila, pravilnosti, uobičajenosti, ustaljenosti, učestalosti, očekivanosti...) koja važi za okolinu i mjesto na kojem se javlja otklon (usp. npr. Bierwisch, 1971:91; Chapman, 1973:72-74; Dubois et al., 1981:9-18; Ducrot, Todorov, 1987:185-187; Enkvist, 1973:98-109; Fowler, 1973:74; Iser, 1978:87-92; Lipski, 1977; Mukařovsky, 1986;53; Osgood, 1960:293; Škarić, 1988:134; Škiljan, 1992:63). 

Naprimjer, u rečenici (iz romana Dubravke Ugrešić, Forsiranje romana-reke, August Cesarec, Zagreb, 1989, treće izdanje, str. 19): 

(1) Siva jutarnja svjetlost upuzala je u sobu. 

riječ "upuzala" upotrijebljena je semantički neočekivano za specificiranje kretanja svjetlosti, neočekivano utoliko što je narušila implicitnu normu (ili značenjsko ograničenje) po kojoj se glagol "upuzati" koristi za određivanje vrste kretanja živog bića, a ne za nežive pojave kakva je svjetlost. 

Ili, pogledajmo filmski primjer (iz filma Jean-Luca Godarda, Do posljednjeg daha, Francuska, 1959)1: 

(2)  EXT.ŠUMARAK POKRAJ CESTE.DAN* 

1. A. Laszlo se kreće uz auto (licem prema nama) gledajući prema cesti (policajca na motoru što je u prethodnom kadru skrenuo s ceste), saginje se i kroz prozor auta posiže za nečim pokraj upravljača. Započinje se dizati. 

2. Vrlo K. PAN nadolje. Od vrha šešira, iznad kojeg se vidi još granje u daljini, spuštamo se, preko Laszlova lica (gleda udesno), do njegova ramena, pa niz rame (sve dok se ne vidi samo podbradak). Za vrijeme panorame čuje se: 

LASZLO: Ne miči se ili pucam. 

3. Vrlo K. PAN udesno. Klizimo pogledom po ruci, od lakta do zapešća, u ruci je pištolj (od pištolja se nazire samo oroz i dio okidača). 

4. DET. PAN udesno. Klizimo pogledom od bubnjića revolvera ka cijevi 

Čuje se zapinjanje oroza revolvera. 

U ovom nizu kadrova neuobičajeno je da se prelaženje pogleda po ruci i revolveru koji je u ruci (filmskim žargonom rečeno: PANORAMA po ruci) razdjeljuje u odvojene kadrove (tj. da se montažno prekida), i to uz tako male elipse da se one doživljavaju montažno skokovito (tj. kao naglašene, nametljive montažne prijelaze, usp. za pojam skokovita montaža, Peterlić, prir. 1990:535). Uobičajeno bi - u klasičnom narativnom stilu - bilo da se takvo prelaženje pogledom riješi u jednom kadru, bez montažnih prekida, a ako se pribjegne raskadriravanju (tj. montaži), onda je standardna obaveza da se izbjegne skokovititost pri montažnim prijelazima (tj. potrebno je da na montažnom prijelazu promjene točke promatranja budu dostatno velike, a ne tako male kako je u našem primjeru; usp. o montažnoj granici, Peterlić, prir, 1990:174). K tome, cijeli taj montažni sklop - to prelaženje pogleda od šešira, po ruci do pištolja, nakon kadra u kojem se pokazao junak kako obavlja svrhovitu radnju uzimanja nečega iz auta - jest otklon od semantičke obaveze da se u narativnoj sekvenci po naznaci radnje (vađenje nečega iz auta) odmah dade ključna obavijest o tome koji je to predmet što ga junak vadi (to je u ovom slučaju pištolj) i/ili koji je cilj radnje  (junak vadi pištolj da bi ga uperio u policajca). Pružanje ključne obavijesti ovdje se, međutim, odlaže tim postupnim, montažno rascjepkanim, vođenjem pogleda po cijeloj dužini ruke, pa je i to odlaganje otklon od uspostavljenih promatračkih očekivanja. 

Pravilnosti (očekivanja, uobičajenosti, norme...) od kojih se otklanja, očito, moraju biti ostvarene, tj. one moraju regulirati datu okolinu u kojoj se javlja otklon, odnosno one se moraju osjećati važećim za tu okolinu jer se u suprotnom otklon ne bi mogao uočiti. Status tih pravilnosti, međutim, može biti vrlo raznovrstan. Pravilnosti mogu biti mjesno idiosinkratičke, dugovati svoje postojanje isključivo datome kontekstu u izlaganju, kao npr. u pripremi gega u filmu Charlija Chaplina Mirna ulica (SAD, 1917): 

(3) Charlija Chaplina proganja opasan div oko stola u sobi; div mijenja smjer progona kako bi zaskočio Charlija, ali ga Charlie uvijek pretekne i navrijeme promieni i svoj smjer kretanja; kad se to klackanje - diva sa svoje strane stola,a Charlija sa svoje - počne ponavljati nekoliko puta, Charlie, pretpostavljajući predvidivost divovih varki, počinje trčkarati sa svoje strane stola ne obazirući se više na diva - kad to div vidi, prekine automatizam varki i gotovo zaskoči Charlija. 

U tom se primjeru uspostavlja privremena "pravilnost" u kretanju likova koju onda jedan lik (Charlie) uzima neadekvatno (kao univerzalni automatizam), a drugi (div) to iskorištava. Ta je pravilnost prigodna za dati konkretni, predočeni, prizor, ona nije generalna, tj. ne javlja se u drugim sličnim prizorima i u drugim prigodama; ona je prizorno idiosinkratična. 

S druge strane, pravilnosti od kojih se otklanja mogu biti pravilnosti što vrijede generalnije u krugu datoga sustava izlaganja: npr. mogu vrijediti za dominantnu stilsku struju u čijem kontekstu nastaje dato izlaganje (npr. za klasični narativni stil na filmu, kako je to slučaj u primjeru 2), ili je riječ o poopćenim semantičkim restrikcijama nad upotrebom date riječi u većini jezičnostandardnih konteksta (kako je to slučaj u primjeru 1) i tome slično. 

Pravilnost može biti čak i tog stupnja općenitosti da vrijedi i izvanizlagački. Npr. u filmu Pali idol Carola Reeda (V.Britanija, 1948), u sekvenci igre skrivača između majordomusa, njegove ljubavnice i gazdinog sina, u nekoliko se navrata javljaju tzv. kosi kadrovi, tj. ukošeno promatranje prizora. Takvi su kadrovi otklon i od lokalne pravilnosti uspostavljene dotada u filmu (svi su prethodni kadrovi "normalni"), i otklonom od standarda klasičnog stila po kojem se prizori uobičajeno i normirano snimaju uspravno (bez ikakvog promatračkog nagiba), ali je otklon i od standardnog izvanfilmskog iskustva, prema kojemu prizor čak i kad ga nagnuto gledamo vidimo kao uspravan, a ne "kos" (kakav, međutim, efekt dobivamo na filmu). 

Takva statusna raznolikost pravilnosti u odnosu na koje se otklanja može postojati i među otklonima. Otklon se može sastojati samo u tome da se na datome mjestu upotrijebi slabije učestali, rijeđi ali još uvijek "pravilan" postupak, kao u dijelu četvrtog stiha pjesme Ivana Slamniga Sve su priredili za tebe (Sabrane pjesme, prir. Antun Šoljan, Zagreb: Grafički zavod Hrvatske, 1990:183): 

(4) budi budala, budi samoblag. 

Riječ "samoblag" neologizam je, sastavljen prihvatljivo, ali se, upravo time što je neologizam pojačano zamjećuje, osjeća se stilski obilježenim (markiranim), a zbog prvog pojavljivanja, a slabog odredbenog konteksta, naslutiva, ali ne i posve jasna značenja. Utoliko je to otklon od uobičajenog, neobilježenog izbora riječi. 

Otklon, međutim, može biti takav da se osjeća kao narušavanje nekog temeljnog pravila, recimo gramatičko-sintaktičkog poretka - kao u trećem stihu pjesme Naša mržnja s vatrom naše utrobe, istog autora (isto: 246): 

(5) Torturom budi svako jutro me 

U načelu, sve ovakve otklone od norme, odnosno uobičajenosti, možemo držati stilizacijama, jer stilizacija je, po definiciji, otklon od mjerodavnog uzorka (usp. Peterlić, prir, 1986:569-570; Turković, 1989:37). Ocrtane stilske figure samo su podvrsta stilizacija. 

Ovdje su potrebna dva dodatna objašnjenja. 

Stil, a ne stilizacija, često se definira kao otklon od norme (usp. većinu navedene literature u prvom odlomku). Nelagodnost koju teoretičari imaju s takvom odredbom stila uzrokovana je činjenicom da se stilom obilježavaju i individualizirajuće crte nekog priopćenja (usp. Sebeok, prir, 1960:379; Turković, 1989). Doduše, neko priopćenje često mogu doista uočljivo individualizirati upravo stilizacije, ali ne uvijek i ne samo one: individualitet je određen i izborima unutar norme (usp. npr. Enkvist, 1964:15). Otkloni od norme tek su podvrstom stilskih izbora i zato ih je korisno posebno imenovati - stilizacijom. 

Stilske figure (sad bi ih bilo točnije zvati "stilizacijske figure" kad se to ne bi kosilo s uobičajenim nazivom), drži se, pripadaju tipično toj podvrsti, tj. one su tipično podvrste stilizacija, a ne normalnih, neobilježenih, izbora (usp. Škiljan, 1992:63). Ne drže se sve stilizacije stilskim figurama, premda se među stilizacijama spominju isključivo figure: figurama se drže one stilizacije koje su dostatno ustaljene i stoga tipski prepoznatljive da se mogu posebno označavati, posebno imenovati. Figure su, drugim riječima, katalogizirane stilizacije. 

Drugi je opet problem u tome što se drži da postoje stilske figure koje se ne osjećaju otklonom od norme, tj. koje nisu stilizacije (usp. Ducrot, Todorov, 1987:185), a to bi to bi bilo u suprotnosti s tvrdnjom kako su stilske figure podvrsta stilizacija. Kao primjer navode se tzv. mrtve figure (npr. upotreba visoke u sklopu visoke temperature u meteorološkim izvještajima), kao i katahrezička upotreba riječi (npr. upotreba noge u noga stola), tj. prijenos riječi utvrđena polja primjene na samostalno neimenovanu pojavu koja ne pripada tom polju. Kako se, međutim, mrtve figure mogu držati stilskim figurama samo po porijeklu, ali ne i po upotrebnoj funkciji, to upravo činjenica što se ne osjećaju otklonom od norme može poslužiti kao kriterij njihove funkcionalne "nefiguralnosti", "mrtvoće" (usp. Genet, 1985:54-55). One su tek po genetičkom stajalištu "figure", a genetičko stajalište treba, u takvom slučaju, tek uvesti, potrebno je na njega obratiti posebnu pozornost, npr. na etimološko ili komponentalno utvrdivo značenju. Dakle, "mrtve figure" normalno se osjećaju nefiguralnim (kad se naprosto koriste), a tek se derivativno osjeća njihovo retoričko porijeklo kad se tome posveti posebna pozornost. (Usput, ponekad je poseban retorički postupak upravo "oživljavanje", "osvježavanje" genetičko-figurativne funkcije inače mrtve figure.) Premda se, doduše, i prigodna ili stalna (ali srazmjerno još nova, nepotpuno usvojena) katahrezična upotreba neke riječi ili sklopa može doživljavati stilizacijski, tj. neuobičajeno, obilježeno a funkcionalno, pa tako i "živ" figurativni prijenos, ona se kao takva i ne mora doživljavati; stilizacija je nužni, ali ne i dostatan uvjet da bi se nešto funkcionalno držalo stilskom figurom. 

2. Kada figura, a ne greška 

Otklon od norme jest, međutim, i greška. I greška obilježuje dato mjesto. 

Naprimjer, skokovitost u montažnom kontekstu češće se zamjećuje kao čista greška, nego kao stilizacija. Postoje posebna montažna pravila pridržavanje kojih bi trebalo spriječiti pojavu takvih grešaka (npr. spomenuto pravilo dostatne montažne razlike). Pogledajmo slučaj iz filma Jules i Jim, Francoisa Truffauta (Francuska, 1962; primjer je pronađen u kopiji koja je emitirana na televiziji): 

(6) *U kadru kojim završava scena utrke između Julesa, Jima i Catherine (ona je maskirana u muškarca) svi posjedaju na pod, umorni od utrke, i sjedeći razgovaraju. Kad na Jimovo predbacivanje da je varala u utrci Catharina odgovori da je ipak pobijedila, u razgovor se uključuje Jules; Jim koji je, dok je Catherine govorila, bio lagano nagnut prema njoj i gledao u nju, u trenutku kad Jules progovara orijentiran je prema njemu - u kadru nedostaje međupokret, njegova tjelesna preorijentacija. 

Do ovog tzv. "skoka u kadru" (usp. Peterlić, prir, 1990:535) vjerojatno je došlo izbacivanjem nekoliko sličica pri ukopiravanju prijevodnih titlova (naime, titlovi pri dnu ekrana, prije ovog skoka, počinju "bježati" ustranu, a nakon skoka na svojem su mjestu u sredini ekrana).

Dok se, međutim, skokoviti montažni prijelazi u primjeru Godardova filma (2) doživljuju kao stilizacija, dotle se ovaj primjer u Truffautovu filmu (s ispuštanjem otprilike jednako velikog dijela radnje kao i kod Godarda) doživljava kao greška. 

Ili, pogledajmo ovaj primjer (iz časopisa Kinoteka, 35-36, Zagreb, 1991, str. 38, drugi paragraf u trećem stupcu): 

(7) *Treće, inovacije u produkcijskom sustavu tek su slijedile efikasne novosti u filmsko-metalnoj sferi, u sferi strukturacije filmova. 

Umjesto ispravnog "filmsko-mentalnoj sferi" ispisivačkom greškom (tzv. "tipfelerom") ostalo je otisnuto pogrešno "metalnoj". U kontekstu te rečenice pojmovni modifikator "metalni" osjeća se greškom, neumjesnim, premda ne mora odmah biti jasno koji se tu pojmovni modifikator trebao pojaviti. 

Srodnost između greške i stilizacije prilično je velika. I jedna i druga javljaju se na području izradbi, izrađevina, odnosno na djelatnom području. Tamo gdje neka pojava nije posljedica izbornog i nadziranog djelovanja čovjeka nije moguće govoriti ni o grešci ni o stilizaciji. Budući da su obje otklon od neke pravilnosti, od očekivanog, obje obilježuju dato mjesto, bilo mjesnom poremetnjom temeljnog toka pažnje, bilo "preotimanjem" važnog dijela pozornosti s temeljnog izlagačkog toka na sebe - čine, dakle, to mjesto "markiranim". 

Zbog te srodnosti nije rijetko da greška bude inspiratorom stilizacije. Ali, greška nije sama po sebi, automatski, i stilizacija. Postoje otkloni (kao ovi prethodni) koji su samo greške, a postoje otkloni koji su greške samo sa stajališta narušene pravilnosti, ali se pritom istodobno aktivira stajalište s kojeg više nisu greške, već stilizacije. 

Zato je korisno upitati: Koje to uvjete mora ispuniti otklon od uobičajenog u datome izlagačkom okružju da bi prestao biti greškom (ili samo greškom) i postao stilizacijom, odnosno stilskom figurom? 

a) Prvi je uvjet da dati otklon ne razara pravilnost, ili, drugim riječima, on mora biti lokalan (odnosno, tek aspektualan). 

Ovaj se zahtjev čini trivijalnim s recepcijskog stajališta jer otklon ne bi bio uočljiv kao otklon da se ne može razabrati pravilnost od koje se otklanja: smetnja koja je tolika da se nikakva pravilnost ne može uočiti obesmišljava svako razabiranje, pa tako i razabiranje eventualnog otklona od eventualne pravilnosti. Pogledajte ovaj prigodno pripremljen niz: 

(8) *Pšđa8#,Uvx"tOđĐ<o 

U njemu ne razabiremo čak ni to je li u pitanju jezični niz. Razabiremo samo da su upotrijebljeni znakovi iz ispisivačkog repertoara znakova na stroju za pisanje. 

Međutim, dok greška može biti, kao u ovom primjeru, nespecifična, tj. sastojati se u odsutnosti bilo kakva razabiranja ikakvih izlagačkih pravilnosti osim razabiranja da se ima polaznih razabiračkih teškoća (teškoća u razabiranju je li uopće posrijedi neko izlaganje, priopćenje), na takvoj nespecifičnoj grešci ne može počivati nikakva unutarizlagačka stilizacija (premda u avangardnom kontekstu može biti posrijedi međuizlagačka stilizacija). Stilizacija podrazumijeva specifikaciju prirode greške, specifikaciju onoga u čemu se pogriješilo. Podrazumijeva dakle lokaliziranu, utvrdivu, grešku. 

b) Iz toga proizlazi drugi uvjet: mjesto otklona mora biti zalihosno (redundantno); tj. na datom se mjestu mora moći utvrditi (barem) kojeg je tipa pravilna varijanta koja se na tom mjestu trebala javiti. 

Da bismo to znanje imali, u kontekstu i u vrsti samog otklona moramo imati dostatno determinanti da se, usprkos otklonu, razabere tip pojave koja je na takvom mjestu normalna, visoko očekivana i djelomično potvrđena. Drugim riječima, kontekst mora biti takav da je mjesto otklona dostatno "pokriveno" informacijama izvedivim iz okoline i iz karakteristika samog otklona. 

Naprimjer, kad bismo iz navedene rečenice Dubravke Ugrešić (primjer 1) izostavili riječ-otklon (upuzala):

(9) *Siva jutarnja svjetlost je u sobu. 

Ona bi bila, nakon stanovitog razmišljanja, vjerojatno dostatno razumljiva jer bismo osloncem na tipičnu sintaktičku cjelovitost takve rečenice mogli zaključiti da u tom primjeru nedostaje glagol u perfektu, na što upućuje prisutnost i oblik pomoćnog glagola "biti", i da taj glagol vjerojatno označava ulazak u sobu (na temelju adverbijalne fraze "u sobu").

Još bi brže bila razumljiva ta rečenica da se pojavila praznina na mjestu otklona kako bi naznačila ispuštanje neke riječi: 

(10) *Siva jutarnja svjetlost _______ je u sobu.

A s obavijestima koje još donosi riječ-otklon u izvornom primjeru - a to su obavijesti da je posrijedi trajnije kretanje nečega (puzati) i obavijest da bi moglo biti posrijedi ulaženje u zatvoren prostor (u-puzala) - dobili smo dostatne obavijesti za potpuno razumijevanje smisla iskaza, bez obzira na semantički otklon. 

Slično je i s filmskim primjerom otklona (2). Dotadašnje, naime, sustavno promatračko praćenje uzoročno-posljedičnog toka izdvojenog prizornog zbivanja (ponašanja glavnog lika) čini vjerojatnim da ćemo na mjestu otklona - na mjestu gdje se javlja isprekidano kretanje pogledom po tijelu protagonista - i dalje pratiti posljedice prethodno pokazanog čina, tj. da ćemo vidjeti rezultat junakova posizanja u auto i da ćemo moći razabrati svrhu toga. Ograničen je broj stvari koje junak na taj način može obaviti: ili pogledati nešto, pa bismo očekivali da vidimo što on to gleda i da razaberemo s kojom svrhom, ili da uzme nešto, pa bismo očekivali da vidimo što je to uzeo i da razaberemo s kojom svrhom. Od slijedećih kadrova očekujemo upravo to. Premda to ne dobivamo odmah, ono što dobivamo ipak potvrđuje bar dio očekivanja: usprkos detaljiziranom kliženju po tijelu, mi ipak razabiremo da to vjerojatno gledamo junaka (a to zaključujemo na temelju identifikacijskih detalja: šešira, bijele košulje, činjenice da je riječ o muškarcu), da je on u pozi koja je rezultantna u odnosu na prethodno naznačenu radnju (uspravan je i nešto drži u ruci) i što najzad doista vidimo da je revolver bio predmet za kojim je posegnuo (tj. da je bila ipak riječ o posizanju), i da mu je svrha da puca iz revolvera. Sve je to, u krajnjoj crti, ipak potvrdilo očekivanje pobuđeno prethodnim kadrom, a na temelju narativnih zakonomjernosti (scenskog praćenja radnje) uspostavljenih u prethodnom dijelu filma. 

c) Treći uvjet da se otklon ne shvati kao greška, već kao stilizacija jest da bude dostatno velik ili sustavan da bi se uočio kao namjeran (intencionalan), neslučajan (usp. Quintillianus, 1985:308), odnosno, barem, svrhovito "otrpljen". 

U primjeru (2) Godardovi skokoviti montažni prijelazi, premda mali, jasno se osjećaki kao promatrački skokovi; a da nisu slučajni, potvrđuje činjenica da su dva puta uzastopce ponovljeni. S druge strane, ono što uvjetuje da se skok u kadru u kopiji Truffautova filma (6) doima tek greškom jest, jednim dijelom, činjenica da je to toliko mala promjena u globalno istovjetnom kadru da je ne stignemo valjano ni uočiti (osim po nelagodi, jer se dogodilo nešto neobično u vidnom polju), a "nelagodu" koju taj skok izaziva naknadno ne možemo potvrditi ni kao sustavnu, jer se ne ponavlja. (Dodatna indikacija da je posrijedi greška dolazi iz "neovisnog" izvora, tj. iz "kliženja" prijevodnih titlova ustranu i skoka kojim se titlovi "vrate" i stabiliziraju na sredini ekrana.) 

Slično, u prvom primjeru (1) rečenice iz Ugrešićkinog romana otklon čini cijela riječ (upuzala), i to poznata riječ iz govora, po tome neminovno uočljiva lika i "donosnog" značenja. Dotle je promjena u (7) toliko mala, a mijenja jednu smislenu riječ u posve drugu, da tek na temelju globalne tematske orijentacije rečenice povratno shvaćamo kako nešto nije valjalo: ne možemo odmah zamijetiti prisutnost i vrstu otklona. 

Zašto je važna dovoljna veličina (dovoljna da osigurava nedvosmislenu zamjedbu prirode poremećaja), odnosno sustavnost?

Ono, naime, što grešku razlikuje od stilizacije jest upravo u dojmu da je greška slučajan, nenamjeran (neintencionalan, neplaniran), nenadzirano javljen i neželjeno ostavljen, otklon od pravilnosti, dok je stilizacija izvedbeno planiran, namjeran, nadzirano ostavljen otklon. Namjernost (planiranost, nadziranost) očituje se upravo u takvom liku otklona ili u takvoj sustavnosti pojavljivanja otklona da ga je unaprijed teško previdjeti, ne zamijetiti, na vrijeme ne ukloniti iz djela, na vrijeme ispraviti. Namjernost, planiranost, nadzirljivost jest važna podloga svakog izrađivanja, svake konstrukcije izlaganja; zato je kod svake značajke izlaganja važno procijeniti je li ta značajka prisutna po namjeri, po planu, nadzirano, ili nije, tj. je li izlagački relevantna ili nije. Ako nije, procjenjujemo da je greška, indikator nevještine. S druge strane, pouzdana indikacija namjernosti, planiranosti jest ujedno indikacija da data značajka, dat otklon, vjerojatno ima izlagačku relevanciju. Takva indikacija služi ujedno i kao uputa da se otklonu potraži izlagačka, strukturalna funkcija u datome izlaganju. 

d) Četvrti uvjet da se otklon ne doživi kao greška već kao stilizacija jest upravo u ovome potonjem: u davanju otklonu neke službe (funkcije) u izlaganju, u izrađevini. Otklon, da bi bio stilizacijom, mora biti i od neke koristi po izlaganje, a ne tek smetnja u razabiranju izlaganja. On mora biti unekoliko funkcionalan, a ne samo disfunkcionalan (premda se stanovita disfunkcionalnost podrazumijeva, inače ne bismo uopće mogli govoriti o "otklonu"). 

Za primjer: uključivanjem riječi "upuzati" u prvom primjeru ekonomičnije se ocrtala situacija postupnog jutarnjeg rasvjetljavanja sobe prirodnom svjetlošću nego da se, recimo, iskoristio deskriptivni sklop: 

(11) Siva jutarnja svjetlost postupno je sve jače osvjetljavala sobu. 

Štoviše, uključivanje baš riječi "upuzati" donijelo je i aktiviralo suznačenja (konotacije) koja su tipično vezana uz kretanje na način puzanja, a kojih u gornjem deskriptivnom sklopu ne bi bilo. Ta suznačenja, koja nisu očekivana na tom mjestu, ali ih donosi riječ "upuzati", vezana su uz osobito kretanje na koje ta riječ upozorava, ali i na tipičan vrijednosni odnos koji ljudi imaju prema takvu kretanju (a suznačenjski ga ta riječ potencijalno nosi sa sobom), a to je negativan, gadljiv odnos, jer, u našoj urbanoj kulturi, tipično odbojne životinje - zmije, puževi, gliste - pužu. U kontekstu romana taj odbojni stav prema svanuću, u hotelskoj sobi nekog jutra, pripisuje se liku s kojim ćemo se u datome prizoru upoznati, te tako dobivamo informaciju ne samo o situaciji u sobi (to da je posrijedi soba u trenutku razdanjivanja) nego i o raspoloženju (lošem, mučnom) junaka, s time da se to raspoloženje budi, pomoću te umetnute riječi, prvo u nama čitateljima, razabirateljima cijele ove situacije, i to prije no što je uveden junak, tj. glavni doživljavatelj situacije. Time smo pripremljeni za brže razabiranje vjerojatnog (identičnog) raspoloženja samoga junaka kad on bude uveden. 

Dakle, određen oblik ostvarenja datog otklona donosi karakteristike koje tu nisu nužne, ali su obavijesno obogaćenje i dobrodošle su. Te karakteristike dobivaju funkciju neočekivanih suznačenja u odnosu na one značajke koje su očekivane, odnosno koje zadovoljavaju očekivanja na mjestu otklona. Zapravo, otklon načelno pojačava osjetljivost za suznačenja (za konotacije). 

Kada se kao otklon javljaju samostalne pojave, kao što je to zamjenska riječ "upuzala" u prvom primjeru, pojave koje imaju svoja standardna značenja i nose donekle standardizirana suznačenja (o standardizaciji suznačenja, odnosno o "inherentnim lingvostilističkim pojavama" za razliku od "adherentnih" usp. Akhmanova, et al, 1976:17; također o regularizaciji suznačenja: Black, 1968:131), zadovoljavanje osjetljivosti za suznačenja prilično je specifično - u takvim slučajevima suznačenjska funkcija figure biva dostatno specificirana samim oblikom ostvarenja otklona. 

Ali, budući da su suznačenja obično ona značenja koja su ovisnija o specifičnim kontekstima (izvanpriopćajnim i priopćajnim) od osnovnih značenja, k tome njihova upotreba u tim kontekstima ne mora biti standardizirana, to pojedina pojava otklona (recimo - zamjenska riječ) može imati više različitih suznačenja. Štoviše, svaka pojava uvijek može prigodno poprimiti nova suznačenja što proizlaze iz njenog smještaja ili upotrebe u osobitome kontekstu. Iz ovih razloga ponekad je potrebno osigurati i kontekstualnu specifikaciju poželjnog (korisnog) suznačenja datoga otklona, specifikaciju jednog suznačenja (ili određen tip suznačenja) među svima onima koja su standardno ili inventivno moguća. Pogledajmo na slijedećem primjeru način na koji se uvjetuje naglašeno priklanjanje jednim suznačenjima (tj. njihova specifikacija), a ne drugim mogućim. Primjer je iz filma Neki to vole vruće, Billya Wildera (SAD, 1959). 

(12) U sceni gangsterskog prepada na garažu napadači, nakon što su preuzeli kontrolu nad situacijom u garaži (drže na nišanu automata zatečene ljude u garaži), pozivaju svog šefa da dođe. Ovaj izlazi iz auta, ali, u prvi mah, od njega vidimo, u blizu planu, samo cipele pokrivene bijelim gamašnama. 

Takav se kadar, na ovom mjestu, osjeća kao stanovit otklon od uobičajenog praćenja prizornih zbivanja u narativnom filmu, tj. praćenja po načelu po kojemu se u akciono složenoj situaciji trebaju pokazati svi identifikacijski i akciono najvažniji aspekti prizora, i to iz informacijski najpogodnijeg položaja (i usmjerenja). Blizi plan cipela, međutim, odstupa od tog načela: umjesto obavijesno najvažnijeg lica i posture tijela šefa koji dolazi (najvažnijeg za identifikaciju lika, za tumačenje njegovog statusnog držanja i za tumačenje njegovih namjera) pokazuju nam se samo dio koji je obavijesno daleko oskudniji: cipele s gamašnama. Doduše, i one omogućuju identifikaciju lika, jer smo se već prije u filmu upoznali s jedinstvenom vezom između bijelih gamašni i tog gangsterskog šefa, ali one ne pružaju onih mimičkih i posturalnih obavijesti o liku i njegovim namjerama koje su nam na ovom mjestu važne, jer sudbina ljudi na nišanu ovisi o odlukama gangsterskog šefa. 

Međutim, upravo pokazivanje gamašni jako pojačava konotativne vrijednosti pojave šefa, vrijednosti koje ne bi toliko pojačano predočilo pokazivanje lica i posture. Naime, u tom smo trenutku pojačano svjesni prijetnje, zlokobne moći i bezobzirnosti gangsterskog vođe. Na temelju čega? Zašto se ne aktiviraju suznačenja "neodgovornog kicošenja", "kicoške ludičnosti", što je moguće kad su u pitanju bijele gamašne (gamašne tipično služe zaštiti cipela od blata, i tipično su zato tamnije boje - sive, smeđe ili crne - kako bi se zablaćenost slabije primjećivala)? Premda se konotacije "kicošenja" čuvaju i u ovom slučaju, dopunjujuće konotacije nisu "ludičnosti", nego "opasnosti", "prijetnje". Zašto? 

Zato što su ta suznačenja uspostavljena prethodno u filmu, a pothranjuje ih konkretna prizorna situacija. Naime, s gangsterskim smo se šefom upoznali na početku filma u sekvenci racije na lokal u kojem se, u doba prohibicije, toči alkohol. Tamo je cijela jedna mala scena posvećena uvođenju lika gangstera, upozoravanju da mu je nadimak Gamašna, i bijesnoj reakciji na pijanca koji je prolio piće po njegovim bijelim gamašnama - pijanca njegovi tjelohranitelji grubo izbacuju iz lokala. Gangster je pokazan kao vrlo opasan, a gamašne kao njegovan zaštitni znak njegove moći. Ubuduće te gamašne postaju emblemom gangsterskog šefa, ali ne konotiraju toliko kicošenje koliko opasnu ekstravaganciju moći. S druge strane, sama opasna situacija u garaži pothranjuje takvo, zlokobno "otčitavanje" suznačenja ovog kadra cipela s gamašnama, odnosno nastupa gangsterskog šefa (što je sinegdohalno zastupljeno tim blizim planom cipela). 

Takve suznačenjske funkcionalizacije otklona karakteriziraju samo ograničen krug stilskih figura, onih značenjskih. Postoje, međutim, neznačenjske figure, tzv. sheme (usp. Lemmon, 1971:71-72) ili metaplazmi (usp. Škiljan, 1992:77), one kod kojih su značenjske specifikacije ili odsutne ili izrazito rasplinute (jer se pretežno tiču "plana izraza", npr. intonacijskog u govoru, optičkog u filmu). Doduše, svaka stilizacija ima obilježavajući efekt i pojačava značenjsku osjetljivost na tom mjestu (jer figuri treba utvrditi funkciju), ali one same ne moraju uza se lokalno vezivati nikakve specifikacije suznačenja uz ona značenja na koja navode temeljna očekivanja. To je upravo slučaj s opisanom stilizacijom u Godardovom filmu (primjer 2). Odgađanje da se odmah dade takav pogled na situaciju koji bi omogućio identifikaciju ishoda radnje posizanja u auto (tj. odgađajuće isprekidano prelaženje pogledom po dijelovima lika protagonista) svakako naglašava, daje promatračku važnost tome mjestu u filmu, a time se budi i stanovita konotativna osjetljivost. Ali nije jasno, niti se naknadno razjašnjava, koje bi konotacije trebalo ovdje specifično aktivirati. Dva konteksta mogu utjecati na nekakvu konotativnu specifikaciju tog otklona - neposredan prizorni kontekst ugroženosti glavnog lika (njega proganja policajac i našao ga je) i posredniji kontekst dotadašnjeg ludičkog, poigravalačkog ponašanja lika. Ovdje nije jasno da li ovo odgađanje pokazivanja rezultata radnje (i isprekidano promatranje dijelova tijela glavnog junaka) pojačava ugroženost, napetost, ili naglašava ludički odnos junaka prema situaciji, ili kombinira jedno s drugim. Svako je od tih tumačenja ovdje moguće i na raspolaganju je gledaocu za idiosinkratičku preferenciju. Ali, u takvim slučajevima "sintaktičkih" otklona glavnina konotativne interpretacije leži na općem prizornom toku i na izlagačkoj ukupnosti, a ne toliko na mjestu i naravi samog otklona. 

Upravo takvi slučajevi figura s nejasnom značenjskom funkcijom čine zapravo ovaj uvjet - uvjet funkcionalizacije, osmišljavanja otklona - najdvojbenijim od svih uvjeta, teorijski najspornijim: najslabijom točkom teorije stilizacije (teorije stilskih figura, stilistike, retorike). 

3. Ima li stilska figura jedinstven razred funkcija? 

Naime, i najusputniji pregled različitih teorijskih odredaba stilskih figura suočit će se s velikom i uglavnom nizalačkom raznovrsnošću odredaba funkcije stilskih figura, odnosno stilizacije uopće (tj. "stila"). A traganje za funkcijom gotovo je neizbježno, jer u pitanju je zapravo smislenost ili nesmislenost promatrane pojave - otklona, u našem slučaju. 

(a) Jedna od najopćenitijih i najobuhvatnijih odredaba (jer se oslanja na polaznu otklanjačku narav stilizacija) tiče se funkcije koju stilske figure, stilizacije, imaju u odnosu na pažnju onoga tko prati dato izlaganje (datu izrađevinu): osnovna funkcija (osnovni efekt, djelovanje) stilske figure, stilizacije, jest da privuče pažnju, da istakne, naglasi... (usp. npr. Quintillianus, 1985:263; Riffatere, 1959). 

(b) Drugi krug odredaba funkcija stilizacije tiče se motivacijskih temelja tvorbenog ili doživljajnog odnosa prema izlaganju: osnovna funkcija stilskih figura jest, po tom shvaćanju, da iskazuju ili pobuđuju emocije, da izražavaju stavove i potiču na njih, da prenose uvjerenja, vrednote... O toj se onda funkciji govori kao o ekspresivnoj ili izražajnoj, evokativnoj ili pobuđujućoj, afektivnoj, vrednovalačkoj ili aksiološkoj, i drugačije.

(c) Treći krug utvrđenih funkcija jesu, nazovimo ih tako, kognitivne ili epistemičke: stilske figure, stilizacije čine dati iskaz bilo značenjski jasnijim, preciznijim, bilo višeznačnijim, bilo spoznajno složenijim, bilo općenitijim (povezivijim s drugim spoznajama), bilo fleksibilnijim, bilo obavjesnijim, bilo ekonomičnijim itd. Kako je ova funkcija povezana sa značenjskim efektom stilske figure, stilizacije, utvrđuje se, u pravilu, u odnosu na trope. A opet, specifikacije načina na koje pojedini tropi postižu kognitivni (značenjski) efekt vrlo su različite, onoliko koliko su različiti utvrđeni tropi, a često i koliko je različit lik svakog pojedinačnog ostvarenog tropa. 

d) Četvrti krug funkcija mogli bismo nazvati metodološkim ili epistemološkim (usp. Turković, 1985:134; Turković, 1991:62): otklon ne samo da utječe na spoznaju tematizirane pojave (one o kojoj se dominantno izlaže) već, refleksivno, pojačava svijest o uvjetima pod kojima spoznajemo, o načinu spoznavanja. U prvome redu, otklon, osobito ako je jači, upozorava nas vladajuću regularnost koje inače, dok se "glatko" provodi, ne bismo bili uopće svijesni, jer je njeno razabiranje podrazumijevano, "automatizirano". Otklon istodobno pruža alternativu, smislenu inačicu narušenoj, iznevjerenoj pravilnosti: na mjestu otklona postajemo svjesniji svojevrsne "ne-nužnosti" date regularnosti, njene izbornosti. Na to se misli kad se govori o "dezautomatizacijskoj" funkciji stilizacija, a za tim idu mnogobrojni inovatori kad se žele otrgnuti od normativne "obaveze" tradicionalnih "pravila" - stilizacije su im sredstvo uvođenja izbornih perspektiva tamo gdje se nije činilo da ih na taj način može biti. Stilizacije su, prema tom pravcu razmišljanja, svojevrsna sredstva komparativnog preinačavanja samih naših spoznajnih pristupa, metoda, spoznajnih modela (usp. Goodman, 1976:1055). Zato tu funkciju i možemo nazvati "metodološkom", odnosno "epistemološkom" (tj. ispituje se samo ispitivanje svijeta).

Ovime nije iscrpljena raznovrsnost utvrdivih tipova funkcija, ali je dostatno ilustrirana. Pritom nisu sve ove funkcije svuda jednako utvrdive, tj. ne da se svaka funkcija potvrditi u svakoj stilskoj figuri. K tome, inovativnost koja prati gradnju stilskih figura onemogućava da bilo koja klasifikacija funkcija, a posebno njihovo pojedinačno pobrojavanje, bude konačna i potpuna, ma koliko bilo takvih težnji (usp. Genette, 1985:56). 

Predočeno traganje za funkcijama stilizacija najčešće je bilo traganje za "glavnom funkcijom" (usp. za tradiciju takvih traganja: Black, 1968:116-120), tj. za onom koja je ključno distinktivna, koja bitno odvaja upotrebu stilskih figura od upotrebe drugačijih izlagačkih postupaka, odnosno za onom koja je generička, koja rodno obuhvaća i sebi potčinjava sve ostale funkcije. Ponuđeni su različiti generički nazivi za takvu "glavnu funkciju": poetska funkcija (npr. Jakobson, 1966:294), estetska funkcija (Mukařovsky, 1986:7-46), meta-metasemiotička funkcija (Akhmanova, 1976:35)...

Nevolja je u tome što su odredbe tih "glavnih funkcija" bile uglavnom neinformativne i neplodne. A bile su takve jer su se zapravo sastojale u univerzaliziranju polaznih karakteristika otklona. 

Naprimjer, tipičan pokušaj da se odredi i poetska i estetska funkcije sastoji se u univerzaliziranju odredbi stilizacije: tvrdi se da poetsku, odnosno estetsku funkciju obilježava - ništa drugo do upravo - odstupanje od neke druge funkcije (recimo: "komunikativne") ili pak neuhodano preinačavanje te funkcije (tj. njena dodatna obrada). Time se zapravo polazna identifikacijska karakteristika stilizacije kao odstupanja od "običnog" ili "neknjiževnog" izlaganja univerzalizira i kao ishodišna, svrhovita, ciljna. To bi bilo kao da kažemo kako je temeljna funkcija sata u tome da ravnomjerno pokreće kazaljke. S druge strane, kad se pokušava pronaći pozitivni, upotrebno koristan efekt odstupanja (što odgovara pitanju - zašto se kazaljke sata moraju ravnomjerno pomicati), tada se opet univerzalizira jedan sastavni efekt: npr. univerzalizira se otklonu inherentan efekt privlačenja pažnje samome činu otklona, pa se od njega - pomoću odredbi kao što su: "usredotočenje na poruku samu", "usredotočenje na jezik sam", "na sam medij" - čini generička i glavna funkcija za sve stilske figure (usp. Jakobson, 1966; Mukarovski, 1986). Ili se pak, univerzalizira "emotivno-evokativna" (afektivna) funkcija, ili "ekspresivna" funkcija, funkcija koja se pronalazi samo u nekim primjercima stilizacija, ali ne u svim, itd. (usp. Ogden, Richards, 1972). To je kao da na pitanje zašto se kazaljke na satu moraju ravnomjerno micati odgovorimo da je to radi jednakomjernog prelaženja oznaka na licu sata, s tim da jedni naglašavaju prelaženje mjernih obilježja, a drugi prelaženje brojaka, a među ovim prvima neki tvrde da je u pitanju prelaženje preko točkica (jer imaju takav sat pred očima), a drugi da su u pitanju crtice (jer je takav njihov sat), dok u drugoj skupini jedni tvrde da je u pitanju prelaženje rimskih brojaka, a drugi prelaženje arapskih brojaka jer misle na različito dizajnirane satove. 

Dvije su, očigledne, mane ovakvog pristupa funkciji stilizacije. Jedna je u tome što, izvlačenjem jednog efekta i njegovim univerzaliziranjem, ovakve odredbe najčešće prestaju biti dostatno generalne: ne obuhvaćaju sve primjerke odstupanja što se drže smislenim (stilizacijama, figurama), pa se onda, najčešće, spašavaju normativnošću: univerzalizirani efekt postaje propisani preduvjet priznavanja je li data pojava stilska figura ili nije (i pritom se otpisuju sve kontrarne "intuicije" kao znanstveno nemjerodavne ili čak i kao zablude "neprosvijećenog" uma, odnosno neprosvijećene upotrebe). Druga, daleko odlučnija mana jest u tome što takve univerzalizirajuće teorije još uvijek ne nude izdiferencirane kriterije na osnovi kojih bi se moglo utvrditi zašto se takav efekt ne koristi nediskriminativno, nasumce, već regularno. Npr. tumačenje da je temeljna svrha figura u isticanju datog mjesta ili postupka mora postulirati neke druge razloge, dodatne svrhe, dodatne funkcije da bi se protumačilo zašto isticati baš na datome mjestu, a ne drugdje. Tog se pitanja oslobađaju tako da se rješenje problema delegira nekom drugom teorijskom području, npr. psihologiji, sociopsihologiji, sociolingvistici ili postuliranoj pragmatici. 

4. Stilizacija kao zakonomjerna pojava 

Usprkos tome, stalno je živa potreba da se ipak pronađe jedinstven funkcionalni kriterij klasifikacijskih odredaba stilizacije, i to u samoj središnjoj disciplini, recimo da takvom smatramo stilistiku (ili retoriku). Zašto? 

Razlog je jednostavan. On je u činjenici od koje smo počeli raspravu u ovom poglavlju, u razabirljivosti, prepoznatljivosti stilske figure (usp. Bierwisch, 1970), u tome da stilizaciju, tipično, uspijevamo pouzdano prepoznati, razabrati. To pak znači da postoji posebna sposobnost da se stilizacija prepozna i razumije kad se sretne (a nju imaju iskusni, dostatno izloženi recipijenti i proizvođači datog tipa iskaza - što, dakako, ne podrazumijeva nužno i sposobnost da se i imenuje ili prikladno naknadno protumači; samorazumijevanje vještog postupanja može biti nesrazmjerno slabo, često upravno obratno stupnju vještine, stupnju sposobnosti; usp. npr. Minsky, 1987). 

Prepoznatljivost i sposobnost prepoznavanja podrazumijeva dostatnu unutrašnju, tvorbenu postojanost razabirane pojave i njenu dostatno postojanu strukturalnu, ali i funkcionalnu razliku od drugih srodnih pojava (usp. za karakteristike identifikacije, osobito stila, Turković, 1989). Mora se pretpostaviti neki "generativni mehanizam" (usp. Bierwisch, 1970) koji umjesno "proizvodi" stilizacije i "proizvodi" umjesno razabiranje stilskih figura. Drugim riječima, podrazumijeva neku regularnost, podvrgljivost razabiračkom i/ili proizvodnom pravilu (usp. Bierwisch, 1970). Kakvi su rezultati tih traganja za regularnošću? 

A. Prvo, sretno, ali nedostatno nalazište regularnosti već je dato polaznom odredbom otklona: otklon podrazumijeva postojanje neke temeljne pravilnosti (norme) od koje se otklanja. 

Ključna osobina ovog tipa pravilnosti (bez obzira na to koje sve ulaze u igru na datome mjestu) - promatrana sa stajališta razabiranja stilizacije - jest njihova prigodna običnost i protežno važenje. 

Pod prigodnom običnošću misli se na činjenicu da regularnost od koje se otklanja mora biti u sklopu datoga izlaganja posve usvojena, obična, tolika da na temelju nje imamo spontano razvijena očekivanja o tipskom slijedu izlaganja na mjestu otklona. Zato prednost imaju ona "pravila" koja su već drugdje i prije usvojena (npr. gramatička pravila, žanrovska pravila, žargonske regularnosti i dr.). Upravo zbog ove pretpostavke - pretpostavke usvojenosti, odomaćenosti, automatske primjene - o tom se jeziku govori kao o "običnom", "svakodnevnom" (Valery, 1988:207), "jeziku obične komunikacije", "naviknom jeziku" i slično, odnosno, budući da se misli na konkretne iskaze, konkretna izlaganja, govori se o "normalnom izlaganju" (normalnom tekstu, normalnom iskazu i slično). Ali i onda kad se u datome djelu idiosinkratički uspostavlja neka pravilnost, recipijent mora biti dostatno izložen njenim ostvarenjima, njenim manifestacijama, da bi se s njome odomaćio, da bi je toliko usvojio da mu njena primjena postane običnom, podrazumijevanom, "automatskom" do mjesta pojave otklona. 

Pod protežnim važenjem podrazumijeva se upravo naznačena činjenica da regularnost mora važiti preko daleko većih odsječaka izlaganja od onog na kojem se nalazi otklon, odnosno da mora važiti nad daleko većim korpusom izlaganja od onoga nad kojim se konstituira data stilizacija. Drugačije rečeno, dok je otklon mjesno ograničen, regularnost od koje se otklanja mora imati izlagačko ostvarenje koje je u odnosu na mjesto otklona - nadmjesno. Ovo je bilo prilično jasno u našim polaznim primjerima otklona. Malo je nejasnije kad otklon obuhvaća cjelinu nekog izlaganja; što je tu izlagački, nadmjesni kontekst? Pojednostavnjeno rečeno, tu, u pravilu, "nadmjesni kontekst važenja danog pravila" čine druga izlaganja, recimo izlagački kontekst za otčitavanje globalnih stilizacija jednog eksperimentalnog filma čini kontekst dominantnog, repertoarnog filma i regularnosti koje u njemu važe (usp. Turković, 1985:173-183). Ili, ukoliko se u jednom modernističkom igranom filmu sustavno javlja neki tip stilizacije (recimo dulji kadrovi no što je potrebno da bi se identificirali važni elementi prizora i pojačana i učestala eliptičnost), tada se to očitava kao globalna intertekstualna (međuizlagačka) stilizacija u odnosu na regularnosti uspostavljene kroz vrlo velik broj filmova klasičnog narativnog stila. Itd.

Da budem slikovit: dok je otklon tipično "atomistička" činjenica, njemu je potreban "molekularni" kontekst važenja bazične pravilnosti. 

Dakako, taj tip regularnosti posve je nespecifičan za stilizaciju, odnosno stilsku figuru, ali je upravo ta nespecifičnost potrebna za identifikaciju i konstituciju stilizacije. Ona je nužni uvjet stilizacije, dio regularnosti koja identificira stilizaciju. 

B. Drugi tip regularnosti jest onaj koji omogućuje pojedinačnu identifikaciju stilizacije. Ili, s proizvodnog stajališta gledano, to je tip pravila koji omogućuje konstrukciju identifikabilne stilizacije. Upravo smo ova "pravila" izložili gore u 1.2. kad smo raspravljali o uvjetima pod kojima se konstituira stilizacija, odnosno stilska figura. Da bismo lakše o tome govorili, nazovimo taj tip regularnosti, odnosno "pravila", stilizacijskim pravilima. 

Taj tip regularnosti jest osobit: riječ je o tzv. "parazitskoj" regularnosti (Bierwisch, 1970), "sekundarnoj", "meta-semiotičkoj" (Akhmanova, 1976). Tj. riječ je o pravilima koja operiraju nad izlaganjima nad kojima važi "temeljna" regularnost ostavljajući, pritom, ovu da globalno važi i nad mjestima koja su podvrgnuta stilizacijskim pravilima. Ova lokalno dodatno reguliraju već regulirano izlaganje, podrazumijevajući ovu prethodnu regulaciju. 

Zapravo sva shvaćanja o stilskim figurama kao "ukrasima" (Quintillianus, 1985), kao "dodacima" počiva na toj činjenici. 

Teorija figura (ili teorija stila shvaćenog kao stilizacija, odnosno stilistika) uglavnom se zaustavlja na ustanovljavanju ovih dviju pravilnosti, jer se one smatraju dostatnim u objašnjenju naše sposobnosti razabiranja stilizacija. 

Jedini posao koji se još dodatno preuzima jest taksonomski: taksonomsko-empirijski i taksonomsko-sređivalački. Nastoji se još, naime, identificirati što je više moguće vrsta stilskih figura i što bolje ih - tj. što iscrpnije i konzistentnije - klasificirati. Ideal je sustavna i konzistentna klasifikacija svih tipskih mogućnosti stilizacija, tj. svih mogućih vrsta, jer se tako omogućava sustavan i pouzdan opis (analiza) pojedinačnih, ostvarenih i ostvarivih stilizacija (stilskih figura)(usp. o tom idealu: Genette, 1985:49; a za suvremeni pokušaj ostvarenja tog ideala usp: Dubois et al, 1981). 

C. Međutim, ključno područje regularnosti potpuno je izostavljeno: ono koje se odnosi upravo na funkcionalnu stranu stilizacija, regularnosti koje vrijede nad njihovom upotrebom, nazovimo ih funkcionalnim regularnostima. 

U razabiranje stilizacija ulazi, naime, još jedna razabiračka sposobnost: pri razabiranju stilskih figura mi osjećamo da se stilske figure ne javljaju nasumično, arbitrarno, već da postoji stanovita regularnost u njihovu javljaju, da postoji, također, regularnost s obzirom na to gdje će se u izlaganju pojaviti koji tip stilizacije, gdje je koji tip stilizacije vjerojatniji, očekivaniji (usp. Hasan, 1971; Chapman, 1973:46). Ovo funkcionalno stajalište identifikacijski je odredbeno kad god su u pitanju izrađevine, artefakti, teleonomski fenomeni, ono što se radi sa svrhom (za nužnost funkcionalnog stajališta u razabiranju značenja riječi, odnosno smisla iskaza uopće, usp. Miller, 1978).

Naprimjer, ne samo da je veća vjerojatnost da ćemo u određenim izlagačkim vrstama i određenim stilovima naići na stilizacije nego je za neke upravo mjera prisutnosti stilizacije pravilo, uvjet specifičnosti, vrsnog razabiranja (npr. to vrijedi za pjesme, za oglašavalačke tekstove, mitingaške govore..., odnosno za modernističke filmove, za poetske dokumentarce, za eksperimentalne filmove, za reklamne filmove, za glazbene spotove...). Izostajanje stilizacija ugrožava razabirljivost pripadanja datog djela baš toj vrsti, tom stilu. (usp. Chapman, 1973:19)

Također, u sklopu određenog tipa izlaganja postoje mjesta na kojima izrazito očekujemo stilizacije, i ako se one ne jave, imamo osjećaj "bljedunjavosti", "siromaštva", "krutosti", neprikladnosti, ispodstandardnosti...datog izlaganja (tj. ili nevještine, nedjelotvornosti, ili pak priopćajne nepristojnosti ako se osjeti da je izostajanje stilizacija namjerno). 

Teorija stilizacije mora postaviti i to pitanje i pokušati odgovoriti na nj. To više nije samo taksonomski, već nomološki problem: mora se pokazati koje su to vodeće regularnosti upotrebe stilskih figura i kakvim konstrukcijskim (strukturnim) osobinama daju prednost i u kojim slučajevima, kakvu konstrukcijsku razradu potiču...

5. Ključna teza: stilske figure kao 
metakomunikacijsko sredstvo 

Teza kojom ćemo ovdje, tek u naznaci, odgovoriti na taj zadatak, temelji se na jednostavnom, "naivno prihvatljivom", ali teorijski nimalo trivijalnom stavu: stilizacija je stalan konstitutivan čimbenik komunikativnosti djela. Ona, kao i bilo koji drugi čimbenik komunikacije, doprinosi prikladnom djelovanju datog pripćenja (usp. klasični pojam "dekoruma"; Quintillianus, 1985:429-430; Tatarkiewicz, 1974). Onaj otklon koji ne pridonosi komunikaciji greška je, mana, nije stilizacija; smislenost otklona jest u njegovu prilogu konkretnoj komunikaciji, i tek kad ima odredljivu komunikacijsku službu, on postaje stilizacijom, tj. smislenim otklonom. 

Stilizacije, međutim, vrlo često nisu središnji nositelji komunikacije (premda to mogu biti i često to i jesu). Zato se tako lako za stilizacije i tvrdi da su otkloni od "komunikacijske funkcije", odnosno da "nisu komunikacijske"; usp. Mukařovsky, 1986). Ali s polaznog globalnog stajališta po kojem je svaka vođena spoznajna razmjena komunikacijska mora se reći da stilizacije jesu komunikacijske i da služe komunikaciji. Ali kako ako ne središnje? 

Naša je teza da je prilog stilizacije komunikaciji - metakomunikacijski, tj. tvrdimo da su stilizacije osobito pogodna pomagala za snalaženje u samome procesu komunikacije (usp. za pojam i upotrebu naziva: Bateson, 1973:15; Harper et al, 1978:6; Turković, 1986:30-33).

Kao što prometni znakovi orijentiraju promet, a da sami nisu prometala, tako su i stilizacije signali što orijentiraju recipijenta u pogledu komunikacijske naravi događaja s kojim su suočeni i u pogledu toka komunikacijskog procesa, a da same ne moraju biti središnjim nositeljima tog komunikacijskog toka; stilizacije pomažu sudionicima komunikacije da se snalaze u samome tijeku komunikacije (i tek po tome, po Jakobsonovom - 1966:294 - izrijeku, "usredotočavaju na priopćenje radi njega samoga" - ali ne da bi se na tome stalo, već da bi se na posve određene načine olakšalo snalaženje u središnjem priopćenju koje ne mora biti, i obično nije, o sebi samome, niti je rađeno radi sebe samoga, već zato da aktivira raznoliko doživljavalačko, epistemološko iskustvo sudionika recepcije; usp. npr. Aristotel, 1987:13; Chapman, 1973:5). 

Metakomunikacijsku, putokaznu funkciju osobito uspješno mogu obavljati upravo one pojave koje se po nečemu uočljivo izuzimaju iz okoline, koje uspijevaju pojačano i izdvojeno privući pozornost. Stilizacije su upravo svojim svojstvom izuzimanja od kontekstualno važeće uobičajenosti sredstvo da se neki sastojak izdvoji u datom tijeku izlaganja, a na temelju središnjih priopćajnih značajki teksta. A kad je neki sastojak izdvojen, njega je onda pogodno učiniti putokaznom uputom, metadiskurzno funkcionalnim, moguće ga je osposobiti da preuzmu metakomunikacijsku funkciju u orijentiranju recipijenta na sam tok priopćenja. 

Koje su to posebnije metakomunikacijske funkcije, gdje se osobito javlja potreba za metakomunikacijskim uputama, kako se stilske figure koriste u provedbi metakomunikacijskih funkcija, zadatak je, međutim, posebna istraživanja koje tek predstoji.2 

Bilješke: 

1. Kod davanja filmskih primjera u dijelu ćemo slučajeva pribjeći tzv. "knjizi snimanja". Knjiga snimanja je standardizirani opis kadrova i njihova poretka. U njoj se, prvo, obilježava scena: rimskim brojkama njen red u datom primjeru, slijedi naziv ambijenta u kojem se prizor odvija, potom se obilježava je li prizor eksterijerni ili interijerni, a onda i dob dana u kojem se odvija zbivanje (npr: I. ULICA. EXT. DAN.). Potom se rednim arapskim brojem obilježavaja svaki kadar, a iza toga, obavezno, kraticom, plan (veličina izreza), eventualni promatrački pokreti, promatrački nagibi i neke druge opće osobine kadra (npr. 1. T-A. VO.). Nadalje se suvislim tekstom verbalno opisuje prizorna situacija (uz naznaku, uz pomoć kratica, promatračkih promjena u odnosu na nju), a posebno se, izdvojeno, označava dijalog i zvukovi. 

Upotrijebljene kratice znače slijedeće: EXT - eksterijer; INT. - interijer. Obilježja za planove jesu: T - total (najveći dio neke ambijentalne cjeline, neovisno o tome koje je veličine, vidi se u izrezu); S - srednji plan (izrez je takav da bi mogao obuhvatiti cijelog čovjeka koji stoji, s malo prostora ispod nogu i iznad glave); A - američki plan (čovjek se vidi od koljena do iznad glave); B - blizu (izrez koji obuhvaća poprsje čovjeka); K - krupni (izrez koji obuhvaća glavu čovjeka); DET - detalj (izrez u kojemu se vidi dijelić neke cjeline). Za pojedinačne pojmove, usp. Peterlić, ur, 1986; 1990. 

2. Za razradu mogućeg određenijeg područja istraživanja usp. Turković, 1987, dio o metakomunikacijskim signalima. Međutim, da čitatelju ne bi bio uskraćen putokazni uvid, evo naznake: metakomunikacijska regulacija pomoću stilizacija najvjerojatnije se javlja na onim mjestima i u onim slučajevima koja osjećamo posebno "naglašenim", odnosno "nesigurnim". Koja su to mjesta u izlaganju? 

a) Prvo, iskustveno se čini gotovo trivijalnom činjenicom da je početak i završetak filma - "naglašen"; odnosno složeno i napadno obilježen. Takav je slučaj i s književnim tekstom. Zašto je tome tako? Početak filma nas zapravo - iz bilo koje prilike u kojoj smo u datome trenutku - prebacuje u određeni filmskokomunikacijski događaj (djelatnost) i priprema za njega, a završetak filma nas "otpušta" iz danog filmskokomunikacijskog događaja u nešto drugo, i zato je važno da to čini očigledno, nedvosmisleno i izdašno. Utoliko su se metakomunikacijski standardizirali izdvajajući načini na koji se gledatelj uvodi u filmsko izlaganje i izvodi iz njega (kojim se odjavljuje izlaganje). 

b) Drugo, u filmu, i u književnom tekstu, tipično su izrazito naglašena mjesta tematskog "prelaska", jače tematske promjene: to su, u filmu, tipično međuscenski, međusekvencijalni, i međuepizodni prijelazi (inter-sintagmatski prijelazi); a u književnosti su takvi prijelazi iz "knjige" u "knjigu", iz poglavlja u poglavlje, iz paragrafa u paragraf, iz opisnog teksta na dijaloški tekst, itd. Razlog za to nalazimo u činjenici da je regulativno vrlo važno razgraničiti tematske cjeline, obilježiti promjenu teme ili podteme kako ne bismo posve krivo tumačili daljnji tok izlaganja, odnosno gradili kriva očekivanja o tematskom nastavku izlaganja. Ali, isto je tako važno upozoriti na to da takva "prebacivanja" nisu prekid date komunikacije, već da su i sama sastavni dijelovi izlaganja. Potrebno ih je prikladno premošćivati, vezivati. Stilizacije se javljaju bilo kao poantirajući završeci i počeci sintagmatskih sklopova, bilo kao razgraničivači-premošćivači u filmu. 

c) Treće, riječ je o mjestima u kontinuitetu izlaganja (unutar segmenata: scene, sekvence; odnosno unutar poglavlja, unutar paragrafa, unutar rečenice) koja se pojačanom pozornošću prate i naknadno jače pamte i izdvajaju iz ostalog izlaganja: takvi su, u sklopu npr. filmske naracije, dramatični događaji, neki posebno "poetičan" događaj, posebno duhovit ili šaljiv događaj, posebno napet i neizvjesan dio, itd. Takva mjesta u pravilu su posebno stilizacijski "pojačana". Ona su pojačana zato da gledalac (ili čitatelj) ne bi propustio uočiti dramaturšku (ili kompozicijsku) važnost datog mjesta (događaja, raspoloženja...) uljuljkan postojanim tijekom izlaganja; drugim riječima, teži se upozoriti na srazmjerno veću komunikacijsku važnost tog mjesta u kontekstu izlaganja. 

d) Četvrto, vrlo su uočljiva mjesta u kojima se javlja komentatorski tekst da komentira ono što kao pretežno i središnje pratimo u datome izlaganju. To su tzv. komentativni napisi, govorni narativni iskazi (autorova naracija), metaforički ili kakvi drugačiji figurativni inserti, sintagmatski otkloni (npr. esejističke i deskripcijske disgresije u romanu, montažne sekvence u filmu). U književnom tekstu, takvu službu imaju međunaslovi, citati, insertirani crteži, odnosno "piščevi" komentari i drugo. Posrijedi su komentativna, interpretativna, refleksivno evaluativna mjesta, koja teže ukloniti moguće nesigurnosti u interpretaciji važnijih ciljeva izlaganja, pridobiti za određenu interpretaciju na ambivalentnim mjestima, ili moguće odveć jednostranu interpretaciju otvoriti drugačijim interpretativnim mogućnostima... 

U ova posljednja dva slučaja (ojačavanja i komentiranja) najčešće se javljaju upravo stilske figure, u prvom slučaju (ojačavanja) češće neznačenjske (metaplazmi, sheme), a u drugom slučaju (komentiranja) u pravilu izrazito značenjske/suznačenjske. 

e) Peto, tipično se naglašeno osjećaju promjene koje ne samo da lokalno mijenjaju podtemu već mijenjaju cijelu vrstu izlaganja: npr. posebno su obilježena mjesta u kojima se u narativnom kontekstu javlja poetski ulomak, ili raspravljački - esejistički - odlomak... To je zato jer je važno, pri komunikaciji, jasno naglasiti vrsnu pripadnost danog diskurza gdje god ona može biti u pitanju (a to je tipično npr. na početku komunikacije i pri ključnijim promjenama toka izlaganja, ali često se traže i trajni signali ako se dati tip izlaganja javlja u životnoj situaciji u kojoj on nije očekivan, ili se nekom izlaganju u datoj životnoj situaciji želi osigurati izniman, po takvo izlaganje netipičan prijem). To su tzv. signali vrste, odnosno prevrstavanja. Učestalost stilizacija u danom izlaganju (tekstu) može npr. postati jakim globalnim vrsnim signalom (signalom pripadnosti osobitoj stilskoj struji, "poetskom" iskazu, "uzvišenom" govoru, odnosno eksperimentu, reklami, glazbenom spotu... kad je film u pitanju). 

Pravilnost koja ravna pojavom i osmišljavanjem otklona (proizvodnjom stilizacija, a time i stilskih figura) - jest upravo ova metakomunikacijska logika: proučavanje ove potonje dat će opći teorijski temelj za umjesnije razumijevanje stilskih figura od negativističkog pristupa koji uvodi tek "otklonjački" - pristup (uz priručne pozitivne funkcionalne korekcije, najčešće određivanjem epistemičke funkcije značenjskih stilskih figura u novijoj filozofski usmjerenoj diskusiji; usp. Kojen, 1986; Goodman, 1976; Lakoff, Johnson, 1981; Ricoer, 1981). 
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Summary 

Deviation Theory 

How do we recognize a rhetorical figure within a discourse? The common and widely discussed answer is: whenever we encounter some deviation from what is usual and therefore expected in a particular context, it is a good guess that we are faced with the rhetorical figure. But, the guess cannot be fail-proof. Namely, a mistake is also a kind of deviation within discourse. The crucial question is: what are the conditions for a deviation to be accepted as a rhetorical figure and not as a mistake? 

In an answer to this question, four conditions are listed: a) deviation must be such as not to destroy a perception of basic regularity it deviates from, i.e. a deviation has to be local (or aspectual); this presupposes that b) the place where a deviation occurs has to be redundant, not necessary for a recognition of basic regularity; c) deviation has to be sufficiently noticeable and/or systematic in order to be accepted as intentionally produced and/or intentionally tolerated; and d) final condition is that a deviation has to be somehow communicatively integrated, made functional, in order to be taken as a rhetorical figure and not as a mere mistake. 

This final condition is the critical condition too: it is decisive recognition-test for a rhetorical figure. This presents a problem: different rhetorical figures tend to assume extremely dissimilar functions so the functional condition appears to be necessarily vague, or even generally (theoretically) indeterminable. But, rhetorical figures do tend to appear at particular places more regularly then at other, and in particular kind of discourse, more then in others; there is some functional regularity in the appearance of a deviation. This regularity is at the basis of the figure-recognition and figure-production.

The offered, but not developed, theses is the following: Rhetorical figures, being deviations in a given context, do attract attention to themselves, suitably serving as kind of a signposts. They are kind of a metacommunicational signals (in G. Bateson's sense, put forward in his "Theory of play and fantasy"): the metacommunicational signals help a reader (or movie-viewer) to manage his way through the intricate process of communication. Common function of most rhetorical figures is, therefore, a regulative function; rhetorical figures help to regulate a discourse reception, they tend to appear at that places during the course of discourse where they can serve a pronounced (or stipulated) need for an orientation within communication itself. 

