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RADOVAN IVANČEVIĆ (1931-2004)

Hrvoje Turković

Pojmovni film prema Radovanu Ivančeviću

Perspektive, I-VI, serija element-filmova, Filmoteka 16, Zagreb, 1972.

Smatrao sam uvijek da je gledanje aktivan proces mišljenja – u tom svjetlu cilj element-filma jest da potakne na mišljenje; da pruži neku informaciju, ali da istovremeno razvija metodu mišljenja i da potiče na mišljenje. (Radovan Ivančević u Krelja, V. 1974/75)

Uvod: pojmovni film
'Pojmovni film' – je li to moguće?

Može li se u mediju filma njegovati diskurzivan, raspravljački, pojmovan iskaz, postavljati teorijske probleme i davati argumentirana pojmovna objašnjenja, pružiti gledatelju nešto poput Rasprave o metodi René Descartesa
, ili Kapitala Karla Marxa
? Može li filmsko izlaganje biti diskurzivno, objašnjavalačko, raspravljačko onoliko koliko i jezična izlaganja: esej, rasprava, studija, kritika…?

Ovako postavljena pitanja imala su u sklopu tradicionalne filmske teorije i kritike prizvuk ekstravagantnosti, retoričkih pitanja na koja se odgovor 'već zna' i on je niječan. 

Izričito razmatranje diskurzivnih mogućnosti filma bilo je, doista, jakom i obilježenom iznimkom u povijesti filmskih teorija. Kad se i potvrdno razmatrala ta mogućnost, kao u Astruca (1948/1978) i Ejzenštejna (1927-28/1984), razmatrala se je vrlo spekulativno – kao deduktivno misaono žongliranje, naslućivanje apstraktnih mogućnosti za koje nije posve jasno kako da ih se ozbilji. A prevladavajuća skepsa o stvarnoj mogućnosti diskurzivnosti u filmskom izlaganju najizričitije je iskazana u novije vrijeme u Jarviea, filozofa-sociologa posvećenog, između ostalog, i filmu (usp.: «Filmski medij nije osobito prikladan za raspravljački oblik obraćanja» - Jarvie, 1987: 150; usp. također Turković, 1994).
 

Modernizam je, doduše, donio filmove naglašeno esejističke (posebno, recimo, Godardove; ali i Antonionijeve, Rohmerove…), i u tom kontekstu sintagma misaoni film i nije izgledala toliko empirijski neumjesnom (svojedobno omiljenom sintagmom Branka Belana), iako su takvi filmovi bili nadasve fikcionalni, narativni i teško ih se moglo – osim figurativno – držati pravom raspravom, ‘čisto diskurzivnim’.

No, oboje – i spekulativno domišljanje o 'mogućem diskurzivnom filmu' i načelno nijekanje 'mogućnosti diskurzivnog filma' – posljedicom su iskustvene i nazorne zasljepljenosti, indoktrinarnog sljepila za vrlo postojeću filmsku vrstu, poseban filmski rod, prisutan od samog početka izuma filma – za rod obrazovnih, znanstvenih filmova. Tek je najnovije vrijeme ono koje i tu vrstu filmova, onu objašnjavalačku, diskurzivnu, uzima kao prisutnu i razmatranja vrijednu, vrlo standardnu varijantu filma, a da pritom ne pomišlja samo na stilske (‘esejističke’, ‘misaone’) otklone u sklopu narativne tradicije (usp. npr. Carroll, 1996; Carroll, 1997; Messaris, 2001; Turković, 1994; Turković, 2001)

Jer, dovoljno je pogledati Ivančevićeve kratke filmove – Perspektive – s početka sedamdesetih prošloga vijeka (uglavnom iz 1972.) pa se suočiti s najvišim uzorcima vizualno-objašnjavalački strukturiranog, izrazito pojmovnog, filma. Riječ je o filmovima čija rafinirana i raznovrsno razrađena argumentacijska struktura govori o visokom stupnju vizualno-pojmovnog mišljenja
, nedvojbeno izbistrenog i pripremljenog dugotrajnom tradicijom, iako artikuliranog osobnom ingenioznošću samog Radovana Ivančevića. 

Metode diskurzivnog filmskog izlaganja postupno su se artikulirale od samih početka filma u obrazovnim uporabama nijemog filma, odnosno u disciplini (rodu) instrukcijskih, obrazovnih, popularno-znanstvenih i znanstvenih filmova, njegovanih u gotovo svim filmom prožetim kulturama (usp. Majcen, 2001)
. Ova diskurzivna tradicija osobit je suvremeni zamah dobila televizijskim preuzimanjem i daljom razradom filmsko-diskurzivnih formi – u vijestima, raspravama, obrazovnim emisijama, popularno-znanstvenim dokumentarcima, znanstvenim emisijama i dr. (usp. za televiziju u Hrvatskoj - Vončina, 2001: 103). 

Cijelu ovu bogatu i razgrananu tradiciju mogla je ignorirati samo jedna krajnje uskogrudna teorija (i historija) filma, opsjednuta kulturalno preuveličanim, masovno-industrijski dominantnim igranim (narativnim) filmom na jednoj strani, a na drugoj purističko-estetičkim idolima 'čiste filmske umjetnosti'
. 

Međutim, umjesto polemike s tom tradicijom, bolje je proučiti Ivančevićeve filmske Perspektive, taj vrhunski uzorak diskurzivnog filma, pokušat uočiti koje su to značajke koje ga čine tipski uzornim (vrijednim ugledanja) i singularno neponovljivim (kao čina osobne Ivančevićeve kreativnosti).

Varijanta paradigmatskog pojmovnog filma: element film
Ono što je Ivančeviću bilo osobito izazovno i poticajno bili su osobiti zahtjevi koje je nametalo uvođenje osobite filmske forme, tzv. element-filma.

Naime, nakon dužeg razdoblja planiranja i pripremanja, početkom 1972. Filmoteka 16 pokrenula je proizvodnju element-filma, poznatog na engleskom govornom području kao single-concept film, tj. 'film o jednom pojmu' (Kukuljica, 1973; Majcen, 2001: 225-234). Riječ je bila o tehnološkom rješenju koje je imalo za cilj da korištenje filma u nastavi učini operativno pristupačnijim od projektora, platna i vrpci za 16 mm i 35 mm filmsku projekciju što su bili opremom i rukovanjem mnogo složeniji i skuplji (a na tim su formatima uglavnom bili raspoloživi obrazovni filmovi). 

Sa stajališta hardware-a, tj. tehničkog sustava, oprema element-filma sastojala se od malog kasetnog kinoprojektora
, nalik današnjim videoplayerima (vidi sliku), u koji se umetnulo plastičnu prozirnu kasetu što je sadržavala namotaj osammilimetarskog filma. Kaseta je primala vrpce za film u trajanju do 5 minuta projekcije, a film je u kaseti bio vezan u petlju (kraj filma bio je slijepljen s početkom), tako da se film mogao u kontinuitetu ponavljano vrtjeti u sklopu istog predavanja. Postojalo je i dugme za zaustavljanje slike (za tzv. stop sliku) kako bi si predavač ostavio vremena za dodatno objašnjenje. Tehnologija koju je usvojila Filmoteka 16 nije imala mogućnost zvukovne reprodukcije – filmovi su projicirani 'nijemo'.
 

Sve je to imalo i svojih softverskih, zamišljajnih, planskih i rezultatnih posljedica. 

Iako su bili nijemi, planirano je da se element-filmovi koriste u sklopu verbalno koncipiranih predavanja i da ih se verbalno komentira. Zato se uz kasete (koje su se distribuirale u prikladnim kartonskim kutijama) prilagalo i 'metodička upute', listić na kojem su bili proizvodni podaci, ali i popratni tekst sugestija o sadržaju mogućeg komentara uz film, odnosno uz pojedine sekvence filma. Taj je tekst služio tek kao natuknica koja će pomoći nastavniku – ali ne i obavezivati ga – pri komentiranju danog element-filma. Nastavnik je, imajući u tom programskom listiću orijentir, bio potaknut da sam pripremi komentar filma prema svojim zamislima i prema danim nastavnim svrhama. A te svrhe su mogle biti vrlo raznovrsne – isti se element-film mogao koristiti u sklopu različitih nastavnih predmeta i za različito tematski usredotočena predavanja. Bio je zamišljen kao višefunkcionalno obrazovno, ali i 'samoobrazovno' sredstvo (Krelja, P., 1974/75: 63).

No, zadana 'nijemost' filma – odsutnost svakog sastavnog zvuka – postavila je zahtjevan slikovni zadatak: autori element-filmova morali su smisliti nadasve vizualan izlagački slijed. Podrazumijevani verbalni komentar držao se važnim, ali izvedbeno sekundarnim, fakultativnim. Glavnu težinu zamisli i izvedbe filma morao je nositi vizualni slijed, slijed slika – vizualno izlaganje.

Ivančević je bio među pionirima element-filma, a ujedno je bio i glavni 'poetičar' element-filma, osoba koja je djelatno, samim filmovima, ali i raspravama, izjavama i tekstovima izbistravala osnovna načela te vrste.
Objašnjenje kao izlagački cilj
Ono što je Ivančevića posebno izdvajalo od većine drugih autora element filma bila je osobita metodološka svijest i njezina djelotvornost: osnovni cilj većine Ivančevićevih element-filmova
 jest – objašnjenje, i to složeno objašnjenje. 

Objašnjenje može biti, naravno, oblik samosporazumijevanja – netko sam sebi teži objasniti stvar. Ali, samosporazumijevanje je tek izvedenica pravog, društveno ukorijenjenog i formiranog sporazumijevanja: netko nekome teži objasniti upitnu stvar. 

U Perspektivama – odnosno u Prostoru u plohi, kako je seriju tih element-filmova autor izvorno nazvao – Ivančević je uzeo, s jedne strane, objasniti umjetničko-teorijske termine, nazive vezane uz perspektivnost (pojedine 'perspektive'). Uzeo ih je objašnjavati onima koji s njima nisu upoznati ili nisu dovoljno ili prikladno upoznati da bi ih valjano upotrebljavali ili razumijevali. S druge strane, neizbježivo, trudio se objasniti i samo stvarnosno područje primjene tih pojmova, tj. logiku konstitucije same perspektivnosti u slikama, unaprijediti razumijevanje slika, vizualnog prikazivanja.

Pri zamišljanju Perspektiva našao se, pritom, pred veoma izazovnim zadatkom: da izbistri djelotvorne tipove objašnjenja a pod osobitim filmskim uvjetima nijemog i kratkog element filma, odnosno pod uvjetima nadasve vizualno temeljenog izlaganja. 

Pokušajmo razmotriti koji su sve načelni postupci nadasve vizualnog objašnjenja koje Ivančević aktivira u Perspektivama, i kako razabire i rješava posebne zahtjeve i probleme koje ono postavlja pred autora i gledatelja. 

Ostenzivno objašnjenje - Ivančevićevo rješenje problema zornosti
Film i mogućnost (1) ostenzivnog objašnjenja
Jedno od počelnih, najtemeljnijih (najkarakterističnijih) objašnjavalačkih mogućnosti filma jest da zorno pokazuje – da opažajno konkretno ilustrira, demonstrira značenje pojmova, da pruža opažajno pojedinačne pojave kao primjerke dosega pojma
. Odnosno – da iskoristim filozofsku terminologiju – film (zajedno s drugim vizualno-prikazivačkim medijima) ima osobitu mogućnost ostenzivnog objašnjenja. 

Recimo, ako želimo djetetu ili strancu koji ne govori naš jezik objasniti što znači riječ ‘stol’, jednostavno ćemo pokazati rukom i pogledom na pokrajnji stol i reći “stol”. Izricanje naziva nepoznata značenja popraćeno gestom pokazivanja (usmjeravanja zajedničke pažnje) na onu opažljivu pojavu u okolici na koju se ta riječ i inače odnosi (na koju upućuje, referira, koja je njezinim referentom, dosegom, ekstenzijom), naziva se ostenzivnom definicijom ili ostenzivnim objašnjenjem.
 
Primjerice, kad je Ivančević uzeo, u jednom od prvih element-filmova koje je izradio, u zadatak upoznati gledatelja s likovno-povijesnim i psihološkim pojmom geometrijske perspektive, prvo je pokazao niz snimaka stvarnih ambijenata što se prostiru u dubinu i u kojima se mogu opažati paralelne linije što konvergiraju prema nedogledu (Slika 1
). A ti su primjeri uvedeni odmah nakon špice filma na kojoj je ispisan naslov filma, odnosno pojam koji će film objasniti: “Geometrijska perspektiva”.
 Izgled prizora u tim polaznim kadrovima jest zorni primjer za objašnjenje primjene pojma geometrijska perspektiva. 

Time se omogućilo ukazivanje na važnu vezu između riječi (‘geometrijska perspektiva’) i stvarnosti (aspekata opažanja stvarnog svijeta), odnosno time se teži omogućiti prikladna primjena riječi na stvarne pojave na koje se ta riječ odnosi (referira). To odnošenje je – barem u obrazovnom kontekstu – već prethodno društveno uhodano (konvencionalizirano), ali tako se mogu uvoditi i novi, još društveno neuhodani pojmovi za konkretne pojave, naravno, sa željom da se uhodaju. Možemo reći da je značenje nazivnog sklopa ‘geometrijska perspektiva’ zorno određeno, odnosno objašnjeno time što sad znademo na koje prirodne pojave, odnosno na koje njezine vidove da primijenimo taj naziv.

Slično počinje i Ivančevićev film Atmosferska perspektiva. I tu vidimo niz snimaka prirodnog krajolika u kojemu su međusobno skokovito razlučena područja sve veće izblijedjelosti sve udaljenijih pojaseva predjela (usp. Sliku 2). 

Svi ovi primjeri naciljani su da pokažu kako se primjenjuje pojam geometrijske, odnosno atmosferske perspektive na naše opažanje životne okoline. No, istim će pokaznim postupkom Ivančević uvesti i primjenu tih pojmova na same umjetničke slike, dakle na likovne predmete, a uz postuliranu analogiju sa životnim opažanjem. Primjerice, nakon polaznih pejzažnih kadrova u Geometrijskoj perspektivi uslijedit će i kadrovi triju renesansnih slika u kojima je geometrijska perspektiva naglašeno primijenjena (usp. Slika 1, kadrovi 7a, 8a, 9a). Također, ubrzo nakon serije kadrova krajolika u Atmosferskoj perspektivi, slijede kadrovi slika u kojima su primijenjena načela atmosferske perspektive (Slika 2: 8, 9, 10, 11). 

U svim se element-filmovima Ivančević ponavljano, višekratno vraća pokazivanju izvornih primjera – tj. cjelovitih slika na koje se odnosi obrađivani pojam, koje ga oprimjeruju (egzemplificiraju, ilustriraju, demonstriraju). 

Rezultat ostenzivnog objašnjenja leži u razvijanju sposobnosti identifikacije (izlučivanja, razabiranja, raspoznavanja, prepoznavanja) onih životnih pojava na koje se on odnosi. Ovo formiranje predodžbi, stjecanje sposobnosti valjane identifikacije ne ide bez problema i bez dodatnih razrada i izlagačkih rješenja. 

Problem zornosti - ‘ilustrativnosti’

Naime, davanje vizualno zornih, konkretnih primjera – tj. ostenzivnog objašnjenja – suočava se s ozbiljnim problemima, na koje je uporno upozoravao upravo Wittgenstein, a on je ostenzivno objašnjenje standardizirao kao legitiman tip objašnjenja i raspravljački ga problematizirao. 

U pitanju je sljedeći problem: kako konkretni primjerak slike, složen prikaz prizora – koji se opaža prije i mimo objašnjenja – učiniti ilustracijom, primjerom baš za dani pojam, kad može biti ilustracijom i mnogih drugih pojmova.
Ključan ‘problem zornosti’ leži ponajviše u tome što su zorni primjerci tipično opažajno bogati i omogućuju razgledavanje s veoma različitim svrhama, tj. s različitim usmjeravanjima pozornosti, različitim pojmovnim tumačenjima te pristupima s različitim praktičnim i teorijskim ciljevima. 

Recimo, prvi kadar Geometrijske perspektive (usp. Slika 1: 1) pruža razgledavanju fotografski detaljan prizor koji se dade razgledati s vrlo raznovrsnim mogućim zadacima za opažalačku spoznaju. Recimo, gledajući taj kadar možemo odgonetavati o čemu se uopće to radi – jesu li to što vidimo grobljanske arkade ili što drugo, a možemo istodobno odgonetavati u kojem gradu su smještene (jesu li ove arkade u Zagrebu ili gdje drugdje). Ako smo arhitekti ili povjesničari arhitekture (ili likovnih umjetnosti ali na arhitekturu orijentirani) može nas prvenstveno zanimati koji je tip arhitekture u pitanju ili (ako smo ekološki ili parkovno-arhitektonski orijentirani) može nas posve zaokupiti odnos biljaka i arhitekturne gradnje. Ako smo građevinari, možemo posebno obraćati pažnju od kojeg su sve materijala sagrađene arkade; možemo obratiti pažnju razmacima između lukova i stupova. Ako smo slikarski raspoloženi možemo pratiti bojne nijanse što karakteriziraju gradnju i njihove kontraste prema kolorizmu biljaka; igri svjetla i sjena te njihovu prinosu opažanju ritma lukova itd. Ili, pak, cijelu snimku tog prizora možemo uzeti kao ‘fotografiju’, pa joj procjenjivati valjanost izbora motiva, kompoziciju; a, ako smo filmsko-tehnički 'vudreni' obratiti pažnju svjetlosnoj kvaliteti projekcije, izblijedjelosti boja ove filmske kopije… A slična raznolikost opažanja važi i za sve ostale kadrove konkretnih pojava u filmu, bili po srijedi stvarni krajolici ili naslikani prizori umjetničkih slika. 

Tako, pri gledanju ovog konkretnog, zornog primjera s kojim počinje film Geometrijska perspektiva uopće i ne moramo obratiti pažnju onim osobinama slike na koje se odnosi odrednica ‘geometrijska perspektiva’ – jer su spoznajno-opažajni zadaci potencijalno nepregledni. Zato bez nekih posebnih uputa ne mora biti nimalo jasno kojim se svojstvima u danome slučaju treba posvetiti pažnja, koje osobine ukupnog zornog primjerka uzeti kao instancu, specifičan primjer objašnjavanog pojam, kao njegov referent. To što nam se referent dovodi u vidno polje još ne znači da ćemo znati uočiti da su baš te i te osobine arkada referentom za pojam geometrijske perspektive.

Dakle, ključan je problem ostenzivnog objašnjenja, zorne demonstracije u tome kako usmjeriti pažnju upravo na one osobine na koje se odnosi objašnjavani pojam i kako učiniti da se te osobine izluče kao pojmovno – tj. objašnjavalački – važne, a druge otpišu kao nevažne. 

Oprimjerivanje zornosti

Ovaj zadatak ‘usmjeravanja pažnje’ u filmu (i u ostalim medijima) pokazuje se kao zadatak: treba pronaći takvu izlagačku obradu koja će potencijalnog filmskog gledatelja navesti da na što nedvojbeniji način uoči upravo ona svojstva koja egzemplificiraju, oprimjeruju baš objašnjavani pojam, a ne neki drugi. Drugim riječima, zorne primjerke potrebno je oprimjeriti, učiniti djelotvorno ilustrativnim, objašnjavalački djelotvornim.

Pogledajmo koje sve načine Invančević uvodi kako bi – izlagački postupno i odredbeno višestruko – oprimjerio zorne primjerke.

1. Prikladnost primjerka. Kod izbora primjera prvo i najvažnije je da se izabere onaj primjerak koji uopće ima tražena svojstva, tj. ona pojava koja je prikladna za primjenu danoga pojma. 

Recimo, ako nekoga ostenzivno upoznajemo s riječi ‘stol’ nastojat ćemo uzeti baš stol što se proizvodi, recimo, za ručanje, a ne neku policu, kamenu ogradu, neku dostatno visoku ravninu – iako svaki od tih tipova predmeta može poslužiti u neke iste kao i stol svrhe (recimo kao podloga za jelo i za ručanje). A pogotovo se neće imati što objašnjavalački pokazati ako u prostoriji nema nikakva stola, odnosno ako u slici koju se uzima za demonstraciju geometrijske perspektive nema perspektivnosti. Ovo izgleda trivijalno isticati, ali svaki nastavnik ima iskustva s trenutnim nedostatkom zornog primjera, odnosno s izborom neprikladnih primjera, onih na koje se objašnjavan pojam ne može valjano primijeniti,. 

Zato će Ivančević, naravno, za ilustraciju geometrijske perspektive pažljivo uzeti, prvo, arhitektonski prizor pun pravokutnika i paralelnih rubova, a potom artificijelni, geometrijski pravilan red stiliziranih grmova i drvored, a ne prirodne krajolike u kojima toga nema, kao što su krajolici široke ravnice s brdima u pozadini kojima počinje Atmosferska perspektiva (usp. Sliku 2). A opet, u Atmosferskoj perspektivi upravo negeometrijske osobine krajolika s čijim snimkama počinje taj film prikladne su da ‘eliminiraju’ moguće spontano povezivanje tih primjera s ‘geometrijskom perspektivom’, a prisutnost atmosferskog izbljeđivanja sve udaljenijih slojeva ona je koja baš te izabrane snimke krajolika čini prikladnim primjerkom za zorno objašnjavanje na što se odnosi termin ‘atmosferska perspektiva’.

2. Izbor DOBROG, odnosno ČISTOG primjerka u standardnu položaju. Prikladan primjerak još i ne mora biti i dobar primjer. Primjerak je prikladan ako posjeduje ciljanu osobinu, ali je dobar ako je ta osobina istaknuta, prevladavajuća opažajna osobina pojave, ona koja ne može a da se ne opazi, da se ne ‘uračuna’ pri razgledavanju primjerka. Takvu pojavu u kojoj su tražene osobine najistaknutije, najlakše ustanovljive drži se tipičnom. Dakle, ne moraju svi prikladni primjerci biti i jednako tipični, pa da olakšavaju oprimjerivanje pojma. Nadalje, dobar primjerak je, podrazumijevano, i čist, tj. tražena osobina nije opterećena nekim konkurentnim osobinama, onima koje ugrožavaju dominaciju tražene osobine. 

Recimo, pri izboru stola pomoću kojeg ćemo demonstrirati primjenu riječi ‘stol’ radije ćemo uzeti standardni stol namijenjen ručanju, a ne, recimo, stolarski stol (‘hoblbank’), radni stol, ili pisaću komodu (za uspravno pisanje s nagnutom pločom)… Naime, u ovim ostalim slučajevima imamo posla s primjercima kod kojih ćemo morati razjasniti specijaliziranu namjenu i tome prikladne varijante gradnje, odnosno otklone od prototipskog (najboljeg) uzorka. 

Kako upozorava empirijska epistemologija, nisu, naime, svi primjerci na koje se ‘legitimno’ odnose neki pojam jednako dobri, odnosno jednako tipični. Proučavatelji našeg spontanog kategoriziranja pojava svijeta razlikuju između prototipskih primjeraka, onih na koje najprije pomislimo kad upotrebljavamo neki pojam, koje najlakše i najbrže prepoznajemo, od manje prototipskih kod kojih to ide nešto teže. Stol za ručanje tipičniji je primjerak pojma stol od stolarskog stola (kos je tipičnija ptica od pingvina ili noja). (Usp. Rosch, 1976; Lakoff, Johnson, 1999; Murphy, 2002)

Usput, treba upozoriti na jednu trivijalnu, ali ne i zanemarivu činjenicu: nisu niti svi kontekstualni položaji (dobrog) primjerka jednako dobri. Primjerice, stol položen na bok (dakle stol u netipičnu položaju) neće biti dobrim primjerom za učenje primjene riječi ‘stol’ iz jednostavna razloga što u takvu položaju on nije pogodan da obavlja svoju tipičnu funkciju, a nije u takvu položaju niti lako prepoznatljiv. Dobrim je primjerom onaj zorni primjerak koji je dan na lako prepoznatljiv način, tj. u svojem standardnom položaju i u standardnom okružju, onom u kojem ga tipično susrećemo i koristimo, dobrim je primjerom onaj primjerak koji je, dakle, tipično postavljen. Tako će, posve naravno, ali važno Ivančević likovna djela koja uzima za primjer postavljati u vidno polje onako kako su životno standardno smještena, tj. slike će pokazivati okomito i frontalno postavljene.

3. Izbor dobre vizure. Također, nisu niti sve predočavalačke vizure jednako dobre za zornu demonstraciju neke pojave. Primjerice, ‘ptičja vizura’ na stol (s koje se vidi samo pravokutna ploča stola, sa skrivenim nogama i bez jasne indikacije o udaljenosti ploče od poda) neće biti dobra vizura da bi se s nje djelotvorno demonstrirala primjena riječi ‘stol’. Ivančević neće slike koje uzima za pokazivanje predočiti s bočne vizure, donjeg rakursa, ili s anamorfnim objektivom, nego će ih promatrati s razine očiju, frontalno, s neanamorfnim objektivom – tj. pokazat će ih sa stajališta najpogodnijeg za razgledavanje naslikana prizora. Vizure s kojih se otežano identificiraju dani primjerci, ili s kojih se teže uočavaju objašnjavalački ključne osobine ne čine dano prikazivanje dobrom ilustracijom. 

Ivančević zato pažljivo bira ne samo one ambijente i slike u kojima je dana perspektiva istaknutom osobinom, nego kadar tako komponira kako bi slika bila najprikladnije dostupna razgledanju i kako bi dana osobina bila i vizurno istaknuta (npr. centralna kompozicija s razine očiju uspravna čovjeka u prvom kadru Mirogojskih arkada u Geometrijskoj perspektivi, dijagonalna kompozicija čempresa u drugom kadru, i ponovno centralna kompozicija u snimci aleje). S druge strane, polazni ravničarski pejzaži u Atmosferskoj perspektivi snimljeni su s poviše vizure s velikim obuhvatom dubinskog prostiranja krajolika, jer se iz takve vizure bolje opažaju optičko-atmosferske promjene po dubini. 

Vizure s kojih se lako identificiraju stvari, s kojih se najprikladnije opažaju njihove identifikacijski važne karakteristike naziva se kanonskom vizurom (usp. Turković, 2002), a ova obavezuje svako ilustriranje. I kanonska vizura čini neki primjerak dobrim primjerom. 

4. Višekratno i varijantno pokazivanje. Doduše, čak i ako je primjerak dobar i dobro (kanonski) predočen još uvijek može postojati nesigurnost na što se u njemu odnosi dani pojam – posebno ako smo bili suočeni samo s jednim primjerom. 

Recimo, ako se stranca (ili dijete) zorno podučava primjeni riječi ‘stol’, neće se pokazati samo jedan stol, nego će se nastojati u okolici pronaći više različitih (jednako prototipskih) stolova i pokazati na svaki od njih uz ponavljanje riječi ‘stol’. Ostenzivno objašnjenje obično podrazumijeva ukazivanje na nekoliko dobrih, ali i međusobno dostatno različitih primjeraka kako bi se podučavanome omogućilo da iz više primjeraka spontano izluči one osobine koje su zajedničke svim primjercima i koje vjerojatno omogućuju da se na njih primijeni ista riječ, a da pritom eliminiraju one osobine koje su različite, koje variraju od jednog pokazanog primjerka do drugog.
 Time se, zapravo, daje prilika podučavanome da spontano (induktivno) izluči one osobine koje daju sadržaj pojmu, odnosno koje daju uvjete za podvrstavanje određenih pojava pod dani pojam. 

Ivančević je osobito brižan u snabdijevanju varijantnih primjera. Recimo, u Geometrijskoj perspektivi daje, kako smo vidjeli, tri kadra različitih ambijentalnih dijelova Mirogoja da pomoću njih predoči fenomen geometrijske perspektive, a potom prisutnost geometrijske perspektive u slikama renesanse ilustrira na tri vrlo različite slike. U Atmosferskoj perspektivi broj polaznih opisnih kadrova krajolika još je i veći, poduprijet opisnom panoramom (prelaženjem pogleda preko krajolika). A potom, također, daje velik broj slika različitih umjetnika kako bi omogućio ovu varijantnu demonstraciju (primjenu) istog pojma.

5. Sužavanje područja pažnje. Pri globalnom predočavanju prizora ili pojedinačne pojave kao ilustracije, još uvijek može ostati poteškoća čemu u tom prizoru, toj pojedinačnoj pojavi posebnije posvetiti pažnju, kojim njezinim osobinama. Jedno od mogućih rješenja jest da se prikladnim postupcima suzi područje kojem će se obratiti pažnja, da ga se suzi na one dijelove u kojima je tražena osobina posebno istaknuta, odnosno da se tako suzi kako bi se tražena osobina posebno izdvojila.

Ivančević za taj postupak sužavanja područja pažnje nudi brojna rješenja, od kojih su najjednostavnija dva. 

Prvo i osnovno – pribjegava tipičnoj opisnoj analizi nizom bližih, izdvajajućih kadrova. Primjerice, u Atmosferskoj perspektivi, nakon polaznog totala krajolika i panorame udesno po krajoliku, Ivančević izdvaja pojedine sastojke tog krajolika u bliže kadrove: prvo iz posljednjeg dijela panorame izdvaja nakupinu drveća s obje obale rijeke (nakupinu koja se kontrastno izdvaja od žute pozadine polja, Slika 2; kadar 2a); a onda panoramom diže pogled na gornji dio krajolika, onaj u kojem se pretežito vide udaljeni dijelovi polja i planine u pozadini (sa slabijim kontrastom između dijelova ambijenta, tj. s većim stupnjem izblijedjelosti i s dominantnom plavom bojom; Slika 2; kadar 2b). U naredna tri kadra ponavlja ovaj analitički postupak, izdvajajući prvo krošnju drveta jakih kontrasta i zelenila; potom kadar grmlja s žutim pojasom polja iza njega te s plavim izblijedjelim planinama u pozadini, i najzad izdvaja kadar samih plavkastih planina i neba, s time da su bliže planine tamnije plave od udaljenijih (Slika 2, kadar 3, 4, 5, 6). Ovo je tipični postupak opisne analize: prvo se prikaže cjelina, a onda se opisno izdvajaju pojedini opisno odredbeni dijelovi cjeline, kako bi se na njih suzila i usredotočila pažnja. 

No, Ivančević primjenjuje i umjetniji, optički naglašeniji postupak sužavanja područja pažnje. Naime, na kraju Atmosferske perspektive i nekoliko puta u Kolorističkoj perspektivi, kadar ukupne površine slike maskom sužava bilo na okomiti pojas u kojem se naglašenije vide horizontalni atmosfersko-izbljeđivački i sve plavičastiji slojevi slike (usp. Slika 2, kadar 36a-b) ili na maskirane krugove u kojima se izdvajaju dijelovi slike s naglašenim atmosferskim i kolorističkim razlikama (usp. Slika 3 – iz filma Koloristička perspektiva). 

5. Shematizacija. Jedno od posebno djelotvornih sredstava za sužavanje pažnje, a korjenitije od sužavanja vidnog polja, sastoji se u eliminaciji svih detalja koji su nevažni za oprimjerivanje danoga pojma. Primjerice, u Geometrijskoj perspektivi (Slika 1: kadrovi 7c, 7d) Ivančević detaljno iscrtane likove u slici Bičevanje Krista animacijski pretvara u jednobojno-narančasti obris – tj. shematizira ga. Slično čini i sa slikom u kadru 9b u kojem cijelu sliku zacrnjuje, te skupinu ljudi i drveća ostavlja u bijelim ocrtima na crnoj podlozi. U svim su se tim slučajevima posve ‘izbrisali’ svi detalji, likovi su svedeni samo na dvodimenzionalne obrise kojima se onda lakše uspoređuje veličina, lakše se uočava odnos veličine i konvergentnog rasporeda po površini slike.

Takva shematizacija omogućava daleko prikladniju objašnjavalačku (pojmovnu) uporabu od detaljima ispunjena prizora, izravnije vezivanje pažnje za one osobine koje su važne za objašnjenje danoga pojma. Zato Ivančević gotovo u svim filmovima obilno koristi postupak shematizacije.

6. Dijagramatizacija. Shematizacija je u Ivančevića često sjedinjena s dijagramatizacijom: objašnjavalački kritična osobina predstavlja se apstraktnim grafičkim rješenjem u kojem se gotovo posve gubi prikazivačka analogija s izvornim prizorom ili likovima
. Recimo, Ivančević u Geometrijskoj perspektivi ne samo da shematizacijski izlučuje obrise zgrada svodeći ih tek na linije, nego produljuje te linije do točke nedogleda, i povezuje ih poprečno (tj. povezuje shematizacijske obrise…) kako bi se dobio cjelovit konvergencijski dijagram linearne perspektive, tj. geometrijsku mrežu koja ocrtava tzv. piramidu smanjivanja, konvergencijski obrazac dane slike (usp. u Slici 1, kadrove 7b; 8b, 9f, 9j). 

U Ikonografskoj perspektivi, opet, uz likove u slici animacijski projicira odgovarajuću omeđenu dužinu, kako bi usporedbom dužina učinio očiglednim omjere veličine (Slika 3: kadar 4b-4c). Ili, pak, u same likove slike ucrtava omeđene dužine koje predstavljaju njihovu visinu, pa tako omogućuje usporedbu likova samo po kriteriju visine (Slika 4. kadar 9b). 

Sve ove dijagramatizacije odvijaju se nad konkretnim primjercima: ono što se dijagramatizira jesu implicitna, neočigledna svojstva dane slike, prizora – i to upravo ona svojstva koja su objašnjavalački ključna. 

7. Animacijsko oprimjerivanje. Stanovit je broj sužavajućih poteza (posebno onih s uporabom maske) izveden animacijom, postupnim sužavanjem, a tako je izvedena i većina shematizacija i dijagramatizacija u Perspektivama. U punoj slici brzom se animacijom likovi pretvaraju u shematizirane obrise, pratimo kako se po rubovima nacrtanih zgrada postupno iscrtavaju bijele linije, potom se dijagramatski produžuju do točke nedogleda, a poprijeko se povlače vezni pravci koju upotpunjuju perspektivnu matricu slike. Shematizirani se likovi animacijski pomiču po površini izvorne slike kako bismo u kontinuitetu pratili vezu između promjene njihove veličine i udaljenosti (npr. Slika 1: kadar 8c-8d). Tamo gdje nema zgrada, donji i gornji rubovi prostorno raspoređenih likova animacijski se povezuju crtom, čime se opet konstruira konvergentna piramida smanjivanja te demonstrira njihov geometrijski pravilan raspored. Itd.

Animacijske transformacije i premještanja omogućuju da se vizualno prati sam proces shematizacije i dijagramatizacije, da bude vidljiva, zorna i sama veza između shematiziranih i dijagramatiziranih likova/geometrijskih struktura s izvornim perceptivno punim i konkretnim prizorima, da se shema i dijagram uzima kao rezultat postupka kojemu je korijen u perceptivnom punom izvornom primjerku. 

8. Verbalizacija. Iako su element-filmovi izvedeni bez zvuka i, dakle bez govornog komentara, oni se, kako smo to prije upozorili, oslanjaju na slobodan verbalni komentar nastavnika, odnosno prikazivatelja element filma. Zapravo, govorno izlaganje, odnosno komentar moćno je sredstvo usmjeravanja vizualne pažnje, njezina analitičkog vođenja i po živom prizoru, i po slikovnom predočavanju u filmu
. 

Kako je tumačenje ostenzivnosti upozorilo, i jezik ima itekakvih ostenzivno odredbenih potencijala – takozvanih deiktičkih riječi i sklopova, odnosna ima na raspolaganju 'vizualno dočaravajuće' opise. Već sam verbalni naslov pojedinih filmova Ivančevića, recimo naslov ‘Geometrijska perspektiva’, verbalno indicira pojam koji će se potom ostenzivno primijeniti na prve kadrove mirogojskog krajolika. K tome, čim počnu prvi kadrovi tog filma podrazumijeva se da će predavač koji koristi taj film kao nastavno sredstvo reći nešto poput ovoga: ”Pogledajte kako se ‘prostor’ arkada prividno ‘smanjuje’ prema središtu slike”, i time verbalno upozori na ono svojstvo snimke koje je objašnjavalački najrelevantnije. 

No, iako veoma važan, ovaj pokazno-usmjeravateljski (analitički) vid verbalizacije nije jedina funkcija koju govorno izlaganje, govorni komentar može imati i tipično ima u objašnjavalačkoj strukturi filmskog izlaganja. 

Jezična komunikacija ključan je i izrazito djelotvoran artikulator čovjekove spoznaje od njegova rana djetinjstva, pa se verbalni komentar – kao jasna medijska mogućnost u zvučnome filmu, odnosno u filmu koji se koristi u govorno-izlagačkom kontekstu – javlja kao važan (a u ponekim obrazovnim i znanstvenim filmovima i kao jedini) nosilac objašnjenja. Uostalom, tipični, odnosno dominantni oblici objašnjenja na koje ćemo prvo pomisliti kad se govori o objašnjenju ili raspravljanju bit će upravo verbalno-izlagačka objašnjenja, a ne vizualna. Verbalna objašnjenja drže se prototipskim objašnjenjima.

Ali, kao što ‘suho’ verbalno izlaganje bez zornih demonstracija i vizualnih ilustracija često nije optimalno objašnjavalački i podučavalačko djelotvorno sredstvo (usp. Turković, 1994), tako je učestali slučaj da i vizualne demonstracije, ma koliko bile shematizacijsko-dijagramatski obrađene, nisu optimalno objašnjavalačke bez funkcionalne potpore verbalnog komentara. Dobro odmjerena veza između zornog (vizualnog) i verbalnog, tj. vizualnog i verbalnog objašnjenja, optimalna je objašnjavalačka mogućnost filmskog izlaganja i zato je standardnim modusom u kojem se javlja diskurzivni film, iako su itekako mogući – ali više kao pobočne mogućnosti – i nadasve slikovni filmovi (nešto poput ovih element-filmova, ali bez ikakva planirana komentara. Takvi mogu, primjerice, biti instruktivni filmovi u kojima se naprosto demonstrira uporaba nekog alata), ili nadasve verbalni filmovi (oni u kojima gledamo predavača kako govori, s nikakvim slikovnim potporama), a, vjerujem, upravo su instruktivni filmovi davali Ivančeviću model prema kojima je konstruirao svoje pojmovno-objašnjavalačke filmove. 

Ostali tipovi objašnjenja u Perspektivama

Oprimjerivanje zornosti kao (2) strukturalno objašnjenje
Zapravo, najveći dio postupaka oprimjerivanja zornih primjera kako bi što svrhovitije služili ostenzivnom objašnjenju, također je svojevrsnim dodatno objašnjavalačkim potezom – dodatnim u odnosu na jednostavnu ostenzivnost, jednostavno pokazivanje konkretnog primjerka.

Pretresenim postupcima sužavanja pažnje, multiplikacije primjera, shematizacije i dijagramatizacije, a sve to potpomognuto verbalnim komentarima, zapravo se već analizirala dana pojava (dani pojam) na sastavne dijelove, odnosno na njezine pojmovno relevantne vidove, tj. prešlo se već na drugi tip objašnjenja – strukturalnog objašnjenja. U ovome se tipu danu pojavu, dani pojam analizira, izdvajaju se oni sastavni dijelovi što bitno određuju sadržaj pojma, strukturu pojave. A bitni su oni dijelovi i odnosi među njima prema kojima procjenjujemo je li neka pojedinačna, konkretna stvar u našoj okolini baš ta na koju se odnosi dani pojam. 

Da posegnemo za našom analogijom: pojam stola postat će sadržajniji ako kažemo kako je stol sazdan – koje su njegove pojmovno bitne građevne sastavnice. Recimo, stol ćemo strukturalno objasniti nekome tako da kažemo da je stol onaj predmet koji ima jednu čvrstu, razmjerno široku, tipično vodoravnu plohu koja je na prikladnoj udaljenosti od tla, a ona da se oslanja, odnosno da je pričvršćena na noge (tj. da je smještena na neke upornje). Pri tome se na svaki od tih dijelova može pokazati, tj. svaki se od njih dade ostenzivno odrediti. 
Upravo je za takvim, dodatnim, strukturalnim objašnjenjem poseže i Ivančević pri objašnjavanju pojedinih perspektiva i nadalje se pri tom koristeći ostenzivnim, ilustrativnim mogućnostima filma. 

Primjerice, u Geometrijskoj perspektivi, nakon uvodnih ilustrativnih kadrova grobljanskih pejzaža, pojam se geometrijske perspektive analizira na dvije komponente: na smanjivanje likova pri njihovu udaljavanju u dubinu slike (kadrovi 5-6), i na konvergenciju paralelnih linija prema točki nedogleda (kadrovi 7-8), te se, najzad, predočava zakonomjernost prema kojoj se smanjivanje likova odvija po logici konvergentnih linija (što je već nomološko objašnjenje, što ćemo uskoro obraditi). 

Dakle, pri strukturalnom objašnjenju cijela slika se analizira na sastavne dijelove ili vidove: iz della Francescijeve slike shematski se naglašavaju konvergentne linije što se sijeku u nedogledu, a potom se shematizacijski izdvajaju pojedini likovi da bi se, uz njihovo animacijsko premještanje po slici, usporedila njihova razmjerna veličina (kadar 7). To se čini i s Messininom slikom Sv. Sebastijana. 

(3) Funkcionalno objašnjenje

Problem je strukturalnog objašnjenja što konkretne pojave na koje se pojam odnosi imaju mnoge dijelove i svojstva. Pitanje je: prema kojim kriterijima da se izdvoje bitni dijelovi, oni koji daju specifične uvjete pod kojima neku stvar držimo da pripada području primjene danog pojma?

U slučaju izrađevina (artefakta, proizvoda) taj kriterij leži u službi, funkciji, namjeni izrađevine.
 

Svaka je Ivančevićeva analiza cjeline slike na sastavnice u Geometrijskoj perspektiva učinjena s podrazumijevanjem osobite službe, funkcije koju imaju sastavnice u sklopu cjeline slike: svima njima je funkcija da predoče ‘prostor u plohi’, da na dvodimenzionalnoj površini slike prikažu trodimenzionalan prizor. I konvergencija paralelnih linija u točku nedogleda, i (istovrsno konvergentno) smanjivanje likova indikacijom je dubinskog prostornog smještaja likova u prikazanu prizoru, nosi sugestiju trodimenzionalnog smještaja. 

Za tim učinkom idu one demonstrativne animacije koje slijede prva tri kadra mirogojskih ambijenata, a onda one della Francescijeve (Bičevanje Krista) i one Messinine (Sv. Sebastijan), ali leže u logici animacijske analize samih slika (usp. Slika 1, kadar 5 i 6). 

Naime, nakon snimke grobljanske aleje u kojoj promatramo kako ljudi prelaze poprečnim putem, prvo jedni iz bliza, a onda dublje po narednim poprečnim putem, a potom u još daljem (kadar 4: a, b, c), sljedeća dva crtežna i animacijska kadra (kadrovi 5, a,b,c i 6 a, b) demonstriraju kako konvergentno smanjivanje inače jednako velikih likova stvara dojam njihova dubinskog rasporeda. Ti, naime, kadrovi prvo predočavaju tri shematska crteža jednako velikih čempresa frontalno raspoređenih na desnom dijelu kadra, potom se animacijski pomiče lijevi čempres na lijevo, zatim se srednji čempres prvo približi prvome a zatim ga konvergentno smanji, te to isto učini s posljednjim čempresom smanjivši ga još više, kako bi se konačno dobio raspored sličan onome drveća u prethodnoj snimci aleje. Taj isti postupak Ivančević ponavlja i s tri shematska lika čovjeka. 

Ovime Ivančević zapravo demonstrira funkciju smanjivanja: konvergentnim smanjivanjem predmeta i ljudskih likova dobiva se – na plohi – dojam o njihovu dubinskom rasporedu. Izdvojeni aspekti (konvergentnost, smanjivanje) jesu funkcionalni, i ta se funkcija, svrha mora specificirati objašnjenjem o kojoj je funkciji riječ i na koji način dana strukturalna komponenta pridonosi toj funkciji. Riječ je o funkcionalnom objašnjenju. 

Naravno, funkcionalno objašnjenje osobito je umjesno kad se objašnjavaju ljudske izrađevine, one stvari koje su izrađene kako bi što pogodnije služile vrlo određenim svrhama. Ako se pozovemo na našu lajtmotivsku analogiju: strukturalno-objašnjavalačka analiza pojma stola – te ljudske izrađevine – uz pomoć njegovih sastavnih dijelova nepotpuna je ako se ne specificira, prvo, funkcija cijeloga stola, a potom i funkcionalne uloge koju imaju njegovi sastavni dijelovi (recimo noge stola) u funkciji cijeloga stola. Tj. pri strukturalnom objašnjenju mora se uzeti u obzir kako je taj predmet ciljano napravljen kako bi pružio na raspolaganje upotrebnu površinu pogodnu da ju se (rukohvatno) rabi sjedeći ili stojeći uz nju. Ploča stola najkorisnija je kad je dostatno visoka za prigodno njezino sjedeće ili stajaće korištenje, te kad je dostatno čvrsta i (tipično) vodoravna da se na nju mogu odložiti teže stvari a da ne padaju s nje, ili raditi težinski opterećujući poslovi a da se ploča ne slomi ili savija, te kad je dovoljno čvrsto poduprta potpornjima - nogama stola. Prostor ispod plohe najkorisniji je ako ima dovoljno praznine da ona ‘prihvati’ savijene noge osobe koja sjedi uza stol i radi na njemu... 

Dakle, ponovimo, kriterij po kojim se jedne osobine izdvajaju u sklopu strukturalnog objašnjenja, a druge zanemaruju, upravo je funkcionalna važnost izdvojenih osobina, sastavnica – konvergencija linija za koje znamo da su paralelne, razmjerno smanjivanje likova izdvajaju se jer su funkcionalno važni, svaki od njih pridonosi stvaranju predodžbe o dubinskom rasporedu naslikanih likova – ljudi, građevina, predmeta.... a sve to na dvodimenzionalnoj površini. Funkcionalno objašnjenje ili je izričitim ili podrazumijevanim (neizravnim) dijelom uspješnog strukturalnog objašnjenja.
(4) Nomološko objašnjenje

Upozorili smo usput, kako Ivančevićeva dijagramatska animacija kojom se demonstrira konvergentna ‘piramida vida’ pa se po njoj pomiču likovi uz prikladno smanjivanje i povećavanje upozorava na zakonomjernosti koje vladaju ‘perspektivnim smanjivanjem’. 

Naime, bilo koje smanjivanje ne sugerira nužno udaljavanje likova, niti povećavanje likova ne sugerira nužno približavanje. Primjerice, i u Ikonografskoj perspektivi dijagramatskom se animacijom smanjuju i povećavaju likovi – ali ne da bi se dobio i demonstrirao efekt ‘udaljavanja’ ili ‘približavanja’ likova, nego da bi se upozorilo na veličinski nerazmjer između prikazanih likova (usp. Slika 4*), nerazmjer koji ima posve drugačiju funkciju od perspektivističke: nerazmjerom veličina upozorava se na statusnu važnost nerazmjerno velikog lika, odnosno na poredbenu manju važnost vrlo malog lika, na razliku njihove religijske važnosti. Tek smanjivanje prema geometrijskoj konvergenciji pravaca indicira i dubinsko-prostorni razmještaj – tj. udaljavanje ili približavanje lika. 

Ovim dovođenjem u vezu smanjivanja likova i konvergencije paralelnih pravaca u geometrijskoj perspektivi upozorava se na geometrijsku zakonomjernost prema kojoj se odvija to smanjivanje. A objašnjenje uz pomoć upozoravanja na zakonomjernost, pravilnost (‘zakon’, ‘pravilo’) što upravlja danom pojavom naziva se nomološkim objašnjenjem, odnosno objašnjenjem pomoću zakona. 

Ivančević se u svojim element filmovima osobito trudi upravo oko uključivanja nomološkog tipa objašnjenja. Jer dok i ostenzivno i strukturalno objašnjenje tek demonstriraju o čemu je riječ, tj. razotkrivaju identitet i identitetna svojstva dane pojave, funkcionalno i nomološko objašnjenje teži tome da dade razloge postojanja objašnjavane pojave, razloge zašto ona ima dana svojstva. Nomološko objašnjenje pita i odgovara ‘zašto je tome tako’. 

Recimo, u Atmosferskoj perspektivi pojavljuju se dva nomološka objašnjenja. Prvo se objašnjenje javlja odmah po uvodnim pejzažnim kadrovima. Riječ je o kadru u kojem vidimo maketu pejzaža s paralelno uspravljenim redovima izrezbarena drveća. Animacijom se redom spuštaju providne zavjese, koje indiciraju slojeve zraka, a kako se spuštaju tako stražnji redovi postaju sve bljeđi (Slika 5). Ovime se tumači koji su uzroci izbljeđivanja i dubinskog efekta: što je više zraka između promatrača i predmeta u prirodi, to će predmet biti bljeđi, a što je udaljeniji to će biti više zraka između. Ova animacija objašnjava zakonomjerni odnos između količine zraka u eksterijeru, udaljenosti između promatrača i predmeta, te efekta izbljeđivanja, s time da je po srijedi uzročni odnos: veća udaljenost predmeta podrazumijeva veću količinu zemljane atmosfere između promatrača i predmeta, a ta uzrokuje slabiju vidljivost, tj. povećano izbljeđivanje. Taj tip nomološkog objašnjenja naziva se kauzalno, uzročno objašnjenje.

Kako kod atmosferske perspektive nije dovoljno protumačiti samo izbljeđivanje, nego i postupan gubitak boja, odnosno gubljenje svih boja osim blijedo plave koja ostaje jedina za jako udaljene predmete, to se u tom element filmu javlja i dijagramtska animacija koja demonstrira i zakonitost po kojoj se gube boje (usp. Slika 6). Na njoj su pokazana dva brda, osnovni sastojci dugina spektra, valovita linija indicira odgovarajuće valne dužine svake od nacrtanih boja spektra i njihov prostorni ‘domet’, a time se ukazuje kako atmosferska prepreka ne samo da smanjuje količinu svjetla koja dopire do promatrača, nego ona postupno eliminira i određene svjetlosne frekvencije (one većih duljina). Boja najveće frekvencije i najvećeg ‘dometa’ jest plava, pa zato do jako udaljena promatrača dopire samo plavi dio reflektirana svjetlosna spektra, dok se ostale boje (slabije frekvencije) postupno ili posve gube. I tu se strukturalno objašnjenje (analiza pojave na ključne sastavne dijelove) povezuje s nomološkim: upozoravanjem na zakonomjernost koja vlada prostiranjem različitih svjetlosnih valnih dužina prozirnim medijem. 

(6) Analoško objašnjenje

U oba filma na koja smo se dosad pozivali, i u Geometrijskoj perspektivi i u Atmosferskoj perspektivi u podlozi je bilo uspostavljanje podrazumijevane analogije između prirodnih fenomena i njihova prikaza u slici. U geometrijskoj perspektivi kao da Ivančević kaže: ‘Kao što u prirodi vidimo kako se paralelne linije skupljaju u nedogledu a likovi ljudi postaje sve manji i manje kako su udaljeniji, tako se i u djelima likovne umjetnosti dubina predočava konvergencijom paralelnih linija i postupnim smanjenjem likova’. Odnosno, to je rečenica koju bi otprilike mogao izgovoriti nastavnik dok na ekranu idu polazni kadrovi Geometrijske perspektive. Isti je postupak prisutan i u Atmosferskoj perspektivi. 

Ivančević, dakle, utvrđuje analogiju između načina na koji opažamo u životnim ambijentima i načina na koji su životni ambijenti predočeni na površini slika, s time da se opažanje u životu javlja kao objašnjenje načina prikaza u slikama. Takvo se objašnjenje zove analoško objašnjenje, ili objašnjenje analogijom. 

Naravno, Ivančević pokazuje kako ta analogija nije slučajna: oba fenomena slijede iste zakonomjernosti, riječ je i u jednom i u drugom slučaju o generički, rodno istoj pojavi.

Dok je u ta dva filma objašnjenje po analogiji implicitno, popratno (a izričito je ono strukturalno, funkcionalno i nomološko, u filmu Vertikalna perspektiva ono se javlja na izričit način. Film počinje pokazivanjem logike slaganja biljaka u herbarij: biljke u svojem izvornom prostornom obliku ne stanu između listova herbarijskog bloka: da bi stali, a svaki dio zadržao svoj središnji oblik, dijelove se biljke mora tako okrenuti da na stranici leže pljoštimice (Slika 6, kadar 1). Nakon tog primjera, Ivančević pokazuje kako se herbarijski postupak spljoštavanja može primijeniti na čovjeka (Slika 6, kadar 2), a onda pokazuje kako se tim ‘herbarijskim postupkom’ (tom analogijom) može protumačiti staroegipatski stil predočavanja ljudi na površini (Slika 6, kadar *). Načelo herbarijskog prešanja služi kao analoško objašnjenje staroegipatskog stila prikazivanja ljudi. 

Vrlina je analoškog objašnjenja što se povezuju dvije različite pojave od kojih se jedna drži razumljivijom ili poznatijom, očiglednijom, te se tim povezivanjem upozorava na zajedničke njihove osobine; na zakonomjernosti koje važe nad obje, a kod jedne su već poznate. 

(7) Povijesno objašnjenje

Iako su Ivančevićeve Perspektive rađene kao objašnjenje samog pojma pojedinih perspektiva, s ponekim demonstracijama kako se dani tip perspektive može primijeniti na više povijesnih stilova, podrazumijevajući da je poneka perspektiva trans-stilski fenomen, cijela je serija ipak zamišljena kao pripovijest o povijesno-stilskom slijedu pojave pojedinih perspektiva. 

Primjerice, film Vertikalna perspektiva upućuje da se taj tip perspektive javlja u starom Egiptu, a potom u srednjovjekovnoj umjetnosti (slikarstvu i kiparstvu). Film Ikonografska perspektiva sugerira da se taj tip perspektive javlja uglavnom u srednjovjekovnoj umjetnosti, s djelomičnim zadržavanjem i u renesansi. Film Obrnuta perspektiva upućuje na geometrijske neusklađenosti i obrtanja pri ocrtavanju dubinskog prostiranja paralelograma u srednjovjekovnom ikoničkom slikarstvu, ali i u gotici i predrenesansi. Geometrijska perspektiva opet upućuje na njezinu primjenu (uvođenje) u renesansi, Atmosferska perspektiva na njezinu primjenu u baroknom slikarstvu, a Koloristička perspektiva na njezinu prevladavajuću upotrebu u modernom, osobito fovističkom, slikarstvu. Cijela serija tako sugerira stanovit dinamizam povijesne pojave i dominacije pojedine perspektive.
 

Ovu sugestiju, koju nije imao vremena razviti u pojedinim filmovima Perspektiva (koji su ipak usredotočen na analizu sadržaja pojma, tj. na tzv. sinkrono objašnjenje), Ivančević je osobito razvijao u seriji element filmova (i televizijskih emisija) Stilovi-razdoblja-povijest, u kojima prevladava upravo povijesno objašnjenje. Ono se, kako se razabire, sastoji, prvo, u opisivanju slijeda kojim su se javljali i preinačavali neki fenomeni (u ovom slučaju prikazivanje trodimenzionalnog svijet na dvodimenzionalnoj površini slike), u (nomološkom) detektiranju uzroka promjena, odnosno uloga (funkcija) pojedinih značajki u ukupnom sustavu neke kulture. 

Povijesno objašnjenje tako odlikuje stanovita kronološka pripovijest (pripovijest o vremenskom slijedu pojavljivanja stvari, njihovih smjena i promjena, tijekova zbivanja), dopunjavana bilo nomološkim objašnjenjem (pretežito uzročnim: što je uzrokovalo pojavu ili promjenu), bilo funkcionalnim objašnjenjem (s kojim se ciljem nešto zbivalo ili radilo i s kojim svrhovitim postupcima).

Da se pozovemo na našu analogiju, povijesno objašnjenje stola sastojalo bi se u pripovjednoj rekonstrukciji prvih uporaba priručnih površina kao radnih, potom u praćenju arheoloških i drugih izvora koji daju na uvid pojavu i tipove namještaja koji su posebno izrađivani kako bi ispunjavali tipične funkcije stola.
 

(8) Taksonomsko objašnjenje

Još je jedan tip objašnjenja implicitan, ali ne i eksplicitan, u Ivančevićevim Perspektivama. To je taksonomsko objašnjenje, odnosno klasifikacijsko objašnjenje. 

Naime, iako svaki film u seriji Perspektive obrađuje ‘pojedinačnu perspektivu’, zajednički naziv za cijelu seriju indicira da sve pojedine perspektive ulaze u opseg općeg pojma perspektive – tj. da je riječ o vrstama perspektive, podvrstama jednog jedinstvenog pojma. S druge strane, neka strukturalna objašnjenja jesu ujedno i taksonomska. Primjerice, kad u Geometrijskoj perspektivi razlučuje stjecanje, konvergenciju paralelnih linija u jednu točku (točku nedogleda), a potom upozorava i na pojavu razmjernog smanjivanja likova i predmeta kao indikacije njihove udaljenosti u prikazanu ambijentu, on time upozorava na dvije pojmovne podvrste geometrijske perspektive: na tzv. linearnu perspektivu i perspektivno skraćenje (odnosno, perspektivu smanjivanja). 

Da posegnem za našom analogijom: pojam stola može se objasniti tako da se indicira koji je njemu nadređeni, rodni pojam, tj. u koju vrstu stvari ‘ulazi’ stol, odnosno koje on podvrste obuhvaća. Tako, kad kažemo da je stol – vrsta namještaja upozoravamo u koju se nadvrstu uključuje pojam stola (u koji rodni pojam). A kad stol odredimo tako da kažemo kako pod stolom podrazumijevamo: pisaći stol, kuhinjski stol, uredski stol… time indiciramo koje su sve podvrste stola, koje sve potpojmove obuhvaća pojam stola. Ovime  dajemo tzv. taksonomsko objašnjenje pojma stol. Taksonomskim objašnjenjem, dakle, smještamo promatrani pojam u klasifikacijsku hijerarhiju vezanih pojmova, onih nadređenih i onih podređenih.

Objašnjavalačko izlaganje kao problemska rasprava

Što se čini kad se ‘objašnjava’?

Ovime smo se već prilično izričito približili ukupnoj odredbi samoga objašnjenja. Jer, očito, neku pojavu, neki pojam objašnjavamo onda kad ga povežemo s drugim pojmovima, odnosno s drugim pojavama. Kad ga smjestimo u kontekst našeg šireg znanja, našeg šireg iskustva, onog koje važi nad priličnom raznolikošću pojava i obuhvaća ih u pojmovnu/predodžbenu mrežu. 

Objašnjavamo, bjelodano, onda kad neke općenitosti povežemo s pojedinačnostima, odnosno obrnuto: kad pojedinačnosti međusobno povežemo uz pomoć neke općenitosti, odnosno kad jednu općenitost povežemo s drugim općenitostima. 

Ostenzivno objašnjenje povezivalo je općenitost (pojam, riječ) s pojedinačnim predmetima na koje se pojam primjenjuje, dok su ostali tipovi objašnjenja povezivali aspekte pojedinačnosti s aspektima općenitosti. Tako, strukturalno objašnjenje povezivalo je općenite karakteristike s podređenim karakteristikama i s ostenzivnim aspektima pojedinačnih pojava, nomološko je indiciralo općenite uvjete nastanka brojnih pojedinačnih pojava danoga tipa, analoško je bilo sredstvo taksonomskog povezivanja dvaju tipova pojava (i pojmova), a taksonomsko je isticalo strukturu povezivanja pojmova i pojava po kriteriju veće i manje općenitosti, dok je povijesno objašnjenje nastojalo (zapravo u ostenzivno-taksonomskoj maniri) pokazati pojmovno obuhvative posebne, pojedinačne vrsne mijene i pojava i pojmova koji ih obuhvaćaju, njihovu vremensku mijenu.
Ivančevićeve perspektive demonstriraju očiglednu mogućnost da se gotovo svi tipovi objašnjenja aktiviraju u filmskom – nadasve vizualizacijskom – izlaganju: film doista može biti pojmovno objašnjavalački u cijelome rasponu postojećih tipova objašnjenja. 

Naravno, i ponovno, iako smo se usredotočili na vizualizacijski temeljena objašnjenja, ne treba izgubiti iz vida da su element-filmovi planirani da budu i verbalno komentirani, i tako dodatno tumačeni. Svako od nabrojanih objašnjenja uključuje i odgovarajuće verbalno objašnjenje. Primjerice, nije samo slika ona koja ima ostenzivnu funkciju, nego, kako smo prije upozorili, dio pokazivačke snage slike nosi i verbalno usmjeravanje pažnje na ilustrativnu funkciju slike i na sastojke koji su ilustrativno relevantni (deiktička i opisna funkcija govora). I funkcija i zakonomjernost verbalno se iskazuju paralelno i vezano sa slikom i pomažu analitičnijem i protumačenijem praćenju onoga što se vizualno zbiva u kadru. Povijesno tumačenje obavezno sadržava verbalna imenovanja povijesnog razdoblja, stila, nepokazanih kauzalnih veza, nepokazanih funkcija itd., svega onoga što se ne može snabdjeti samo pokazivanjem prizora. Verbalnost kao ključno sredstvo tumačenja prizornog i vizualnog bogatstva odveć je dragocjeno sredstvo da bi ga se odreklo čak i u nijemoj varijanti diskurzivnog filma (usporedi raspravu o odnosu slikovnog i verbalnog u diskurzivnom filmu u Turković, 1994).

Pojmovno izlaganje kao slijed objašnjenja
Naime, već je analiza pojedinih tipova objašnjenja ukazivala na činjenicu da se pojedina objašnjenja međusobno nadopunjuju, a i da su nekako izlagački raspoređena. Ivančević ne ‘nabacuje’ objašnjenja nasumce, nego se jedno javlja kao razrada i dopuna prethodnog, jedan tip objašnjenja se javlja kao tumačenje i razrada prethodnoga. 

Pogledamo kako ide slijed objašnjenja u našem temeljnom primjeru, u Geometrijskoj perspektivi. 

Prvo se javlja ostenzivno objašnjenje polaznim opisnim kadrovima mirogojskih veduta (Slika 1: kadrovi 1-3). Na njega se nadovezuje strukturalno objašnjenje – izdvajaju se sheme likova (čempresi i likovi ljudi) i pokazuje se kako se oni smanjivanjem prostorno raspoređuju, raspoređuju po dubini (kadrovi 5-6). Ovo se objašnjenje prirodne pojave analoški prenosi i na slike. Prvo slijedi ostenzivno pokazivanje della Francescijeve slike kao one za koju vrijedi pojam geometrijske perspektive (kadar 7a), pa se i nju strukturalno analizira animacijsko-dijagramatskim povlačenjem perspektivnih linija po linijskim elementima slike (ostatak kadra: 7b), te potom animacijskom shematizacijom likova i njihovim smanjivanjem i povećavanjem po mreži dijagrama linijske konvergencije. Ovime se, nadalje, nagovještava i nomološko objašnjenje logike smanjivanja: likovi se smanjuju prema zakonomjernosti linijske konvergencije. Cijeli se taj ostenzivno-strukturalno-nomološki pristup ponavlja i u odnosu na Messininog Svetog Sebastijana… da bi se na kraju osamostalila dijagramatska mreža perspektivne linijske konvergencije i pokazalo kako nedogled ne mora biti u sredini slike nego se može premjestiti i prema rubu slike.

Objašnjenja se već i linearnim slijedom nadovezuju jedno na drugo. Ali, ona se i uzajamno nadodopunjuju, jer svako pojedino objašnjenje, s jedne strane, odgovara na moguće 'nejasnoće' (probleme) prethodnoga, ali i svako daje drugačiji tip obavijesti koji, zajedno uzevši, ocrtavaju svu kompleksnost obrađivane pojave. Dok se ostenzivnim definicijama (ukazivanjem na pojave na koje se, primjerice, odnosi pojam 'geometrijske perspektive') uvježbava primjena pojma, strukturalnom se upoznaje sa sastavnicama pojave (sadržajem pojma), funkcionalna ističe funkciju i cjeline pojave ('perspektive') i funkciju njezinih strukturnih dijelova (sastavnica), nomološka upozorava na zakonitosti koje pri tome važe, povijesno objašnjenje osvješćuje različite povijesne varijacije i u strukturi i u funkciji (dinamizam pojave i prisutnosti različitih perspektiva u povijesnome razvoju slikarstva), a taksonomsko nam dodatno sređuje predodžbe o mjestu perspektive među drugim fenomenima. Zapravo, različita objašnjenja objašnjavaju različite aspekte pojave i različite kontekste u kojima pojava dobiva svoju narav i ulogu. 

Iako za neku užu svrhu može biti dovoljan i jedan tip objašnjenja (npr. za prvu orijentaciju studenta o tome na što uopće primjenjivati pojam geometrijske perspektive – ostenzivna definicija može biti posve dovoljna), načelna je ljudska potreba da razumijevanje bude obuhvatno, da pojam mognemo koristiti za različite vjerojatne svrhe s kojima se možemo u različitim prilikama snalaženja susresti na danome području (npr. području likovnih umjetnosti), odnosno u životu uopće.

Izlaganje kao proces spoznaje
Moto istaknut na početku ovog rada upućuje na dodatan razlog za neke od opisanih crta organizacije slijeda objašnjenja u element-filmovima.

Jedna je od Ivančevićevih ključnih misli voditeljica kako element-film treba poticati na mišljenje, razvijati metodu mišljenja.

Naime, jest da je nadovezivanje objašnjenja uz varijantnu razradu pojedinog objašnjenja naciljano na postupno uklanjanje 'nedostatnog znanja', odnosno na složeno upotpunjavanje znanja, ali Ivančević izlaganje organizira i tako kako bi ono vodilo proces spoznaje i proces usvajanja znanja. Kad u Geometrijskoj perspektivi i Atmosferskoj perspektivi primjenjuje shematizaciju prvo na prirodni krajolik, a potom isti postupak uzastopno primjenjuje na različite primjerke likovnih djela, onda omogućuje gledatelju uvježbavanje u izlučivanju tematiziranih tipova perspektive u vrlo različitim predlošcima (primjercima), odnosno stjecanje generalizirane analitičke vještine u detekciji danih perspektivnih indikatora. Nakon gledanja kratkog element-filma gledatelj bi trebao biti sposoban otkrivati uzete perspektive i u drugim i drugačijim slikama od onih koje su pokazane u filmu, u različitim prilikama svakodnevnog života od onih pokazanih u uvodnom dijelu filma. Gledatelj bi morao moći ustanovljavati ima li dane perspektive u nekoj slici ili ne, te bi trebao biti sposoban analitički upozoriti na one osobine dane slike po kojima je ta perspektiva prisutna (npr. na pojavu smanjivanja likova, odnosno konvergencije paralelnih linija kao indikaciju udaljenosti likova od točke promatranja; na pojavu izbljeđivanja i plavičastosti kao 'atmosfersku' indikaciju udaljenosti i dr.). 

Također, tumačenje jednog objašnjenja drugim (npr. ostenzivnog strukturalnim, strukturalnog nomološkim) ne znači samo proširivanje znanja na nove aspekte – iako je i to bitna osobina takva nadovezivanja – nego podrazumijeva i dodatnu organizaciju znanja (jedno se objašnjenje uključuje u drugo) koja je ključnim činiteljem spoznajne ekonomije, odnosno boljeg pamćenja. Naime, uključivanje jedne pojave u drugu, odnosno jedan niz pojava u tzv. grupe izrazito olakšava pamćenje cjeline, ali i sastavnih dijelova čije sastavne funkcije i odnosi u cjelini time postaju jasni (usp. Miller, 1967). 

Dodatno, sama pojmovno-analitička metoda koju koristi Ivančević – upotreba shematizacije i dijagramatizacije, sužavanja pažnje i dr. ujedno daje metodski predložak kako da onaj koji razumije perspektivu na temelju Ivančevićevog element-filma to svoje znanje prenese na druge. Recimo, gledatelj podučen Ivančevićevim element-filmom može objašnjavati danu perspektivu tako da na predlošku reprodukcije jedne slike olovkom povlači linije koje povezuju likove i, recimo, pokazuju kako se njihova veličina konvergentno smanjuje, da blokira dio slike kako bi upozorio na vertikalne 'atmosferske' slojeve vidljive na slici i sl. Ponavljanje ove metode na različite slikovne predloške u element filmu, dakle, omogućuje da se ta metoda bolje zapamti, da se ne uvježba samo identifikacija perspektive, nego i analitička metoda identifikacije. 
Problemski pristup kao motivator i organizator izlaganja
Kod svakog objašnjenja, odnosno niza objašnjenja, možemo se pitati: 'Dobro, čemu uopće objašnjavati?' Čemu na jedno objašnjenje (recimo ono taksonomsko) nadovezivati drugo, čemu uopće razvijati spomenuti 'lanac objašnjenja'?

Time zapravo pitamo o motivaciji: što uopće tjera čovjeka na objašnjavanje, koji je to interes za praćenje objašnjenja?

Odgovor je jednostavan: posrijedi je interes za upotpunjavanje znanja. A, pretpostavka je tog odgovora da je manjak znanja potencijalno ugrožavajući problem koji nehotice težimo riješiti. Zapravo, mogli bismo reći da je svako objašnjenje pokušaj da se odgovori na neku 'upitnost znanja', tj. na problem. Nešto ili uopće ne znamo, ili ne znamo dovoljno podrobno ili ne znamo dovoljno obuhvatno, 'dovoljno' ili za danu priliku, ili za raspon naših snalaženja u životu, odnosno za raspon naših komunikacija... 

Čest je, a ključan, problem – za pedagoga, za znanstvenika, zapravo za svakog tko se laća objašnjenja – u tome što ciljana publika ne mora uopće biti svjesna da nešto ne zna, ili da nešto ne zna dovoljno. Primjerice, student, odnosno potencijalni gledatelj Ivančevićevih element-filmova, ne mora biti svjestan da ne zna da se opažena dubina prizora naslikanog na plošnoj slici naziva 'perspektiva' jer nikada o tome do tada nije čuo govoriti, niti je bio natjeran o tome uopće misliti. Opažanje dubine naslikana prizora čini mu se jednako 'prirodno' kao i opažanje dubine ambijenta u kojem se nalazi. Uopće, čovjek ne mora znati da nešto ne zna, niti mora znati da ono što mu se čini da zna baš i ne zna dovoljno dobro ili dovoljno podrobno. Barem ne prema nekim standardima koji su zahtjevniji od onih prema kojima procjenjuje svoje znanje. 

Ivančevićev općenit teorijski pristup odlikuje upravo pasionirano traganje za ovakvim mjestima podrazumijevane a lažne 'besproblemnosti' mnogo kojeg našeg postojećeg znanja, odnosno nedostatka svijesti o onome što ne znamo. Odnosno, nedostatka radoznalosti, izostajanje nastojanja da se proširi ili produbi naše postojeće znanje. 

U skladu s tom svojom pasijom Ivančević je strukturirao element-filmove kao postupno razotkrivanje područja neznanja tako da gledatelja sustavom uzastopnih postupaka prisiljava da uoči problem. Ivančevićev slijed izlaganja jest problemski: njegove sekvence i njihov slijed jest upravo slijed postavljanja problema (pitanja) i davanje odgovora na njih. 

Primjerice, pokazni kadrovi Mirogojskih krajolika u Geometrijskoj perspektivi dani su u nabrajalačkoj sukcesiji i u tako naglašenoj kompoziciji, uz podrazumijevano verbalno komentatorsko upozoravanje, da se gledatelja prinudi da obrati pažnju nečemu čemu vjerojatno ne obraća pažnju u svakodnevnu životu. Time ga tjera da jedno područje neupitnog svakodnevnog opažalačkog saobraćaja sa svijetom stavi pred dodatan zahtjev osobita promatranja. Čini mu dotadanji opažalački odnos prema svijetu upitnim time što mu naglašeno otkriva ono što nije dotada znao: pojavu konvergentnog smanjivanja kao sastavnog dijela naše percepcije dubine prostora. Davanje pozitivnog znanja (konvergentnog smanjivanja kao indikatora dubine, odnosno kao nečeg što se naziva geometrijska perspektiva) ovdje ima povratan efekt ukazivanje na problematičnost, nedostatnost dotadanjeg znanja.

Međutim, u Ivančevićevu pasiju ide ukazivanje kako prva (ostenzivna) spoznaja nečega što nismo znali još uvijek nije dostatna. Nije dovoljno da uočimo smanjivanje kao indikaciju dubine, nego je važno da uočimo i da je ono opća pojava – ona koja važi za mnoge primjerke, i da njegovim pojavljivanjem ravna neka 'logika' (konvergencije ka nedogledu, jedinstvenoj točki, odnosno da je smanjivanje zakonomjerno gradirano). I tako dalje. 

Zapravo, struktura objašnjenja u Ivančevićevim element-filmovima uvjetovana je slijedom detekcije nadovezivih problema. Prethodno objašnjenje (snabdijevanje znanja) otvara teren za uočavanje narednog problema koji je u motivacijskim temeljima narednog objašnjenja. 

Raspravljačka, argumentacijska struktura izlaganja
Zapravo, ovaj pristup je neizričito, ali nepogrešivo – polemički. Ivančevićevo izlaganje kao da polemizira s našom skrovitom, nesvjesnom uvjerenošću da znamo gledati, odnosno da znamo zašto vidimo tako kako vidimo. Element-filmovi su ustrojeni kao svojevrsne rasprave, disputi s takvom uvjerenošću, nastojeći je postupno razobličiti protuprimjerima, odnosno argumentima – objašnjenjima koja razaraju postojeće stanje znanja (tj. razobličuju krivo uvjerenje) i brane novo znanje od mogućih prigovora. 

Utoliko nizanje primjera i objašnjenja jest u Ivančevića zapravo nizanje argumenata i njihove razrade, struktura izlaganja jest izrazito argumentacijska, raspravljačka. 

Naime, standardno se pod argumentacijom, raspravom, drži 'podupiranje, osvjedočenje ili opravdavanje'
 nekog shvaćanja koje podrazumijevamo da je istinito, mjerodavno, odnosno pobijanje nekog shvaćanja kojeg ne držimo da je istinito, uz svjedočanstvo protiv njega. Što je argumentacija raznovrsnija i razrađenija to se shvaćanje može držati utemeljenijim, odnosno pobijenijim, boljim, usvojenijim. 

Ono što pomalo otežava da se Ivančevićevi element-filmovi samo po onome što vizualno nude shvate kao uzorni primjerci raspravljačkog (diskurzivnog) filma jest odsutnost sastavnog verbalnog komentara. Naime, pitanje, odnosno problem najekonomičnije i najizričitije se može postaviti upravo verbalno. A kombinacija verbalnog pitanja s pokazivanje onoga na što se verbalno pitanje odnosi (dakle uz ilustraciju) iznimno je moćno sredstvo svakog multimedijalnog izlaganja, odnosno filmskog izlaganja. 

Ali, ako se zna da su oni zamišljeni uz slobodni nastavnikov komentar, i da taj komentar može sadržavati upravo ona pitanja onim redom kojim su motivirala Ivančevićevo pronalaženje i snabdijevanje objašnjenja, time postaje jasnije kako su Ivančevićeve perspektive uzornim uzorkom, paradigmom – argumentacijskog, raspravljačkog filma. 

Zaključak
Vratimo li se polaznoj dvojbi oko mogućnosti pojmovnog, raspravljačkog filma vjerujem da je više nego očigledno kolike su mogućnosti filma da uz svoje opisne i narativne izlagačke potencijale ima itekako moćne diskurzivne potencijale: filmsko izlaganje može biti unikatne diskurzivne moći upravo zato što jest zorno, ali i zato što ta zornost omogućuje izrazito moćno ilustrativno, argumentativno povezivanje s najvišim pojmovnim odredbama, s najapstraktnijim mišljenjem. 

Uostalom, jak je trend u suvremenoj epistemologiji (teoriji spoznaje) da se najviše pojmovne funkcije nastoje evolucionistički protumačiti kao izvedenice upravo osobita razvoja čovjekova rješavanja problema konkretnog tjelesnog snalaženja uz pomoć 'slikovnih' predodžaba (usp. Damasio, 1994). Nije vizualna konkretnost smetnja apstraktnom mišljenju, nego mu je najprirodnijim temeljem, odnosno njeno svladavanje je primarnim iskustvenim zadatkom apstraktnog mišljenja.
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� Usp. za takvu ideju Astruc, 1978 /1948/: 364.


� Usp. zapise Ejzenštejna (1984 /1927-28/) u kojima razmatra takvu mogućnost i način na koji da ostvari takav film..


� Doduše, nitko nije sporio da se apstraktne ideje u zvučnome filmu mogu iznositi verbalno – monologom ili dijalogom, bilo govorom snimljenih likova, bilo izvanprizornim komentarom (OFF-om). Ali, s tradicionalno purističkih stajališta filmske teorije i kritike, tj. sa stajališta normiranja filmičnosti, objašnjavalačka uloga verbalnog komentara nije se držala u skladu s – nadasve vizualnom – 'prirodom' filma, a pogotovo se nije držalo 'filmičnim' raspravljački koncipiran govorni komentar u dokumentarcima ili obrazovnom filmu. Ove potonje – jako komentirane dokumentarce te obrazovne filmove – k tome se držalo izrazito 'neumjetničkim' vrstama, nevrijednim da ih se razmatra u filmskim estetikama, odnosno u kritikama koje su bile usredotočene na samu 'umjetnost filma', a ne na 'neumjetničko' korištenje 'filmskog medija'. Uglavnom, pojavu da se cijeli film – bilo svojom ukupnom verbalnom stranom (tj. komentarom u zvučnome filmu), a pogotovo svojom obvezatnom vizualnom stranom – strukturira kao rasprava, kao pojmovna analiza, kao razrađeno objašnjenje činilo se bilo apsurdnim, bilo neumjesnim i 'tuđim'. Za argumente protiv takvog purističkog, esencijalističko 'filmičnog' i 'umjetničkog' shvaćanja filma usp. Carroll, 1996; Turković, 1974/75a; Turković, 1988). 


� Serija element-filmova Perspektive izvrsno je poslužila Ivančeviću za demonstraciju njegova shvaćanja o gledanju kao obliku vizualnog mišljenja, a o nastavi likovnih umjetnosti kao o učenju da se gleda, ali i kao učenje mišljenja – vizualnog mišljenja. Citatni moto s početka ovoga rada jedan je od ranih iskaza vezanih uz objašnjavanje funkcije element-filmova. Evo još nekih: 


Smatram, naime, i to je geslo koje često ponavljam na početku svojih predavanja iz različitih područja i koje smatram da treba uvijek nanovo isticati: GLEDATI ZNAČI MISLITI; gledanje je mišljenje. Učeći aktivnom promatranju mi učimo aktivnome mišljenju, naročito zaključivanju. Tumačimo smisao oblika i time razvijamo onaj temeljni zahtjev čovjekov da sam sebi objasni svijet oko sebe. Nastojimo, dakle, ne samo objašnjavati pojmove, nego i stvoriti potrebu da se zaista sve i nastoji objasniti, razumjeti, protumačiti. Ako jednom uspijemo otkriti jedan zanimljiv sadržaj, jedan zanimljiv podatak, mi ćemo ga zapamtiti, ali važnije od toga je činjenica da će nam upravo taj novostečeni podatak, ili nov sadržaj u nama, razviti naviku, potrebu da i pred ostalim nepoznatim oblicima, pojavama, sadržajima postavimo pitanje: otkuda i zašto? (Ivančević u: Krelja, V., 1974/75: 32).


Taj se Ivančevićev stav izrazito podudara sa stavom Rudolfa Arnheima, artikuliranim otprilike u istom razdoblju u kojem je Ivančević provodio svoj program (GLEDANJE=MIŠLJENJE). Arnheim je razradi ove teze posvetio cijelu knjigu (Arnheim, 1974/1969), iako više sa stajališta onoga što mora činiti stvaralac, a manje sa stajališta gledatelja slika (čemu Ivančević daje prednost). Za usporedbu evo dvaju inicijalnih Arnheimovih artikulacija teze o vizualnom mišljenju: 


Moj raniji rad poučio me je da je umjetnička aktivnost oblik rasuđivanja, u njoj su percepcija i mišljenje neodvojivo prepleteni. Osoba koja slika, piše, sklada, pleše, osjećao sam se ponukan reći, misli uz pomoć svojih osjetila. (Arnheim, 1974: V)


... samo onoliko koliko percepcija sabire tipove stvari, tj. pojmove, toliko se perceptivni materijal može koristiti za misao; i obratno, ukoliko stvari osjeta ne ostaju prisutnima um nema s čime razmišljati. (Arnheim, 1974: 1)


Vizualna percepcija, pokušao sam pokazati, nije pasivno snimanje podražajnog materijala nego aktivna zaokupljenost uma. Osjet vida djeluje selektivno. Percepcija oblika se sastoji u primjeni kategorija oblika, a njih se može nazvati vizualnim pojmom zbog njihove jednostavnosti i općenitosti. Percepcija, nadalje, uključuje rješavanje problema. (Arnheim, 1974: 37)


Dakako, i jedan i drugi smatraju da je svako gledanje oblik mišljenja (kognitivna aktivnost). Ali, očito je da je zadatak pojmovnog filma da ono što je podrazumijevano (misaonost gledanja) izlagački rekonstruira, odnosno da filmom konstruira proces vizualnog mišljenja:


... tu mislim na onaj intenzitet kojim [element-film, op. H.T.] učenika uvlači u spoznajni proces, na strogo strukturiranje problema, na logičnu misao... (Ivančević u: Krelja, P., 1974/75: 63)


Element-film, dakle, razvija logično mišljenje, gotovo bih rekao upućuje na logično mišljenje; on ne 'uči' misliti, ali nas na neki način podsjeća mišljenju. Ima, naime, jako mnogo područja prema kojima se gledalac odnosi s gotovim i okoštalim formulama u glavi, a element-film bi mogao mnogo učiniti na razbijanju te 'sigurnosti' Element-film je potencijalna mogućnost poticanja gledaoca da zauzme aktivniji stav prema stvarima, da cjelovitije i drugačije osmišlja svijet koji ga okružuje. (Ivančević u: Krelja, P., 1974/75: 58-59)


� Jedinstven pregled povijesti takva, diskurzivna, tipa filma u Hrvatskoj daje Vjekoslav Majcen (2001) u svojoj knjizi o obrazovnom filmu. Njegova knjiga upozorava na dugotrajnu i vrlo vrijednu tradiciju proizvodnje i korištenja obrazovnog filma. Zapravo, film se odmah počeo koristiti u znanstveno-predavačkom kontekstu, obično vezano uz 'multimedijalnu' prirodu popularno-znanstvenih predavanja u kojima su se, kao ilustracije, koristile slike, dijaprojekcije pomoću laterne magice, zemljopisne karte..., a čim se pojavio film, koristile su se i filmske snimke (Kosanović, 1985; Majcen, 2001; Sljepčević, 1982). Vrlo je rano postulirana znanstvena i obrazovna funkcija filma (Matuszewski, 1984). A u zvučnom filmu na različitim stranama – medicinskoj, industrijskoj, i, naročito, vojnoj – njegovala se proizvodnja i edukacijsko prikazivanje tzv. instrukcijskih filmova. 


Strukturalna sofisticiranost Ivančevićevih pionirskih Perspektiva, a na području nas originalnog disciplinarnog rukavca element-filma, uvelike je bila pripremljena vrlo razrađenom i visokostandardnom obrazovnom i nastavnom produkcijom Zora filma. Njoj su bili izloženi đaci koji su se školovali pedesetih i šezdesetih godina (među njima i ja), nastavnici koji su podučavali uz 'nastavna sredstva' – diafilmove i filmske predstave koje su priređivane za škole u sklopu nastave, a i šira publika preko povremenih 'predigra' takvih filmova uz igrane filmove u kinima. Filmoteka 16, uz distribuciju i prikazivanje igranih filmova na 16mm filmu, distribuirala je i strane i domaće obrazovne i nastavne filmove na 16 mm filmu i prije no što je počela vlastitom produkcijom element-filmova (Kukuljica, 1973). Zasigurno je mnogočemu od toga bio izdašno izložen i Ivančević. Uz to, u pedesetim, šezdesetim i sedamdesetim godinama filmski je gledalac, osobito onaj uvučen u školski sustav i koji je pratio filmske festivale, imao na raspolaganju i obrazovno-instrukcijsko-znanstvene izdanke dokumentarističkih produkcija Jadran filma, odnosno potom i Zagreb filma. Produkcija Škole narodnog zdravlja, ključna u razdoblju između dvaju ratova, nakon Drugog svjetskog rata medicinski se je specijalizirala, ali je ostala u zatvorenim obrazovno-medicinskim krugovima, uglavnom bez javna odjeka (Majcen, 1995). Majcen, na početku svoje knjige, daje i skicozan uvid u svjetsku situaciju, iako, zbog nedostatak specijalizirane literature, tek spominje tradiciju tzv. instrukcijskog filma, onog koji želi analitički podučiti nekim (industrijskim, ratnim, stručno-manipulativnim) postupcima, a ta je tradicija osobito bila jaka na području vojnog i medicinskog obrazovanja – područja koja gotovo posve ispadaju iz obzora historičarskog proučavanja. A upravo je, držim, instrukcijski film bio onaj koji je osobito razrađivao analitičko postupni pristup (naciljan na usvajanje vještina) koji je Ivančević primijenio na posve drugoj razini – na razini objašnjavanja i usvajanja kulturoloških pojmova, a ne tek konkretnih tehnoloških procesa (kao što su, primjerice, rad visokih peći; usp. Reisz, Millar, 1968: 172-178).


� Estetički pristup filmu – promicanje shvaćanja kako je film umjetnost, a na drugoj (kad je film prihvaćen 'kao umjetnost') nastojanje da se shvati po čemu je film 'umjetnost' – uglavnom se usredotočavao na igrani, narativni film (i povremeno na dokumentarni), dok su se svi oblici tzv. instrumentalizacije filma, tj. uporabe filma u druge svrhe osim 'estetskih', držali ne samo nebitnim za estetička razmatranja, nego su se često držali neprijateljskim po nastojanja da film bude umjetnost. Ogromni su korpusi filmova ostajali, tako, izvan teorijskog (estetički orijentiranog) razmatranja, pa tako je tako ostajala i diskurzivna orijentacija filma. 


� Riječ je bila o proizvodu iz SAD-a, kasetnom kino-projektoru super 8mm filma, pod nazivom 'Tehnicolor 280'. Nakon provjeravanja različitih projektora, lakoće baratanja s njima, dovoljne svjetlosne jačine i za projekciju u nedostatno zamračenim prostorijama te dostupnosti cijene, Filmotaka 16 se je opredijelila za taj specifični kasetni oblik. Problem drugih zemalja (posebno npr. Velike Britanije) bio je u nestandardiziranosti ponuđenih projektora i vrpci (općenito prisutnih na tržištu), činjenici da su se koristili međusobno različiti tipovi projektora i vrpci (razni formati i različite naprave), te odvojene proizvodnje za svaki format, od kojih je svaka bila neuporabiva na tehnici drugoga formata. Filmoteka 16 je to izbjegla time što je, uz načelnu potporu prosvjetnih vlasti, objedinila i distribuciju i proizvodnju: odlučila se za jedan, kasetni, projektor i istodobno krenula u proizvodnju filmova za taj sklop. Na ruku joj je išla krajnje slaba opremljenost škola, pa se nije morala boriti s već postojećom raznolikošću školske filmske tehnike, nego je potakla uvođenje jedinstvene – element-filmske, što je i učinila – u dogovoru s prosvjetnim vlastima i sa samim školama. Tako je uveden jedinstven tehnološki standard za 8mm nastavne filmove, i izdašna proizvodnja za taj format (usp. Kukuljica, 1973) 


�� Kako je bila po srijedi superosmica, tj. 8mm filmska vrpca koja je imala i magnetnu zvučnu pistu, a postojala je i varijanta kasetnih projektora s mogućnošću reprodukcije zvuka, element-film je imao načelnu tehnološku mogućnost zvukovne reprodukcije. Za 'nijemu' – nezvukovnu – tehnološku varijantu odlučilo se nadasve iz pedagoških razloga (da se nastavniku omogući da slobodno komentira vizualni materijal – ideja za koju se posebno zalagao i Ivančević), ali vjerojatno su i razlozi štednje utjecali na odluku (manja skupoća proizvodnog procesa filma i same naprave). Međutim, još se dugo po pojavi nijemih element-filmova u školama raspravljalo o mogućnosti, odnosno opravdanosti ili neopravdanosti varijante element-filmova sa zvukom, mogućih dobitaka i gubitaka uključenja zvuka, odnosno govornog komentara (usp. Turković, 1976). 


� Ivančević je snimio 46 element-filmova, i to u više serija. Osim serije Prostor u plohi (tj. Perspektive), snimio je niz filmova u seriji Stilovi-razdoblja-povijest, priličan broj filmova u seriji Povijest, a snimio je i nešto element-filmova u sklopu serije Matematika i Jezik i književnost.


� Kako ću se u ovom tekstu oslanjati na logičke distinkcije vezane uz pojam pojma, evo njihova kratkog spiska i objašnjenja (pri tome se oslanjam na natuknicu ‘Pojam’ u Filipović, gl. ur., 1984; autor joj je bio Gajo Petrović). Pojmovi se sporazumijevalački obično iskazuju riječima: riječ ‘stol’ jezičnim je znakom je za pojam stola. Pod dosegom (ekstenzijom, referentom) pojma podrazumijevaju se one pojedinačne pojave svijeta na koje taj pojam upućuje (referira, do kojih doseže), riječ je o području primjene tog pojma. Npr. pod doseg pojma stola potpadaju brojni predmeti u našim životnim ambijentima koje prikladno nazivamo riječju ‘stol’. Pod sadržajem pojma podrazumijevaju se tzv. oznake koje pojam obuhvaća, a pojmovne oznake zapravo su ona svojstva ili osobine životne pojave po kojima ona ulazi u područje primjene tog pojma, tj. po kojima je referentom, dosegom tog pojma. Recimo u sadržaj pojma stol ulazi ono što donosi rječnička definicija riječi ‘stol’: “komad namještaja različita oblika i namjene koji se sastoji od široke daske na jednoj nozi ili više njih” (Šonje, gl. ur. 2000). Dakle, u sadržaj pojma stol ulazi da je riječ o ‘komadu namještaja’, i da ima ‘razne namjene’, te da su mu sastavnice ‘široka daska’ i ‘noge’, te da se daska ‘nalazi na’ nogama. Pod opsegom pojma drže se svi podvrstani pojmovi koje dani pojam obuhvaća i koje se često također navodi u rječničkoj definiciji. Recimo, u sklopu spomenute natuknice o riječi ‘stol’ u Šonjinom se rječniku nabrajaju sljedeći potpojmove koji ulaze u opseg pojma stol: kuhinjski stol, radni stol, pisaći stol, uredski stol. Opseg pojma, dakle, čine različite podvrste (dosegovnih) predmeta koji se nazivaju ‘stolom’, i te podvrste ponekad imaju svoje vlastito ime koje indicira njihov poseban pojam. Ovo posljednje upozorava da je svaki pojam zapravo razred, klasa, vrsta, skup pojedinačnih ili posebnih pojava, i to: (a) skupa životnih predmeta na koje upućuje, do kojih dosiže, (b) svojstava koje sadržava, te (c) drugih pojmova (drugih vrsta) koje obaseže, obuhvaća. Pojmovi su rezultati klasifikacije (kategorizacije), razvrstavanja i svrstavanja.


� Pojam ostenzivne definicije ili zorne odredbe, zornog objašnjenja vrlo je utjecajno problematizirao Wittgenstein podupirući tzv. slikovnu teoriju značenja (i pobijajući da se ona temelji na ‘sličnosti’ iskaza sa stvarima): 


Ako sumnjamo u to kako rečenica ‘King’s College gori’ može biti slikom King’s Collegea koji gori, moramo se samo pitati: ‘Kako da objasnimo što ta rečenica znači?’ Neko objašnjenje može se sastojati od ostenzivne definicije. Reći ćemo, npr., ‘ovo je King’ College’ (pokazujući na zgradu), ‘ovo je vatra’ (pokazujući na vatru). Ovo vam ukazuje na jedan način na koje mogu biti povezane riječi i stvari. (Wittgenstein, 1969: 37)


Pitajući za ime. Uvedemo, recimo, nove oblike kamenogradnje. B pokaže na jedan od tih oblika i pita, ‘Što je to?’; A odgovori, ‘To je …’ Kasnije A izgovori tu novu riječ, recimo ‘kameni lûk’, i B donese odgovarajući kamen. Riječi ‘To je…’ zajedno s gestom pokazivanja nazvat ćemo ostenzivnim objašnjenjem ili ostenzivnom definicijom. (Wittgenstein, 1969: 82)


U Filozofskim istraživanjima Wittgenstein (1973; prvi dio, paragraf 1) poziva se na davni Augustinov opis načina na koji je kao dijete usvajao pojmove, gdje, istovjetno kasnijim određivačima, zapravo opisuje prilike ostenzivnog usvajanja (objašnjavanja) pojmova, odnosno riječi za njih: 


Kad bi ljudi imenovali neku stvar i pri tom na nju pokazali pokretom tijela, vidio sam i pamtio da oni tu stvar nazivaju riječju koju su izgovarali kad su je meni htjeli pokazati. A da oni to hoće, vidjelo se iz pokreta tijela, koji su kao neki prirodni i sveopći jezik svih naroda. On, naime, izrazom lica, očima, kretnjom tijela i zvukom glasa očituje da duša nešto traži, nešto želi, nešto odbacuje ili izbjegava. Tako sam malo-pomalo shvaćao koje su stvari označavali pojedinim riječima što su ih uklapali u različite rečenice i što sam ih često slušao; njima sam onda izražavao svoje želje pošto sam svoja usta izvježbao u njihovu izgovoru. (Augustin, 1973; Knjiga prva, Glava 8; str. 15)


Inače, i pedagozi zornu poduku, poduku primjerom, uzimaju kao jednu od najtemeljnijih metoda za djelotvorno usvajanje apstraktnih pojmova, odnosno apstraktnoga znanja.


� Brojevi uz pojedinu sliku redni su brojevi kadrova u ukupnom obrađivanom element-filmu. Slike su ‘skinute’ s videovrpce s telekiniranim element-filmovima. (Vrpcu mi je ustupila svojedobna Filmoteka 16 uz usmenu dozvolu da je koristim u znanstvene svrhe).


� Da taj element-film i nema u sebe uključen naslov, svejedno bi se podrazumijevalo prethodno upućivanje na termin koji se obrađuje. Naime, kod element-filma – koji se planira pokazati u sklopu predavanja i uz govorni komentar nastavnika - podrazumijeva se da predavač u svojoj uvodnoj riječi pred film naznači da se taj film bavi geometrijskom perspektivom, tj. da prije projekcije filma izrekne i istakne stručni naziv za pojam i pojavu što će se obraditi filmom, i da će i sam upućivati da su ti početni kadrovi primjerom baš za ‘geometrijsku perspektivu’.


� Izlučivanje važnih osobina za postojanu identifikaciju (tzv. ‘apstrahiranje’) pojava čini se da je ‘vrlo primitivno’ svojstvo našeg mozga, odvija se ‘automatski’, ispod praga svijesti, nije tek dostignuće ‘viših spoznajnih operacija’ (usp. Turković, 2002, i tamo navedenu literaturu).


� Usput budi rečeno, psiholozi su uočili kako se prikladno stilizirani (shematizirani) predmeti lakše percipiraju od fotografski punih, pa i od samih životnih prizora. Usp. Hochberg, 1972; Turković, 2002: 131-133)


� Nešto više o dijagramatizaciji, njezinim ključnim osobinama i problemima, usp. Turković, 1994.


� Prema istraživateljima neposredne komunikacije (tzv. komunikacije licem u lice) u ranome djetinjstvu i načina na koji se usvaja jezik, temelj je svakom jezičnom usvajanju uspostava zajedničkog centra pažnje te uvažavanje različitih perspektiva sudionika u komunikacijskom procesu (usp. primjerice Tomasello, 1999). Dakako, zajedničko polje pažnje izvorno se uspostavlja brojnim neverbalnim postupcima (usmjeravanjem pogleda, kretnjama ruku, orijentacijom glave i tijela, neverbalnim glasanjem i dr.). Jezik se usvaja kao sredstvo dodatne artikulacije takve komunikacijske situacije, a, kod djeteta, uskoro postaje dominantno sredstvo, s velikim obavijesno artikulacijskim kapacitetima. Kako jezik takvu spoznajno artikulacijsku funkciju dobiva u ranome djetinjstvu, uz progresivno istančavanje vještine njegove primjene u konkretnim životnim situacijama i složenijim komunikacijskim razmjenama, on se javlja kao prirodno spoznajno-pomoćno sredstvo i pri susretu sa vizualno zornim prizorima koje predočavaju filmovi. 


� I mnogi drugi fenomeni mogu biti objašnjeni funkcionalno, iako nisu baš izrađevinama. Primjerice, mnoge se društvene organizacije dadu tumačiti funkcionalno, biološki se sustavi dadu tumačiti adaptacijski funkcionalno, a i svaka analiza neke fizikalne pojave na komponente koje tvore njezinu prepoznatljivost često podrazumijeva funkcionalni pristup tim komponentama.


� Doduše, Ivančević povremeno pretjeruje u tvrđenju da je neka perspektiva svojstvena određenom stilskom povijesnom razdoblju (usp. za kritiku Ivančevićevih povijesnih tumačenja pojedinih perspektiva Turković, 2002), ali netočnosti u povijesnom objašnjenju ne čine ovog manje povijesnim, i manje objašnjavalački potrebnim. Ivančevićeva je posebna vrlina što se posebno trudi oko povijesnog objašnjenja, pa otuda i njegov angažman u izradi niza povijesnih element-filmova.


� Takav povijesni (i nomološko-funkcionalni) pristup Ivančević izričito i njegovano primjenjuje u svojim povijesnim element-filmovima, onima posvećenim stilovima i razdobljima. 


� Ovom analizom nisu obuhvaćene sve mogućnosti objašnjenja, nego one koje sam uspio razabrati u Ivančevićevim perspektivama. U Perspektivama nema objašnjenja koje je često u instruktivnim filmovima - uvjetno ga nazovimo – proizvodno objašnjenje. Njime se analizira proizvodni postupak kojim se došlo do neke izrađevine. Riječ je o kombinaciji strukturalnog i povijesnog pristupa: strukturalni pristup primjenjuje se dijakrono (filogenetski) na povijesni slijed nastanka pojedinačnog djela (ili tipa djela). Pažljiva analiza različitih pojedinačnih diskurzivnih slučajeva, s dostatnom metodološkom osvješćenošću, vjerojatno bi mogla istaknuti još poneka objašnjenja, ili podvrste objašnjenja. Za analizu različitih tipova objašnjenja, odnosno definicija usp. Fahnestock, Secor, 1990.


� Prema The Internet Encyclopaedia of Philosophy (� HYPERLINK "http://www.iep.utm.edu/" ��http://www.iep.utm.edu/�, očitano 8. srpnja, 2004) «Argument je povezan niz iskaza ili sudova, od kojih se nekima namjerava dati potporu, opravdanje ili svjedočanstvo istinitosti drugog iskaza ili suda. Argument se sastoji od jedne ili više premisa i zaključka. Premise su iskazi za koje se drži da daju potporu ili svjedočanstvo; zaključak je onaj iskaz kojeg navodno premise podržavaju. (An argument is a connected series of statements or propositions, some of which are intended to provide support, justification or evidence for the truth of another statement or proposition. Arguments consist of one or more premises and a conclusion. The premises are those statements that are taken to provide the support or evidence; the conclusion is that which the premises allegedly support.)





