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Tipovi filmskih vrsta

Tri tipa filmskih vrsta i jedan podtip (igranofilmski žanrovi) dobili su tijekom povijesne klasifikacijske prakse stanovitu načelnu individualnost te se uz njih teže vezivati i posebni razredni nazivi.

Riječ je o sljedećim razredima filmskih vrsta: 

1. filmski rodovi ili filmske discipline
2. filmske kategorije
3. filmski stilovi
Međutim, ponajviše se spominje i raspravlja o jednoj posebnoj podvrsti igranog filma – o filmskim žanrovima. U većini teorijskih i povijesnih tekstova često se čini da su jedina vrsta vrijedna spominjanja upravo žanrovi naprosto zato jer je igrani film prevladavajući predmet većine teorijskih rasprava i povijesnih pregleda. No, igranofilmski žanrovi samo su jedno područje razvrstavanja, u sklopu i u ‘suživotu’ s drugima koje se upravo u ovome radu nastoji istaknuti i obraditi.

Naime, nakon pitanja: ‘Kojem filmskom rodu, disciplini pripada ovaj film?’, ‘Kojem žanru?’, ‘Kojoj kategoriji?’Kojem stilu?’, očekujemo vrlo različit repertoar odgovora. Na prvo pitanje, ono o rodu, očekujemo da ćemo dobiti, na primjer, sljedeći repertoar odgovora: film pripada ili igranom, ili dokumentarnom, ili znanstveno-obrazovnom, ili propagandnom, ili eksperimentalnom, ili animiranom filmu, ili nekoj njihovoj kombinaciji. Na pitanje o žanru, očekujemo, prvo, da to govorimo o igranom filmu, i drugo, da ćemo dobiti odgovor da je riječ o jednom od sljedećih podvrsta igranog filma: vestern, komedija, melodrama, pustolovni film, mjuzikl, znanstvena fantastika, film strave i dr. Na treće pitanje, o kategoriji, možemo dobiti brojne odgovore, često u dihotomnom ili u stupnjevitom obliku. Na primjer, odgovorit će se da je film ili crno-bijeli ili u boji, da je nijemi ili zvučni, da je ili komercijalni ili nekomercijalni, namjenski ili nenamjenski, čisti ili miješani, da je kratkometražni, srednjometražni ili dugometražni, umjetnički ili neumjetnički itd. Na četvrto pitanje, o stilu, također možemo dobiti raznovrsne odgovore već prema tome na koji tip stila mislimo. Ako govorimo o globalnom stilu, stilu povijesnog razdoblja, tada ćemo očekivati odgovor da film pripada, npr., jednoj od sljedećih vrsta: primitivnom, klasičnom, modernističkom ili postmodernističkom stilu (dakako, to sve ovisi o periodizaciji). Ako govorimo o personalnom stilu, tada možemo očekivati autorsku identifikaciju filma, npr. da film pripada stilu tog i tog autora, itd.

Očigledno je da je u svim tim slučajevima riječ o različitim tipovima, razredima vrsta, i to tipovima koje smo naučili prilično dobro razlikovati, iako tih razlika ne moramo biti uvijek podjednako svjesni, niti ih moramo uvijek najdjelotvornije povlačiti i primjenjivati. 

Primjerice, filmske ekipe pretežito nemaju potrebe baviti se tumačenjem klasifikacija pa koriste samo nazive za tzv. osnovne vrste, one koje su se razgovorno proširile u filmskoj javnosti, npr. govore o igranom, dokumentarnom, reklamnom i dr. filmu, potom o kriminalističkom filmu, vesternu i dr., potom o nijemom filmu, crnobijelom filmu i sl. Tek se poneke od tih pojedinačnih vrsta teži nekako objediniti u skupinu i toj skupini dati razredovni naziv. Najčešće je to slučaj u sklopu igranog filma gdje se dosta prošireno govori o žanru kao razredu. 

Potreba da se među vrstama uoči neka osobita strukturiranost, da se nekako dodatno srede, javljaju se obvezatnije tek tamo gdje su ljudi natjerani na sustavnu komparativnu analizu pojedinih rodova, odnosno gdje je potrebno nekako razvrstati i srediti postojeć nazivlje. Riječ je tipično o festivalima koji nekako moraju odrediti koju će vrstu filmova prikazivati, pa su prisiljeni nekako kategorizirati filmove. Festivali su, tipično, rodovski, disciplinarni festivali, bilo festivali pojedinačnog roda – tj. festivali igranog filma, animiranog, dokumentarnog, avangardnog, videoumjetnosti...) – a ponekad festivali više rodova, ali s jasnim rodovskim kriterijem (posebnim kategorijama u kojima se daju posebne nagrade) – kao, primjerice, Dani hrvatskog filma, na kojima se filmovi natječu u pet rodova/disciplina, nadrodova i podrodova: igrani, dokumentarni, eksperimentalni, namjenski, glazbeni spot, reklame. 

Drugo mjesto gdje se izlučuju vrste jesu filmografski podaci o filmu koji se također moraju raditi prema nekom sređivalačkom kriteriju pa se u njima, obavezno navodi rodovska pripadnost filma i kategorijske odrednice. Potom tu su enciklopedije i leksikoni što neizbježno pristupaju obuhvatno i s težnjom da unesu neki red u pojmove i vrste, te da nekako usuglase razrede vrsta i njihove definicije, te one pokušavaju nekako srediti i vrsno nazivlje (usp. Filmska enciklopedija pod uredništvom A. Peterlića, 1985/1990. i Filmski leksikon pod uredništvom B. Kragića i N. Gilića, 2003). I najzad, ova se razredovna potreba za dodatno sređivanje vrsta javlja u školsko-didaktičnom kontekstu (u udžbenicima i priručnicima), gdje se nastoji dati sređen pogled nad područjem, pa su za sređivanje itekako važne ove dodatne klasifikacije spontanih vrsta. 

Razmotrimo, sad, svaki od spomenutih razreda, kao i važnu podvrstu igranog filma - žanr.

1. Filmski rodovi

1.1. Što se računa filmskim rodom/disciplinom?

Jedna od povijesno najduljih i najstabilnijih podjela filmova jest po rodu ili filmskoj disciplini. Tako su se, u nas, razlučili sljedeći razredi filmova: 

1. dokumentarni film, 

2. igrani film 

3. znanstveno-obrazovni film 

4. propagandni film

5. animirani film 

6. eksperimentalni film. 

7. pazbiljske (3D) videoigre, kompjutorska pazbilja
Iako su rodovi povijesne pojave, nisu svi odmah artikulirani, niti su odmah imenovani, ipak su temelji za rodovsku podjelu naznačeni gotovo odmah, a rodovska se podjela spontano razvila uz neke stabilnije, a druge nestabilnije nazive za nju. 

(1) Prve proizvedene filmske snimke (i kod Edisona i kod braće Lumiérè) bile su zapisima zatečenih prizora, dakle dokumentarističke. One su time otvorile struju što se razradila u autonoman rod koji je, doduše, dobio svoj jedinstven rodni naziv dosta kasnije (1926, John Grierson; usp. Grierson, 1966), ali su različite varijante takva zaticajnog pristupa prizorima imale svoje posebne (uglavnom promotivne) nazive čim su učestale na programima kina (u engleskom jeziku su se pojedine podvrste dokumentarca oglašavale kao: topics – snimanje važnih događaja na licu mjesta, scenics – slikanje krajobraza, panorama – široke vizure obično gradova ili obilježenih krajolika, trevelogue – putopisne snimke, actualities – snimanje događaja koji su viješću...). 

(2) S druge strane, gotovo se odmah nametnula mogućnost priređivanja prizora za snimanje, dakle postavljanja igranih (glumljenih) situacija (npr. Poliveni polivač, 1895), te je time potaknuta važna i plodna struja igranofilmskih, narativnih razrada, razvoja kulturno-industrijski moćnog i razvojno ključnog roda igranog filma.

(3) Također, cijeli je izum filma bio pripremljen znanstvenim interesom – potrebom da se 'reproduktivno dokumentira' (dakle i analitički demonstrira) kinezika kretanja živih bića (Mayer, Maybridge), a i sama je tehnologija izuma imala znanstveno-demonstracijsku funkciju – da svijetu otkrije novo znanstveno pomagalo (podvrstu optičko-registracijskih naprava, poput teleskopa, mikroskopa i fotografije) za znanstvenu analizu svjetovnih pojava (nadasve pokreta pojava i strukture procesa). Film se tako otprve počeo koristiti u sklopu znanstvenih predavanja kao jedno od sredstava 'ilustracije' (usp. Majcen, 2001), a znanstvena se uporaba filma i praktički i teorijski ubrzo ustalila (usp. Matuszewski, 1987). Tim uključivanjem filma u obrazovne, a uskoro i znanstvene procese otvorila se i obrazovno-razrađivačka, diskurzivna perspektiva za razvoj cijeloga roda znanstvenog, odnosno obrazovnog filma.
(4) Gledanost i popularnost filma odmah je postavila pitanje izravnog utjecaja filma na ponašanje ljudi uopće, a posebno djece – jer se činilo da ljudi iz popularnih filmova uzimaju 'upute' kako da se odijevaju, kako da razgovaraju, kako da se drže u društvu u pojedinim situacijama, koje poteze da vuku u vrlo određenim životnim situacijama, da preuzimaju vrednote što ravnaju najrazličitijim stranama života... To su pitanje utjecaja film na ponašanje ljudi postavljali istaknuti dušobrižnici te su od rana nastojali utjecati na profil i efekte filmova (preko publicističkih napada, cenzura), ali se ova mogućnost utjecanja otkrila i kao područje specijalizirane proizvodno-uporabne razrade filmova: uočilo se da se filmom može ciljano utjecati na specifične oblike ponašanja, odnosno vrijednosnog opredjeljivanja ljudi, bilo na tržištu roba, bilo u kriznim političkim situacijama (npr. ratovima, u kojima je trebalo osokoliti vojnike da ratuju, a ukupno društvo da podrže rat, ili ih je trebalo od toga odvratiti). Dakle, ustanovilo se da je film koristan kao propagandno sredstvo. Ranom pojavom ratova (Burski rat, Španjolsko-SAD rat, Balkanski ratovi, Prvi svjetski rat...) javili su se i rani političko-propagandni filmovi, a i poneki su igrani filmovi rađeni s političko-utjecajnim svrhama, a s tim se u vezi pronalazilo i najprikladnije tipove strukturiranja kojim se najdjelotvornije ostvaruje utjecaj. Mimo i pretežito neovisno od ove političke struje propagandizma, a vezano uz jaka kapitalistička tržišta i marketinške potrebe, brzo su se pojavili i reklamni filmovi. Rod filmsko-propagandnih filmova bio je tako nedvoumno uspostavljen, iako heterogenih proizvodno-distribucijskih 'smještaja'.

(5) Prve fazne analize prizornog kretanja i sinteze ovih faznih analiza u ‘iluzivnu’ ili ‘prikazivačku’ percepciju kontinuiranog kretanja – tj. prve animacije – temeljile su se na iscrtanim likovima, a perceptivna sinteza postizala različitim napravama što su prethodile izumu filma (npr. phenakistoscope, zoetrope i dr.; usp. Ceram, 1965). Bile su, dakle, - crtanofilmske, iako bez filmske vrpce i filmske aparature kao nositelja i prenositelja cijeloga procesa. Uvođenje filma potisnulo je uporabu ovih zabavljačkih animacijskih naprava, ali ubrzo se u filmskoj tehnologiji (snimanju faznih crteža na filmsku vrpcu i njihovim projiciranjem) nastavila i počela sustavno razvijati ova animacijska praksa. Dijelom osloncem na stripu i karikaturi (usp. Crafton, 1982; Ajanović, 2004), a dijelom pod dojmom narativnih rješenja 'živog' filma, osobito slapstick komedija, crtanofilmski su se pokušaji množili sve dok ih nije industrijski proširenim i naširoko popularnim učinio Walt Disney i njegovo poduzeće, te drugi holivudski producenti, uz javljanje naglašenih umjetničkih individua posvuda u svijetu (usp. Ajanović, 2004). Animacija je postala razlučnom filmskom vrstom.

(6) Ideja da populistički (igranofilmski, animacijski i dokumentaristički) i pragmatički (obrazovni i propagandni) oblici filma mogu dobiti i visoko-umjetničku alternativu javila se tek po ustaljenju dominante populističke produkcije igranog filma tijekom dvadesetih godina 20. stoljeća. Tada se u kontrastu spram dominantne produkcije javila tzv. umjetnička avangarda, koja je u ponekim svojim verzijama dobila ime eksperimentalni film (pod tim je nazivom i u nas ustaljena, iako s još aktualnim otporima i inačicama: alternativni film, videoumjetnost). Bit je ove alternative bio u uzimanju za cilj romantičarske ideale povišenih raspoloženja, osobito takvih kakvi su se inače razrađivali u posebnoj književnoj vrsti – poeziji, odnosno u glazbi. Razrada takva osobno-poetiziranog i poetizacijskog – općeg – odnosa prema svijetu postala je ciljem različitih avangardnih, odnosno visokoumjetničkih pokreta. Važilo je to za tzv. prvu avangardu – francuski impresionizma, čisti i nadrealistički film, njemačkog apsolutnog filma, poetskog-dokumentarizma, sovjetskog revolucionarnog filma, ali i svih potonjih i suvremenih visokoumjetničkih pokreta na svim područjima (i u igranome filmu, i u eksperimentalnome filmu, dokumentarcu, video-umjetnosti).

(7) Kao što se film javio prilično kasno da zadovolji potrebe zapisivanja kretanja, tako su se i kompjuterske videoigre, osobito njihova protofilmska narativna varijanta s 3D (trodimenzionalnom) animacijom (tj. s pazbiljom, virtualnom stvarnošću) kasno javile kao otvoreno razrađivačko polje da zadovolje potrebe za interaktivnim sudjelovanjem u prikazivačkom svijetu, nasuprot tzv. receptivnom statusu dotadanjeg filma.
 

1.2. Kulturno-civilizacijska ugniježđenost filmskih rodova

Gotovo sve ove rodovske artikulacije slijedile su, bilo po uzoru, bilo spontano, odgovarajuće rodovske artikulacije u komunikacijskom sustavu suvremene civilizacije. 

I dokumentarni i igranofilmski (fikcijski) model vuku najdulju tradiciju, ponajprije u jezično-književnom području, ali i u kazališnom, likovnom. Osobitu su razradu dobio u suvremenom komunikacijskom polju s masovnim razvitkom fikcionalne književnosti i nefikcionalnih (pretežito publicističkih, ali i znanstvenih) književnih vrsta. 

(1) Film je, primjerice, narativno-fikcijski model pronašao odmah u kazalištu (burleski, vodvilju, klasičnoj drami), u novinskim reportažama, u popularnim i općekulturno etabliranim pripovijetkama i romanima i spontano se i prepoznatljivo – a uskoro kulturno-industrijski dominantno – počeo razvijati taj model u sklopu igranofilmskog roda. 

(2) Dokumentaristički predložak se, barem u početku, i nije morao tražiti igdje drugdje, jer je film i izumljen s 'dokumentacijskim' ambicijama (zapisom zatečene stvarnosti). Ali, karakteristično, rodovska razrada dokumentarizma temeljila se prvo na fotografskoj tradiciji, potom dijelom na izlagačkim iskustvima narativnog filma (kod, primjerice, Flahertyja), a potom se vezivala uz diskurzivne forme predavanja, dijelom je preuzimala žurnalističke (novinarske) zadatke informacijskog svjedočenja – reportaže, odnosno izlagačke postupke razvijene na svakome od tih područja. 

(3) Već je jasno naznačeno da se film odmah ugnijezdio u novovjeku znanstvenu i prosvjetnu (‘multimedijsku’) praksu, te je rodovska standardizacija i razrada obrazovnog i znanstvenog smjera ubrzo postala prepoznatljivom granom (specijalizacijom) filmskog rodovskog stabla.

(5) Prema Craftonu, jak je utjecaj na razvoj crtanog filma bio u stripu, ali su nedvojbeno jak utjecaj imale ilustracije dječjih knjiga, te karikatura (usp. Ajanović, 2004), ali i nadasve naracija – razvoj je crtanog filma bio najsnažniji upravo na području narativne animacije, i velik su utjecaj na animirani film imale 'male forme' vica, anegdote, potom naglašeno bajke, i osobito forme i stilske strategije narativnog klasičnog filma. No, uporaba animacije u obrazovnom i znanstvenom filmu (kao i u propagandnom) oslanjala se i na dijagramatsku i shematizacijsku tradiciju likovne opreme znanstvenih i tehničkih knjiga. .

(6) Avangardno-eksperimentalna grana filma razvila se je u sklopu širih transumjetničkih avangardnih pokreta (u likovnim umjetnostima, književnosti, glazbi, kazalištu...), potaknuta njima, a i nastajući često upravo u njihovu krilu – a ne u dominantom kinematografskom. Također, ideali su, kako je naznačeno, preuzeti iz globalne kulturno-poopćavajuće poetike romantizma i tradicijskog uzvisivanja 'poetizma'.

(7) Slično je bilo s pazbiljskim videoigrama. Na vrlo različitim stranama kulture isprobavao se model igrivog interakcionizma: u 'narativnim strukturama' plemenskih rituala, 'etnografskih' i dječjih igara, suvremenih sportskih igara, publicističkih 'razbibriga' (enigmatskih 'kutića') pa sve do najnovijih oblika 'umjetničke prakse' – pretežito interaktivnih 'instalacija', 'akcija' i 'intervencija' u svakodnevnu sredinu... koje pokušavaju gledatelja 'uvući' kao pokretačkog aktera u predodžbeni svijet djela. Kompjutorski omogućen interakcionizam (kibernetički svijet) kao da je 'sljubio' sva ta raštrkana nastojanja u jedinstven rod, unutarnje izrazito razgranat i raznolik, s velikim razvojnim potencijalima (usp. Manovich, 2001).

Iako se takvo vezivanje filma uz povijesno-kulturni kontekst često naivno tumačilo kao primitivno-imitativnu crtu filma, indikaciju nedostatka autonomije i ‘prikrpavanja’ drugim ‘starijim’ umjetnostima i kulturnim područjima, prikladnije je to protumačiti kao dokaz sposobnosti filma da postane plodno područje odjelotvorenja ključnih civilizacijsko-kulturnih funkcija, već, naravno, razrađivanih na svim postojećim – etabliranim – kulturnim stranama. 

Film, uzevši u obzir cijeli njegov obuhvat, pokazao se multifunkcionalno plodnim komunikacijskim područjem u kojem su se mogli aktivirati i dalje razrađivati svi tradicijski priopćajni sustavi, te je mogao postati njihovim nadovezivateljem, razrađivačem, suradnikom i suparnikom. 

1.3. Rodovi i tipovi izlaganja

No, teško je previdjeti da je funkcionalna specijalizacija i specijalizacijsko nadopunjavanje koje se provodi rodnim granjanjem filma vođeno ne samo posebnim duhovno modelotvornim ciljevima, kako su gore opisani, nego njima prikladnim načinima ostvarivanja, tj. modelotvorni ciljevi najprikladnije se ostvaruju uz pomoć specijaliziranih tipova izlaganja, diskursa. 

Primjerice, teško je ne uočiti kako se fikcionalnost, odnosno prizorna (znači i događajna, a time i kauzalna i plansko-intencionalna...) konkretizacija zamišljenih svjetova u igranome i animiranome filmu osobito pogodno i plodno razrađivala putem narativnog, pripovjednog tipa izlaganja, tj. onog u kojem se opažalačko-spoznajno prate ('vizualiziraju') pojedinačna prizorna zbivanja, a prate se zato jer su osobito interesantna (nose u sebi 'problem'). Utoliko je specijalizacijsko, prevladavajuće, obilježje igranog i animiranog filma upravo u razradi narativnog izlaganja, narativnog pristupa.
Kako je opis onaj tip komunikacije o svijetu kojemu je glavni zadatak da iznese i izlagački organizira ključne sastavnice svijeta (prizora) za prepoznavanje i upoznavanje, tj. cilj mu je da obavještava, informira o svijetu/prizorima,  da stvara identifikacijsku predodžbu o njima, to se upravo opisno izlaganje dominantno razrađivalo u dokumentarnim filmovima i činilo njihovo specijalizacijsko jezgro. 
Budući da se obrazovna i znanstvena svrha najdjelotvornije komunikacijski ostvararuje upravo diskurzivnim tipom izlaganja, tj. raspravljačkim, objašnjavalačkim, demonstracijskim izlaganjem, to obrazovni i znanstveni film središnje razrađuje upravo te tipove izlaganja (usp. Turković, 2004), onako kako se to čini u književnim esejima, znanstvenim raspravama, udžbenicima. 

I najzad, kako se je jedna od temeljnih funkcija eksperimentalnog filma (ali i reklamnog filma koji teži aktivirati emotivne i motivacijske potencijale) emotivno-senzibilizacijska funkcija, a nju se najiziričitije i specijalistički ostvaruje osobitim, tzv. retorički obilježenim, stilizacijskim postupcima, onima koja bitno obilježavaju tzv.. poetsko-asocijativni tip izlaganja, to se upravo taj tip izlaganja pokazao kao onaj koji najtipičnije (prevladavajuće) obilježava eksperimentalni film. 

Važno je ovdje uočiti sustavno upozoravanje na ne-univerzalnost pripisa svakog tipa izlaganja određenome rodu, iskazano u naglašavanju da se njega ostvaruje tek dominantno, prevladavajuće, pretežito. Naime, činjenica je da specijalistička vezanost svakog roda uz neki razlučni tip izlaganja jest jezgreno obilježavajuća i prevladavajuća, ali nije sveobuhvatna, tj. ne proteže se na sve filmove roda, niti na cijele filmove, ma koliko oni bili uzorni primjerci danoga roda, a to znači da ta vezanost nije ni isključiva, tj. da u mnogome, čak i uzornom primjerku roda mogu biti prisutni i fuzionirani različiti tipovi izlaganja (usp. Turković, 2003b, za vezu između naracije i opisa). 

1.4. 'Problem' s rodovsko-izlagačkim 'miješanjima'

Ocrtana podjela filmskih radova, kao i tipova izlaganja što u svakome dominira, kad ju se uzme malo pretresati, čini se krajnje kolebljivom i nedosljednom, jer se čini da nisu posrijedi međusobno isključive nego vrlo preklopne kategorije. 

Primjerice igrani film se tipično kontrastira s dokumentarnim, ali to kontrastiranje ne priječi da se u igrane filmove uključuje dokumentarističke sekvence, niti da poneki igrani filmovi imaju dosta zatečeno snimljenih prizora, ili barem vidova prizora (recimo zatečenu ambijentalnu pozadinu grada), te da i cijeli igrani filmovi ostavljaju jak dojam dokumentarističnosti ('realističnosti'). I najstrože fabulativno ustrojen igrani film imat će ne samo narativne – događajno razrađene – scene, nego i 'događajno mrtva' opisna mjesta, poetsko-asocijativne sintagme (tzv. montažne sekvence), te veze između događaja i scena neće biti samo narativne, nego i 'nenarativne': opisno nizalačke i 'poetsko asocijativne'. 

S druge strane, postoje dokumentaristički filmovi koji imaju narativnu strukturu kao i igrani, a i pristupaju prizorima 'rekonstruktivno' – gotovo kao da se snima igrani film, tek s dodatnom regulativnom obavezom da imaju postojeći predložak i da ga se vjerno (istinoljubivo) drže (usp. Carrol, 1997). Čak se uspostavila posebna vrsta tzv. dokudrame – dokumentarističke drame u kojoj je doista riječ o igranom filmu, ali rađenom s rekonstruktivno-dokumentarističkom orijentacijom (usp. Creeber, ur. 2001: 31-35). A postoji čak i prepoznatljiva podvrsta dokumentarnog filma – tzv. poetski dokumentarac – u kojem opisi i nemaju funkciju da nas toliko upoznaju s prizorom, koliko da nas pobude na određeno raspoloženje što pravda čest, informativno hendikepiran pristup u takvu dokumentarcu. 

Znanstveno-obrazovni film često se, a ponegdje i isključivo, drži podvrstom dokumentarnog jednostavno zato što koristi mnogo dokumentarističke 'građe', ali se znanstveno-obrazovnim filmom drže i filmovi u kojima pratimo igranofilmske, narativne ilustracije/rekonstrukcije nekog povijesno-znanstveno važnog događaja, ili animirano-narativne filmove posvećene analizi neke obrazovno važne pojave, pojma ili zaključivanja. To što je neki film obrazovni ne priječi ga da ima igrane, propagandne, animirane i dokumentarne dijelove... A i 'poetske' kako takve sekvence učestalo uključuju suvremene popularno znanstvene televizijske emisije (npr. BBC-ja).

Počesto se i propagandni filmovi drže podvrstom dokumentaraca jer, osobito u ratnim prilikama, ali i u razdobljima jačih političkih kampanja, dokumentarci dobivaju izrazito propagandnu svrhu i strukturu. Ali, šire gledano, propagandni filmovi, osobito oni ekonomsko-propagandni, zdravstveno propagandni, tipično su rodovski promiskuitetni, jer se propagirati može i igranofilmski i animirano i obrazovno postavljenim filmom (usp. praksu Škole narodnog zdravlja; Majcen, 2001), a i eksperimentalno-filmski obrasci legitimni su u propagandi, posebno onoj ekonomskoj. 

Animirani filmovi čine se na prvi pogled nečim posve drugim od svih 'živo snimanih filmova', ali kad mu gledate izlagačku strukturu i uporabu, vidjet ćete da tipični 'crtić' prati narativno-izlagačku tradiciju igranog (fikcionalnog) filma te se može smatrati 'sastavnim' dijelom te ‘igranofilmske’ tradicije. Ali, animiranim može biti i obrazovni i propagandni film. 

A opet eksperimentalni film, iako se teži kulturno suprotstaviti svim uhodanim rodovskim oblicima, on od svih njih 'preuzima' i rodovske značajke s kojima će se 'poigrati', tako da često možemo prepoznati eksperimentalni film s izrazitom dokumentarističkom orijentacijom, ili igranofilmskom ili animacijskom, s miješanjem i opisnog, i narativnog, i asocijativnog pristupa. .

S druge strane videoigre obavezno su animirane, kompjutorskom su animacijom, a one u 3D tehnici nadovezuju se na igranofilmske, fikcijske narativne obrasce, ali se interakcijski temelj itekako upotrebljava i u diskurzivno-interakcijskim, 'multimedijskim' formama pomoću kojih se na internetu ili na CD-ROM-u predočavaju obrazovni i informativni (znanstveni i dokumentarni) sadržaji. A recentno se javljaju i narativno-animacijski koncipirani obrazovni filmovi s opisno-dokumentarističkim obilježjem (npr. Šetnja s dinosaurima / Walking with Dinosaurs, usp. Turković, 2005b)

Čini se da gotovo nema kraja, nema granica unutarodovskome miješanju. 

To je, međutim, razumljivo, koliko god uzrokovalo velike probleme za genologa, odnosno didaktičara koji hoće stvoriti jasnu sliku rodovske pripadnosti i razgraničenosti. Razumljivo je ako se prisjetimo da je filmovanje modelotvorno otvoreno, tj. da je stalno pred izazovom da iskušava što se sve i na koji način može filmski oblikovati. S druge strane, to je i zato što, bez obzira na specijalizacije, postoji stalna potreba da i pojedini filmovi budu duhovno što bogatiji, kulturno-recepcijski što multifunkcionalniji kako bi odgovarali brojnim istodobnim duhovnim potrebama i težnjama gledatelja, doživljavača filma, pa se onda rabi ona kombinacija izlagačkih oblika koja omogućava da se postigne dani tip multifunkcionalnosti određenog filmskog djela. 

1.5. Kriteriji rodovskog razgraničavanja-specijalizacije

Svejedno, ako prihvatimo, kako se to samo nameće, da je u nabrojanim vrstama riječ o jedinstvenoj razini klasifikacije – onoj rodnoj, disciplinarnoj – nju bismo morali uzeti kao spontanu, prirodnu. Civilizacijska proširenost, povijesno-evolutivna identifikabilnost, pa i sama sklonost miješanju i klasifikacijskom preklapanju indiciraju da je riječ o funkcionalnim vrstama, odnosno funkcionalnom razredu vrsta, i to onome koji je izrazito obuhvatan – teži obuhvatiti ukupno vrsno područje filma. Naime, kako je rečeno, za svaki se film može opravdano pitati kojem rodu, disciplini pripada (odnosno kojem sve rodu...), ma koliko odgovor u ponekim slučajevima ne bio lak.

Kad se odgovara na to pitanje, prihvaćat će se kao rodovski pripadne sve filmove u kojima su dominantne izabrane karakteristike, ma koliko pri tome ti filmovi dijelili sporedne ili podređene karakteristike s ostalim rodovima. Na primjer, neki će se film držati igranim, makar u sebi imao mnogo dokumentarnosti (npr. Cassavetesove Sjenke / Shadows, SAD, 1960), jer ključne karakteristike igranosti dominantno određuju naš doživljaj cjeline filma. 

Također, iako s opravdanošću očekujemo od svakog filma da pripada nekom rodu, to ne znači da se nećemo sretati s primjercima filmova koje je teško jasno pripisati bilo kojem rodu, oko kojih smo u krajnjoj nedoumici, jer imaju raznovrsnih rodnih crta, bez neke crte koja bi bila jasno dominantna. Dakle, bit će prirodno da neki filmovi nemaju dominantne vrste, nego dijele mnoge vrsne crte, bez prevage jedne.

Sve je to zato što kriterij za klasifikaciju rodova nije jedinstven, tj. pojedini se filmski rodovi teže oprekovno, kategorijski, grupirati međusobno i međusobno razlikovati, i to povijesno nestalno. 

Na primjer, igrani i dokumentarni film teže se smatrati posebnom (nenamjenskom) kategorijom u odnosu na znanstveno-obrazovni i na propagandni (kao kategorija namjenskih filmova). 

Animirani film se oprekovno odvaja od svih neanimiranih ili 'živih' filmova, dakle i od igranih, i od dokumentarnih, a i od većine znanstveno-obrazovnih i propagandnih. 

Također, eksperimentalni filmovi se teže kontrastirati spram cjelokupne ove disciplinarne podjele i njezinih podvrsta kao konvencionalne, pa se utoliko eksperimentalni film kategorizira kao nekonvencionalni ili alternativni. 

Opet, dok igrani, dokumentarni i animirani filmovi teže biti, bar pretežno, rodovski prilično jasno međusobno razgraničeni, čisti (uza sve moguće prijelazne oblike, ali koji onda čine marginalne, slabo reprezentativne slučajeve, tzv. 'iznimke'), dotle namjenski filmovi i eksperimentalni teže stanovitom međurodovskom promiskuitetu i česte su međurodovske kombinacije (npr. obrazovno-propagandni film, dokumentarno-propagandni, animirano-propagandni, igrano-propagandni, animirano-igrano-dokumentarno-eksperimentalni film, i sl.), tj. 'nečistim' su rodom.
Zapravo, čini se da upravo ova raznovrsnost kriterija klasifikacije u rodove/discipline, te očita mogućnost njihove kombinacije, prepletanja, jest ona koja čini rodove toliko kulturno-funkcionalno snažnim ('robustnim') i (evolutivno) vitalnim. Čini se da svaki od ovih disciplina specijalistički razrađuje neku od temeljnih epistemološko-komunikacijskih mogućnosti koje se u većini kultura drže funkcionalnim i koje se u većini kultura društveno specijalistički njeguju – kako smo vidjeli – na svim komunikacijskim poljima (i u književnosti, odnosno u jezičnim komunikacijama uopće, kao i na poljima drugih komunikacijskih sistema: predstavljačko-kazališnom, likovnom, glazbenom...), a ukupno rodovsko polje teži obuhvatiti sve disciplinarne specijalizacije u civilizacijski vitalnu multifunkcionalnu cjelinu – onu koja teži obuhvatiti raznolike doživljajne potencijale pojedinaca a osobito one što imaju raznoliku komunikacijsko-socijalnu relevanciju po raznoliko i opstojno (vitalno) funkcioniranje kulture. 

Pogledajmo, sad, malo podrobnije ove oprekovno-kombinatorne funkcije što služe kao kriterij za rodovsko-disciplinarno razgraničavanje.

(a) Igrani film. Ono što, čini se, ključno obilježava igrani film jest uobličavanje i razrada zamišljajnih predodžbeno-prizornih – svjetovnih – mogućnosti i to bez obzira da li su one već tipski poznate (ostvarene) u životu, ili su tek vjerojatne, ali u životu nepotvrđene, ili su pak, prema postojećim znanjima, posve nemoguće, neostvarljive, premda su zamišljive. Takve zamišljaje koji mogu biti 'otkvačeni' ('disocirani') od neposrednih prilika (koji mogu biti 'trans-situacijski') i razrađivati se na taj 'otkvačeni', transsituacijski način drži se – fikcionalnim, maštalačkim, imaginativnim, simulativnim (usp. Carroll, 1997: 184, njegovu odredbu, engl., suppositional imagination, odnosno teoriju simulacije Currieja, 1996). Ono što se zamišlja jest konkretan, singularan, svijet s unutarnjom koherencijom (zakonomjernostima – kauzalnim, intencionalnim, statističkim...). Poticajan je epistemološko-komunikacijski zadatak za igrane filmove, odatle, da razvide uvjetne situacije, tj. kako bi stvari izgledale i kako bi se razvijale kad bi se stekli baš takvi i takvi pojedinačni uvjeti ('Što bi bilo kad bi...'). To jest, igranim se filmovima simuliraju i modeliraju situacije, bile one iskustveno dobro poznate (pa ih se nastoji bolje shvatiti kroz kontroliranu modelotvornu razradu ili čak 'vjernu rekonstrukciju', tj. realistički), bilo one koje su slabo poznate (pa se s njima tek upoznaje danim filmom), bilo one koje nam normalno i ne bi pale na pamet, pa su čak i nemoguće u našem životnom svijetu (pa nam služe za vježbu mašte – fantastične su)
. Ali, sljedeći važan zadatak jest da se te zamišljene situacije učini uvjerljivim, tj. uklopivima u prikladna iskustva stečena ili razrađena u životu. Uvjerljivost je jedno od ključnih mjerila imaginacijskog uspjeha nekog fikcionalnog svijeta. Polazište igranog filma jest, utoliko zamišljajni i priopćivi artefakt, izrađevina, izmišljotina, model, simulacija, a ishodište uvjerljiva predodžba svijeta. Za igrani je film tipična narativna konstrukcija izlaganja, ona koja podrazumijeva da u svijetu postoje (kauzalno-intencionalne) linije događanja od dostatna interesa za njihovo dugoročno pobliže praćenja, i da postoji osobit interes u ljudi da bi se time zaokupljali (usp. Dunbar, 2004). 

Fikcionalnost reži tipski odudarati igrani film od dokumentarnog, koji je faktualan, činjeničan. Obvezatna singularnost situacija koje se prati (modelira) u igranom filmu teži ga razlikovati od dokumentarnog gdje je singularnost izborna, jer dokumentarac može pratiti singularno zbivanje, ali i ne mora  (gdje se prati tipski opis), i ilustrativnih (tipskih) scena u obrazovnome. Iako se može reći da je uvjerljivost kao načelo važi za sve prikazivačke filmove, ipak u dokumentarnome i znanstvenome filmu nad uvjerljivošću stoji načelo istinitosti, koje, međutim, ne obavezuje igrani film (fakultativno je u njemu). Itd.

(b) Dokumentarni film. Za razliku od igranog filma, polazište dokumentarca jesu već ostvarene mogućnosti – što se zaista desilo – i njih se teži ocrtati. Prvo važno načelo dokumentarca zato je obavijesna relevantnost: sposobnost da nam se pruži obavijesti o stanju stvari u svijetu, od trenutne ili dugoročne spoznajne vrijednosti. Pri tom su dva mjerila za procjenu spoznajne vrijednosti ključna u dokumentarizmu. Jedno mjerilo sastoji se u procjeni koliko nam je dani podatak doista obavijesno relevantan i koliko je spoznajno iscrpan, nazovimo ga kriterijem informativne relevantnosti. Potom, drugo, iznimno je važno je li stanje stvari doista takvo kakvim nam se prikazuje, ili nije takvo, može li se vjerovati onome što nam dokumentarac predočava ili ne, pa je onda riječ o kriteriju obavijesne istinitosti ili vjerodostojnosti. Kriterij obavijesne istinitosti važno je procjenjivati, jer dokumentarac može i lagati: film može deklarirati da se baš to što gledamo zbilja i dogodilo tako, a da ne bude doista tako, tj. to što gledamo nije zatečeno, ili nije prevladavajuće u postojećem, nego je izmišljeno, isfabricirano,  krivotvoreno (nalik postojećem, ali bez zbiljskog pokrića). Dokumentarci se, zato, unutar sebe diferenciraju s obzirom na tip informativnosti, odnosno prema tipu integracije obavijesti u širi spoznajni sustav kojemu teže (npr. vijest, reportaža, čisti dokumentarac, esejistički dokumentarac...), a mogu se diferencirati i prema osobitom tipu istinitosti kojoj teže. Primjerice, jedna grana dokumentaraca nastoji 'uhvatiti' jedinstvenu, neponovljivu pojavu, kakva je zatečena u danoj jedinstvenoj prilici kad ju se snima (zatjecajni dokumentarac) te pretendirati da je singularno istinita, tj. istinita u odnosu na taj jedinstven događaj (takvima teže biti filmske novosti, reportaže, ali s takvim idealom su se javljale stilske struje filmova skrivene kamere, filma istine te direktnog filma). Druga grana nastoji uhvatiti tipska zbivanja, a to često uz pomoć vjernih rekonstrukcija (priređivački, rekonstrukcijski dokumentarac; usp. Turković, 1996: 57-61), te se tom dokumentarcu ne procjenjuje toliko singularna istinitost koliko tipska istinitost (koliko je tip predočenih zbivanja veridičan, tj. koliko odgovara stvarnoj povijesno razmjerno postojanoj strukturi i karakteristikama tematizirane strane zbivanja). U svakoj prilici dokumentarac ipak teži da u postojećem pronađe ono što je zamišljajno stimulativno (da ima stanovite posljedice po naše sposobnosti zamišljanja i zamišljajne razrade svijeta – našeg shvaćanja svijeta), tj. nastoji pronaći ono što je informativno – rijetko, neobično, teško zamislivo premda činjenično – i tome su podvrgnute njegove metode. Utoliko je i dokumentarcu – kao i igranom filmu – jako važna sama mogućnost: najključnija spoznaja koju nam daje neki dokumentarac ne mora biti tek u utvrđivanju činjenice (iako je to izrazito važno), već utvrđivanje mogućnost takve i takve činjenice ('kako je moguće da se tako nešto zaista zbiva?'). Dok se u igranom filmu ide od mogućnosti ka njihovu – barem perceptivno-predodžbenom – simuliranju, činjeničnom potkrjepljivanju, dotle kod dokumentarnog filma pravac je obrnut – ide se od činjenica ka uočavanju njihove same mogućnosti. 

Propagandni i obrazovni – kao namjenski filmovi. Dok, je tako, u igranome i dokumentarnome filmu prvenstven interes da se razrađuju predodžbene i spoznajne moći čovjeka, obrazovni i propagandni filmovi teže utjecati na same oblike konkretnog ponašanja čovjeka, naravno, prvenstveno nastojeći to postići utjecanjem na zamišljajne – pojmovne, predodžbene, vrijednosne – temelje čovjekova životna, konkretnog djelovanja. Njihovo je njegovanje fikcionalnih ili dokumentarnih mogućnosti utoliko tek instrumentalno u navođenju ljudi da se ponašaju na određen način i zato se njih podvrstava pod tzv. namjenske filmove, filmove s pragmatičnom, životno interventnom namjenom. 

(c) Propagandni film. Propagandni film teži djelovati na neke pojedinačne, konkretne postupke ljudi (npr. na kupovanje određenih tržišnih roba, na glasanje za danog političara ili stranku, na aktivno podržavanje neke pojedinačne ideologije ili stranke i sl.) dok obrazovni film teži djelovati na dugoročnije obrasce ponašanja, na one na kojima se temelji ukupno funkcioniranje dane zajednice za koju se obrazuje pojedinac. Kako je ovdje najvažniji ishod, djelotvornost utjecaja na ponašanje ljudi, to oba ta roda, a osobito propagandni, teže koristiti sva priručna sredstva koja omogućavaju djelotvornost u danoj prilici i u odnosu na ciljanu publiku. Zato oni pokazuju spomenute značajke rodovske promiskuitetnosti: ako se kupca može uvjeriti da kupi dani proizvod tako da se 'znanstveno' objašnjava djelotvornost tog proizvoda, onda će propagandni film dobiti obrazovnu strukturu. Ako se smatra da će se dani proizvod lakše prodati ako ga se poveže s nekim podsvjesnim kulturalnim vrijednostima, onda će se posegnuti za njegovim narativnim smještajem u poželjno zbivanje, poželjne (glamurozne) ambijente – pa će reklama biti igranofilmski postavljena, narativna. Ili će se pokušati osobitim filmskim 'dizajnom' cijele reklame, dizajnom što ima svoje provjerene emotivno-konotativne vrijednosti, pobuditi emotivnu vezanost uz proizvod, pa će reklama biti izrazito poetizirana, estetizirana. A najčešće će se težiti uključiti u reklamu što više takvih faktora ako se drži da njihova kombinacija ojačava osnovnu djelotvornost. 

d) Obrazovno-znanstveni film. No, obrazovni film razlučuje od svih dosad opisanih rodova činjenica da se u njemu specijalistički teži izrazito argumentacijsko-demostracijskom pristupu – teži se tzv. diskurzivnoj, raspravljačkoj strukturi (usp. Carroll, 1997; Turković, 2004). Dok se igrani i dokumentarni uglavnom obraćaju našim prizorno-predodžbenim, perceptivno utemeljenim zamišljanjima (predočava se naš konkretan prizorni svijet u njegovu odvijanju), obrazovni film razrađuje naš poimateljski odnos prema svijetu, naše pojmovno znanje, naše klasifikacijske mehanizme. Utoliko je on izravno povezan sa znanošću, ali i sa svakim racionalnim poopćavanjem, pa u obrazovni rod možemo svrstavati i čisto znanstveni film kao i instrukcijski film (onaj u kojem se demonstriraju faze neke vještine kako bi se olakšalo njezino usvajanje). 

Ovaj se rod rado miješa s dokumentarnim filmom, i vrlo se često drži tek podvrstom dokumentaraca, jer se snažno oslanja na dokumentarističko pokazivanje pojava o kojima se govori, na činjeničnu, faktografsku točnosti i (tipsku) istinitost, ali se od prototipskog dokumentarca razlikuje upravo o tumačilačkoj, objašnjavateljskoj dominanti: tj. vodeće izlaganje jest objašnjavalačko, tumačilačko – argumentacijsko. 

Uz to, obrazovni film i dokumentarac nemaju isti opseg, samo se djelomično preklapaju. Naime, iako se obrazovni film često odnosi na empirijski temeljenu znanost koja proučava opažljive fenomene, pa ih je onda, uz dane tehničke mogućnosti, moguće i snimati (npr. medicinske, šire biološke, fizikalne, neuropsihološke i dr. fenomene), može se temeljiti i na izlaganju i objašnjavanju pojmova apstraktnih, neempirijskih znanosti – npr. matematičkih, filozofskih, metodoloških. Takva objašnjenja ne ovise izravno o faktografskom materijalu, pa onda mogu u cijelosti biti izvedeni, recimo, animiranom tehnikom, kako su to, primjerice, mnogi element-filmovi (eng. single concept film) Filmoteke 16 (npr. serija o matematici); mogu se pri povijesnim 'objašnjenjima' koristiti igranofilmskim rekonstrukcijama, dijagramima i tabelama, dakle sličnom slikovno-zvukovnom građom koju koriste i verbalna znanstvena izlaganja, s vizualizacijom 'imaginarnih eksperimenata'. 

f) Animirani film. Animirani film je po osnovnim oblicima najbliži igranom filmu – sav je usredotočen na zamišljajne mogućnosti. Ali, dok 'živi' filmovi razrađuju te mogućnosti na temeljima registriranog životnog prizora, oslanjajući se na registracijske temelje filmske slike (kauzalno uvjetovane promjenjivom optičkom strukturom prizora koji se snima), dotle animirani filmovi polaze od (često) artefaktualnog prizora (iscrtanog, modeliranog, igranofilmski namještenog) i, najistaknutije, od artefaktualnog pokreta - faze se posebno iscrtavaju ili određuju i pomoću njihove tempirane uzastopnosti konstruira se percepcija/predodžba pokreta prizornih pojava i točki promatranja. Animirani film tako ima posebno otvorene mogućnosti da razvija upravo one epistemološke posljedice koje su izazvane varijacijama u artefaktualnim aspektima prizora.
 Kako je, dakle, animirani film tipično polazno artificijelan, to je pogodovalo povijesnom razvijanju njegovih imaginacijskih¸ pa potom i njegovih fikcionalnih potencijala – upravo u dosluhu s tradicijom (a i u recepcijskom kontekstu) igranog filma, te ta 'igranofilmska ', 'fikcionalna' grana animacije dijeli narativne strategije i ključna obilježja s igranim filmom. S druge, pak, strane, mogućnost da se daleko temeljitije i nadziranije konstruira prizor koji će se prikazati, čini animaciju izrazito pogodnom za svakovrsnu stilizaciju, pa i dijagramatizaciju, te se zato animacija izvrsno uključuje kao jedna od korisnih tehnologija za opojmljavanje i pojmovnu analizu konkretnih prizora u obrazovnom i znanstvenom filmu (usp. Turković, 2004), ali i za stvaranje polazno dijagramatiziranih, apstraktnih prizornih polazišta za razne objašnjavalačke svrhe.

g) Eksperimentalni film. Kako svaka kulturno prihvaćena epistemološko-komunikacijska specijalizacija podrazumijeva stvaralačku razradu nekih mogućnosti uz potiskivanje drugih, to je osnovni cilj eksperimentalnih filmskih vrsta (avangardnih, alternativnih...) u tome da ispituju i razrađuju upravo ono što je kulturalno potisnuto, neispitano. Dijelom na tematskom području, ali više na pristupno-izlagačkom: eksperimentalnim filmom istražuju se izlagačke mogućnosti koje ne ulaze u standardno vrijednosno privilegirano područje svih ostalih rodova. Iako je takva alternativnost eksperimentalnog (avangardnog, alternativnog, videoumjetničkog) djelovanja sveprotežna, ipak postoji jedan dominirajući evolucijski smjer: za razliku od ostalih rodova koji se temelje na općeprihvaćenoj – kulturno-dominantnoj – standardizaciji djelotvornih disciplinarnih rješenja, stanovitoj prenosivosti dostignuća, alternativni se filmovi temelje na uzvisivanju singularne kreativnosti, jedinične osjetljivosti danog filmaša, odnosno danog jediničnog filma, te postoji 'pozitivna predrasuda' eksperimentalnog filma prema poetskom, emotivno pobuđujućem, dočaravajućem – ekspresivnom, izražajnom – izlaganju, tj. takva je njegova prevladavajuća specijalizacija. Premda, i to je jedna od alternacijskih mogućnosti, postoji krilo eksperimentalnog filma koji nastoji poništiti ovu 'singularnu', 'kreacionističku' prirodu većine eksperimentalnog filma, te favorizirati 'algoritamsku' varijantu – automatskih postupaka koji djeluju sami za sebe, bez važnosti identifikacije 'autora'. (Turković, 2002). Naravno, ono što je polaznom eksperimentalnom filmu uspostavljeno kao 'alternativnost', kao 'oprekovna' crta, danas više i ne mora imati prevratničkih konotacija: naprosto je riječ o legitimnom rodu, koji, normalno, dijeli mnoge crte s ostalim rodovima (i preklapa se s njima), ali ima i ocrtane jasne distinktivne crte, one koje izričito njeguje i razrađuje (dok, ako su i prisutne u drugim rodovima, nisu tako izričito, središnje i strukturno prevladavajuće razrađivane). 

h) Interaktivna pazbilja – videoigre. Tražena i prevladavajuća osobina većine izlaganja u filmskim rodovima jest da računa na nadasve receptivni odnos gledatelja prema gotovu proizvodu: gledatelji očekuju da će im stručnjaci (ekspertni autor i stručna ekipa) s posebno razvijenom sposobnošću (vještinom) predočavanja i s posebno razvijenim osjetljivostima i dosjetljivostima  – a to je ono što većina gledatelja ne posjeduje u toj mjeri, ili u toj varijanti – ponuditi na naš osobni uvid. Gledajući filmove mi imamo mogućnost usvajati drugačije osjetljivosti, drugačije viđen svijet, upoznajmo se s drugačijim sposobnostima od naših. Dio vrijednosti umjetničke ponude jest u takvom osobnom usvajanju društveno ponuđenih tuđe-osobnih umskih dosega (odnosno u ponudilačkom podruštvovljenju osobne osjetljivosti ekspertnog umjetnika). Umjetnost omogućava takvu čistu receptivnost, a ona je rijetko kad moguća u stvarnome životu – u životu smo rijetko u prilici da funkcioniramo kao 'čisti', neuvučeni promatrači u nekoj intrigantnoj životnoj prigodi. Uglavnom smo u situaciji makar i suspendirane (ali stalno spremne) uvučenosti, upletenosti.

Ali, upravo zato što se najveći dio komunikacija u životu – osobito onih izravno osobnih (licem u lice) – odvijaju u razmjeni i uzajamnom modeliranju sadržaja razmjene (priopćenja), ta se životna grana osobito simulacijski, modoletvorno razrađivala u rezervatskim područjima interaktivnog artikuliranja i dogotovljavanja 'djela' – uglavnom u ritualima i igrama, ali i u osobitim 'čisto komunikacijskim' prilikama (u 'razgovorima radi razgovora'). Takve se posebne interaktivne prigode tradicionalno i nisu računale kao 'umjetnost', pa se jedna od modernističkih (pretežito avangardnih) tendencija u umjetnosti sastojala upravo od razrada takvih prilika za interaktivno građenje djela (interaktivno u smislu suradnje između umjetnika i publike, odnosno tako da publika mijenja tijek djela čijoj izvedbi svjedoči). U nas je ta grana – u vizualnim umjetnostima – dobila rodni naziv nova umjetnička praksa. No, sve je to bilo uglavnom izvedbeno singularno i bez mogućnosti rodnog uhodavanja. Kompjutorsko programiranje je, međutim, dalo tehnološki temelj za interaktivnost, a nju se posebno, audiovizualno-pokretno-slikovno ('filmski') specijalizirano razrađivalo u video-igrama odnosno u raznolikim kibernetički temeljenim 'multimedijima' (usp. Manovich, 2001). 
2. Filmske kategorije

2.1. Uvodne odredbe

Rodovska i žanrovska razvrstavanja unutar igranog filma vrlo su složena – ovise o složenoj i promjenjivoj konstelaciji karakteristika. Uglavnom teže biti spontana, nenaglašena, pozadinska. Svjesni smo ih samo kad se suočimo sa spornim slučajem ili kad moramo, na nečije pitanje npr., iskazati kriterije prema kojima to razvrstavamo dani film u danom slučaju. U većini slučajeva pristupamo detekciji žanrovske ili rodovske pripadnosti nekog filma, odnosno njegovom žanrovski utemeljenom razabiranju onako kako razabiremo da sa sugovornikom na ulici razgovaramo na svom lokalnom dijalektu, a ne, na primjer, standardnim jezikom. Tj. registriramo to pozadinski, pozadinom naše pažnje i svijesti. Usvajanje žanrovskog i rodovskog sistema odvija se od prve izloženosti filmu (i televiziji) i vrlo se brzo, u ranom djetinjstvu, nekako uspostavlja, da bi se postupno upotpunjavalo i preobličivalo tijekom života. Riječ je o spontanoj društvenoj kultivaciji s rijetkim potresima. Procesa te kultivacije najčešće nismo posebno svjesni, a najčešće ga se naknadno i ne možemo sjetiti.

Postoje, međutim, razvrstavanja filma koja su sredstvom usredotočivanja pažnje na klasifikaciju, odnosno razvrstavanja, a javljaju se u specifičnim okolnostima u kojima je prigodno potrebna klasifikacija. Kad odlazimo u kino bit će nam ponekad važno znati da li je film u boji ili crno-bijeli, da li je u pitanju kratki film ili dugometražni film, je li nijemi ili zvučni itd. 

Isto će tako kritičaru i teoretičaru biti važno da upozori je li dani film umjetnički ili populistički, komercijalan ili nekomercijalan, da li je 'filmičan' ili je 'kazališan'...

Svaka od ovih karakterizacija uspostavlja stanovito, ponekad i vrlo važno, vrsno razgraničavanje među filmovima, tj. dijeli ukupno filmsko polje na filmove s tematiziranom karakteristikom i na one bez nje. Takvo tematska razvrstavanje koje se služi isticanjem određenih karakteristika i njihovim uspostavljanjem kao kriterija razvrstavanja tipično, u našoj filmskoj žargonskoj tradiciji, nazvat ćemo filmskim kategorijama.
 
Budući da kategorizacija ovisi o nekoj istaknutoj, izdvojenoj karakteristici, to je ona visoke plodnosti, jer se u svakom filmu mogu izdvojiti nebrojene njegove pojedinačne karakteristike i upotrijebiti ih kao kriterije klasifikacije. Takvo karakterizacijsko kategoriziranje je, također, vrlo fleksibilno, tj. uspijeva priskočiti, može se uspostaviti pri pojavi bilo koje klasifikacijske potrebe, u bilo koje svrhe, bilo u proizvodne, distribucijske, doživljajne, bilo u komunikacijske, a od ovih posljednji bilo u prigodne razgovorne svrhe ili u dogoročnije raspravljačke svrhe kritičkog, teorijskog ili historičarskog razmatranja filmova. 

Kako je u ovom tipu razvrstavanja važno izdvojiti ključnu karakteristiku, jer je ona tematizirana kriterijem razvrstavanja, to se kategoriziranje filmova u pravilu odvija bilo kroz dihotomije, tj. kroz oprekovne parove koji najmanje obuhvaćaju prisutnost ili odsutnost dane karakteristike, ili prisutnost ovih ili onih značajki (primjerice je li film nijemi, tj. bez zvuka, ili je zvučni ili govorni, tj. u njega je strukturno uključen zvuk; je li animiran ili živo-sniman i sl.). Kategoriziranje, međutim, može biti i stupnjevito, po konačnoj skali, pa se tako filmovi mogu stupnjevito razlikovati po trajanju (mini-filmovi, kratkometražni filmovi, srednjometražni filmovi, dugometražni filmovi…), po broju filmova koji pripadaju nizu (npr. miniserija, serija, megaserija) i sl.

U svim je tim slučajevima kategoriziranja važno da je kriterij vezan uz istaknutu, tematiziranu karakteristiku i da se primjenjuje bez obzira na ostale karakteristike, tj. bez obzira koliko se ostale karakteristike promatranih filmova međusobno razlikovale, pa možda bile i suprotne po nekom drugom kriteriju kategorizacije. Crno-bijeli filmovi bili su i nijemi i zvučni filmovi, i ovog ili onog žanra, i ove ili one filmske discipline (i igrani i dokumentarni i rani animirani...), ili ovog ili onog filmskog stila...

Korist od kategorizacijskog klasificiranja upravo je u njegovoj velikoj fleksibilnosti i plodnosti, mogućnosti da se prema specifičnim potrebama uočavaju i izdvajaju sve novije i novije kategorije (što izoštravaju našu pažnju i osjetljivost za karakteristike filmova i omogućuju orijentiran razgovor o njima), te što se karakteristike dadu kombinirati u nove kategorije, pa se i kategorije dadu kombinirati, odnosno križano određivati (npr. populistički i elitistički film dade se križati s komercijalnim i nekomercijalnim, odnosno kinofilmom i festivalskim filmom te razlikovati kinofilm koji je populistički, a počesto i komercijalan, od ‘festivalskog filma’ koji ne mora biti komercijalan, ali ima pretenziju na elitistički prihvat).

Važno je pritom imati na umu da se to plodno umnožavanje kategorija ne osjeća ugrožavanjem sustava razvrstavanja, kako se to ponekad znade dogoditi u rodovskim i žanrovskim razvrstavanjima, osobito kad mu se pristupa s purističkog klasifikacijskog krila. U rodovskim i žanrovskim razvrstavanjima prevelika komunikacijska profilacija žanrovskih naziva i žanrovskih distinkcija, odnosno rodovskih distinkcija može izazvati konfuziju i nesigurnost u vrsnim procjenama pojedinih filmova, a može i omesti doživljajnu orijentaciju kod onih gledalaca koji doživljajno nisu preveć odomaćeni s žanrovima (tj. slabo idu u kino, ili gledaju mali broj filmova). U kategorizacijskom pristupu kategorije se mogu beskrajno množiti – i to je njegova prednost. 

2.2. Dva načina komunikacijskog uvođenja kategorija

Nabrajati čak i orijentacijski pojedinačne kategorije besmislen je posao, jer ne samo da ih ima ogromna količina u primjeni, već je uvijek moguće uspostaviti novu kategoriju kako se za njom osjeti komunikacijska ili određivačka potreba, koliko je kategorizacijski raspoložen, odnosno inventivan neki raspravljač o filmu, ili kako se određena karakteristika nametne pažnji. No, i same kategorije moguće je kategorizirati, i to s nešto većom stabilnošću i ograničenošću nego što se to čini u primarnoj kategorizaciji samih filmova. Pa ću to sada učiniti kako bi se ipak nekako dobila orijentacija u ovoj sferi kategorijskog klasificiranja. 

U prvome redu važno je podsjetiti na dva temeljna načina pomoću kojih se dolazi do kriterijalnih karakteristika za kategorizaciju, a koja donekle (iako nikako ne potpuno) odgovaraju podjeli na spontane, prirodne vrste i komunikacijske, umjetne vrste.

1. opservacijske kategorije
2. diskurzivne kategorije
(1) Opservacijske kategorije, a to su one koje smo u metodološkom dijelu, nazvali doživljajnim, konstituiraju se osloncem na neke opažljive značajke samih filmova, značajke za koje se smatra da imaju dalekosežne posljedice. U većini slučajeva ne možemo a da nametljivo ne opazimo je li film crno-bijel ili u boji, je li zvučan ili nijem, je li kratak ili je dug i dr. i da to ne smatramo tek prigodno važnim, nego itekako i dalekosežno važnom podjelom, pri čemu svako od tih svojstava važno utječe na ukupnu strukturiranost filma.

(2) Do diskurzivnih, odnosno komunikacijskih kategorija prema našem polaznom određivanju
, dolazimo pretežito spekulacijom, pojmovnom apstrakcijom, pretežito komunikacijski. Naravno, i one teže imati pokriće u opažljivim karakteristikama filma, odnosno oslanjati se na tematiziranje nekih opažljivih karakteristika filmova, ali one nastaju 'odozgo', deduktivnim, spekulativnim putem, domišljanjem u određenoj razmišljalačko-socijalnoj tradiciji, izvedba u sklopu neke posebne teorije, ideologije, programa, ili pak u sklopu neke diskusije... i tek se potom teže primijeniti na opažljive karakteristike (one se traže tek da ilustriraju danu kategoriju). Evo primjera takvih diskurzivnih kategorija:

· čisti nasuprot nečistom filmu
· filmičan nasuprot nefilmičnom filmu
· umjetnički nasuprot neumjetničkom filmu
· autorski nasuprot neautorskom filmu
· angažiran nasuprot neangažiranom filmu
· feministički nasuprot nefeminističkim filmu
· materijalistički nasuprot iluzionističkom filmu
itd.

Takvih diskurzivnih kategorija može biti nepregledno mnoštvo, jer svaki kritičar sklon generalizacijama u svakom svojem esejističkom tekstu, svaki teoretičar koji teži originalnom pristupu filmovima i reviziji dotadanjih teorija, svaki filmaš koji izlazi sa svojim umjetničkim manifestom, deklaracijom, poetikom, svaki analitičar kojemu zatrebaju distinkcije pri analizi… – svaki od njih može stvoriti priručno pogodne diskurzivne kategorije, ili prepravljati po svojim potrebama postojeće dajući im posve novi smisao.

Zbog takve prolifičnosti, beskrajne plodnosti diskurzivnih kategorija, ovdje ih i nećemo posebno razmatrati, nego ćemo posebno razraditi taksonomiju opservacijskih karakteristika. 

2.3. Umjetnički film kao vrsta – diskurzivna ili opservacijska kategorija?

No, učinit ćemo jednu iznimku: pozabavit ćemo se s jednom diskurzivnom kategorijom dominantnog utjecaja – riječ je o izlučivanju umjetničkog filma kao posebne filmske vrste, i to vrste koja ima osobito privilegiran status u odnosu na sve ostale filmske vrste. To kategoriziranje se, naime, teži važno uplitati u današnji govor o filmu, pa i u govor o razvrstavanju filmova, često uzrokujući teške zbrke. 

Kao i veći dio kategorijskog razvrstavanja, izlučivanje umjetničkog filma uglavnom je dihotomno, oprekovno, tj. poprima različito značenje (različite su karakteristike važne) u kontrastu s različitim filmskim kategorijama. Evo nekih tipičnih opreka:

· umjetnički film naspram zabavnom filmu
· umjetnički film naspram komercijalnom filmu
· umjetnički film naspram žanrovskom filmu 
· umjetnički film naspram namjenskom filmu (obrazovnom, reklamnom)

· umjetnički film naspram umjetnički neuspjelom filmu
· umjetnički film naspram umjetnički neobrađenoj građi
· i. dr.

Već iz ovog nabrajanja opreka kroz koje se artikulira pojam umjetničkog filma ukazuje na vrlo različite priručne kriterije. Npr. kad se umjetnički film kontrastira spram zabavnog, jedan je kriterij u tipu doživljaja koji svaki zahtjeva i, prikladno, tipu publike koju svaki podrazumijeva: doživljaj koji traži umjetnost drži se, recimo, složenijim i zahtjevnijim, drži se da traži kultivaciju i kultivacijski napor publike (tj. podrazumijeva obrazovanu publiku), za razliku od općeprihvatljivog tipa doživljaja na koji se oslanja zabavni film, a koji time računa i na nezahtjevnu, pa i neobrazovanu, publiku (usp. za raznolike kriterije i kod ove opreke u Turković, 2005, raspravu 'Što je zabava'). Kad se umjetnički film kontrastira prema komercijalnome, tada su prevladavajuće u igri ekonomski i društveno-organizacijski kriteriji (umjetnički film nastaje izvan filmske industrije, ili 'protu-industrijski', bez obaveze da bude tržišno isplativ). Kad ga se kontrastira prema žanrovskom filmu, tada se uglavnom radi o podvrstavanju unutar igranog filma, pa se umjetnički film drži svojevrsnim 'ne-žanrovskim filmom', ili posebnim 'žanrom' što je u opreci spram dominantne 'žanrovske formacije' (usp. gore raspravu o podvrstama igranog filma; odnosno Turković, 2005a). Umjetnički se film, međutim, teži kontrastirati i prema vrstama koje su izrazio ne-umjetnički orijentirane, kao što su to obrazovni i znanstveni filmovi (v. prethodnu raspravu o rodovima), odnosno informativne (novinarske) podvrste dokumentarnih (filmski žurnali, reportaže) (usp. Carroll, 1997), a kriterij je funkcionalan: čemu film služi, da li nadasve istinosnoj spoznaji ili, npr., imaginativnom modelotvornom doživljaju (usp. Turković, 2005a/'Što je zabava'). Iako izlučivanje 'umjetničkog filma' u većini ovih opreka podrazumijeva i popratno vrijednosno izdvajanje (privilegiranje: umjetnički film poželjniji je od zabavnog, komercijalnog, 'žanrovskog'...) vrijednosni kriterij je glavni u kontrastu umjetničkog filma spram umjetnički neuspjelog filma: film se, pri takvoj klasifikaciji umjetničke vrste, neće nazvati umjetničkim ako je neuspio, ako ne zadovoljava vrijednosne kriterije koje uspostavlja, recimo, mjerodavna umjetnička zajednica ('umjetnički svijet', usp. Danto, 2004; Dickie, 2004, npr. medijska sredina koja diktira mnijenje). I, posljednji u našoj listi, nezaključnoj dakako, jest kontrast između umjetničkog filma čijim su vrsnim članovima filmska djela, tj. artikulirane, posebno ustrojene cjeline, nasuprot tzv. sirove građe – recimo snimaka nadzornih kamera po bankama ili čuvanim prostorijama koje se pohranjuju u dokumentacijskoj arhivi; pojedinačni kadrovi koji su u razne svrhe snimani, a nisu obrađeni, niti uklopljeni u neku suvislu cjelinu i sl. Tu se uzima kao kriterij prisutnost ili odsutnost uobličenosti u cjelinu s nekom osobitom komunikacijskom funkcijom.

Očigledno je da se svaki od ovih kontrasta na osobit – tipično kategorijski – način upliće u ostala razvrstavanja koja razmatramo, te da često služi kao svojevrsno metakategoriziranje – razredovanje postojećih filmskih vrsta i kategorija (usporedi dalje poglavlje 'Kategorijsko razredovanje'). Po tom kriteriju jedni su rodovi predestinirani da budu umjetnički (igrani film, dokumentarni, animirani), drugi da budu neumjetnički (obrazovni, reklamni); jedni su igrani filmovi predestinirani da budu umjetnički (oni 'nežanrovski', odnosno stilsko 'originalni'), drugi kao neumjetnički (ili dvojbeno, nesigurno umjetnički: žanrovski filmovi; komercijalni...). 

S druge strane, svrstavanje filmova u umjetničku kategoriju podrazumijeva svojevrsno transgeneričko svrstavanje, ili pak potiče na posebno generičko razvrstavanje. 

Primjerice, svaki se filmski fenomen, bio on nekako prethodno razvrstan ili ne, može dodatno svrstati u umjetnički film ili u neumjetnički film (npr. kad se kaže da je film umjetnički 'kad je dobar', bez obzira o kojoj se vrsti inače radi, pa se i obrazovni i reklamni film, na primjer, može procjenjivati je li i umjetnički ili to uopće nije). 

Potom, 'umjetnost' se pokazuje kao vrhunski razred (poput odrednice 'film') unutar kojeg se onda prema 'umjetničkom', 'estetskom' kriteriju obavlja razvrstavanje. Često upravo po opservacijskom, odnosno tzv. medijskom kriteriju. Pa će se onda, recimo, tvrditi da nijemi film i zvučni film tvore ili odjelite umjetnosti (usp. Gilić, 2005) ili posebne 'umjetničke discipline', posebna 'umjetnička područja' unutar filma, ili će se tvrditi da crno bijeli film i film u boji tvore posve posebne umjetničke podvrste, da to vrijedi i za kratki film i dugački film i dr. U takvu se pristupu stvara posve drugačiji sustav umjetničkih vrsta od ovog kojeg ovdje izlažemo. Sustav 'umjetničkih vrsta' koji je, tipično, podozriv prema rodovskome razvrstavanju, ali ne i prema stilskom (te se stilski pravci i razdoblja teže povezati s određenim medijskim opredjeljenjima).

Ovo povezivanje 'umjetničke' kategorizacije s opservacijskim, odnosno s medijskim razvrstavanjima stvara iluziju kako je razvrstavanje po umjetničkom, odnosno estetskom kriteriju spontano, ontološki utemeljeno, važi za film unaprijed (apriori) čim se uzme u obzir njegovu 'medijskost' i mogućnost medijske 'stvaralačke razrade'. Tj. da nije diskurzivno – dakle uvjetovano tek 'dodanim' komunikacijskim potrebama i komunikacijski utabanim kontekstom. 

No, već i osnovno povijesno prisjećanje upozorava kako film nije otprva klasificiran kao 'umjetnost' i umjetničko područje (područje umjetničkog stvaralaštva), kako je klasifikacija pojedinih vrsta filmova kao umjetnosti povijesno varijabilna i razvojna (usp. preglede povijesne diskusije oko toga što čini 'filmsku umjetnost' u Bordwell, 2005; Carroll, 1988), te kako se ta pitanja izrazito kontroverzno raščišćavaju u teorijskim i kritičarskim tradicijama raspravljanja. Sve to prilično pouzdano upućuje da se u razvrstavanju filma pod umjetnost radi tek o još jednom diskursivnom, umjetnom,  klasifikacijskom pristupu, tek s ovakvom ili onakvom (uvijek diskutabilnom) referencom na opservacijske (kategorijske) distinkcije.
 Zapravo, možemo zaključiti, da je nesposobnost da se uspostavi 'konsenzus' između brojnih tradicijskih i istodobnih odredaba umjetnosti, da se dohvati barem neka jezgreno prihvatljiva 'definicija umjetnosti', odnosno 'umjetničkog filma', te da se složi oko toga koje osobine pojava ulaze u referencijsko područje pojma umjetnosti, odnosno koje pojave uopće ulaze u to područje jest gotovo neminovna: ta upravo je funkcija kategorijskog pristupa da bude osjetljiv prema svakovrsnim i prigodnim komunikacijskim potrebama, te stoga u korištenju toga pojma itekakvu važnost imaju osobite raspravljačke perspektive pojedinog teoretičara i kritičara, raspravljački konteksti (iz kojeg se teorijsko-disciplinarnog konteksta, koje teorijske tradicije, ili iz koje kritičarske 'škole' raspravlja o filmu). 

S druge strane, izdvajanje 'umjetničkog filma' znade biti tek derivatom, odnosno primjenom općenitije 'nadfilmske' kategorizacije: tj. određivanje filma u kontekstu drugih umjetnosti. Ako se, naime, film promatra 'kao umjetnost', onda ga se dovodi u kontekst drugih umjetnosti, te se nastoji vidjeti, prvo, po čemu je film sve umjetnost, tj. koje sve umjetničke karakteristike dijeli s drugim umjetnostima (npr. kazalištem, književnošću, slikarstvom, glazbom...), a koje ga karakteristike specificiraju, čine posebnom granom umjetnosti. K tome, diskurzivno kategoriziranje filma kao umjetnosti, iako ponekad doista teži razredovati postojeće vrste po 'estetskom kriteriju', najčešće je zanemarivo sa stajališta razlučivanja rodova i njihovih podvrsta. Primjerice razlika između igranog i dokumentarnog filma može se povlačiti vrlo pouzdano, a da se ne priziva kriterij 'umjetnosti', a pogotovo je rodna klasifikacija koja obuhvaća i obrazovne i reklamne filmove prisiljena zanemariti kriterij 'umjetnosti' kao relevantan kriterij za takvo razvrstavanje. S druge strane, upravo stanovita 'irelevantnost' koju kriteriji za svrstavanje filmova u 'umjetnost' imaju za uspostavljanje rodovskih i njima podvrstanih distinkcija, čini da filmski i opći estetičari povratno baš i nisu nimalo marili o takvu razvrstavanju filmova, pa to objašnjava priličnu teorijsku zanemarenost drugih filmskih rodova do onog igranog (i, eventualno, dokumentarnog), kao što objašnjava opće zanemarivanje pitanja genologije koja bi bila najobuhvatnije postavljena, tj. koja bi obuhvaćala sve empirijski ('kinematografski') prisutne filmske vrste. 

Ova moguća neovisnost rodovske klasifikacije od umjetničke ne umanjuje, međutim, vrijednost rasprava o umjetničkom filmu, umjetnosti i umjetničkim vrstama, odnosno ne umanjuje vrijednost disurzivnih razvrstavanja. Štoviše, u povijesti teoretiziranja i kritičarskog esejiziranja diskurzivno kategoriziranje i rasprave o kriterijima po kojima se uvode disurzivne vrste i kako ih primijeniti, često imaju najistaknutije, privilegirano mjesto. Spekulativna poticajnost i komunikacijska plodnost takvih kategorija čini ih neminovnima pri svakom razmatranju filmova i zato sam smatrao i nužnim da ovakav kategorijski pristup postavim kao poseban razred razvrstavanja. 

No upravo zbog iznimne 'plodnosti' diskursivnog pristupa, i velike tradicije sporenja oko gotovo svakog diskursivnog kategorizacijskog prijedloga, ulaženje u bujnu raspravu oko njih vjerojatno bi povuklo zanemarivanje svih ovih 'pred-estetičkih', odnosno 'izvan-estetičkih' razvrstavanja kojima u ovom radu nastojim dati da dođu do riječi. Zato taj klasifikacijski razred – diskurzivnih kategorija – posebno određujem i spominjem, ali ne ulazim u njegovu razradu. 

Posebnije ću se, kako sam najavio, pozabaviti opservacijskim kategorijama, jer se, uostalom, mnoge disurzivne klasifikacije oslanjaju i pozivaju na opservacijske kategorije. 

2.4. Razredi opservacijskih kategorija: medijske, tematske, stilske i kinematografske

Možemo, orijentacijski, razlikovati četiri vrste opservacijskih kategorija: 

1) medijske kategorije
2) tematske kategorije
3) stilske kategorije
4) kinematografske kategorije
(1) Medijskim kategorijama možemo držati sve one kategorije filmova koje se izlučuju na temelju uočljivih tehnoloških karakteristika s nepropustivim percepcijskim obilježjima, onih koje u konačnom ishodu imaju važne doživljajne reperkusije. 

Među njih se, uglavnom, mogu ubrojiti sljedeće kategorijske dihotomije ili skale:

· nijemi i zvučni film
· crno-bijeli (monokromni) film i film u boji
· dvodimenzionalni film i trodimenzionalni ili stereoskopski film
· animirani film i živo sniman (sad ne kao rod nego kao tehnologija)

· monofonski i stereofonski film
· kratkometražni, srednjometražni i dugometražni film
· klasični ekran i široki ekrani 
itd.

Kako se može nazrijeti iz nabrajanja, filmovi se svrstavaju u medijske kategorije po naglašenim perceptivnim karakteristikama filmske snimke, a one tipično podrazumijevaju svoj posebno standardiziran tehnološki temelj ili/i postupak. Primjerice, crno-bijeli film se od filma u boji razlikuje po nametljivom, nepropustljivom, perceptivnom kriteriju, ali taj perceptivni ishod (da li vidimo svijet samo tonalitetno, ili i tonalitetno i kromatski) podrazumijeva drugačiji tip vrpce i drugačiji proces snimanja i razvijanja u svakom od ta dva slučaja. To može dalje povući i osobit tip senzibilizacije – i stvaralačke i gledateljske – odnosno osobitu estetiku, pa se crno-bijeli film, odnosno film u boji, može držati i osobitom ‘estetskom kategorijom’, posebnom 'umjetničkom disciplinom' u sklopu nekih teorija.

Odrednica medijski ovdje je, kao i inače, višesmislena – podjednako upućuje na pereceptivne karakteristike kao i na materijalno-tehnološke temelje tih perceptivnih karakteristika (o različitim značenjima pojma medija usp. Peterlić, gl. ur., 1990, natuknica medij, filmski). No, kako su te odrednice bile čestom temom estetičkog pristupa, uzimane, kako smo to prethodno vidjeli, kao važan kriterij za razvrstavanje 'umjetničkih područja' unutar filma, i filma među drugim umjetnosti, to se njih smatralo dalekosežno važnim, i obilno ih se razmatralo u tzv. medijski utemeljenim teorijama filma.
 

(2) Tematske kategorije izlučuju se ukoliko neka tematska – tj. prizorna, fabulistička – karakteristika filma iskoči i takva se pronalazi u različitim filmovima. Tematska je strana, naime, u najvećem broju slučaja iznimno važna po spoznajni i opće-interesni odnos gledatelja prema filmu, najčešće je ključnim objedinjavateljem filmske konstrukcije time što postupcima daje spoznajni i doživljajni cilj, te je time snažnom je motivacijskom silom i u recepciji filma, a, prirodno, i u planiranju i izradi filma. Zato su i tipska tematska razlikovanja ključna u našem 'razredbenom' snalaženju u filmovima i vitalna za naše razgovore o filmovima.
 

Naravno, velike su mogućnosti tematskih razlikovanja i u pravilu se upravo prema tim kategorijama uspostavljaju podvrste i nadvrste unutar pojedinih rodova, i u igranom i u dokumentarnom, obrazovnom, znanstvenom filmu. 

Primjerice, unutar igranog filma žanrovi se prevladavajuće izlučuju po središnjem tematskom kriteriju (usp. Turković, 2005a), ali se tako mogu izlučiti i privremeni tematski nizovi (ciklusi koji mogu itekako biti vezani sa žanrovima), primjerice:

· filmovi o djeci 
· filmovi o maloljetnicima (tinejdžerski filmovi)
· ženski filmovi (filmovi o ženama)

· obiteljski filmovi (filmovi o obiteljima)

· filmovi o prijateljima (drugarski, budy-budy filmovi)

· gradski (urbani) filmovi
· ruralni filmovi
· filmovi sa životinjama
· politički filmovi
itd.

U sklopu dokumentarnog i obrazovnog filma vrlo je ustaljeno razvrstavanje prema tematskoj dominanti, čak je takvo razvrstavanje i komunikacijski uobičajenije nego po drugim kriterijima.

Iako se ovakve podjele temelje na izrazito tematiziranim, središnje-interesnim, 'sadržajnim' aspektima filma, često je tek stvar razgovornog naglaska, razgovorne potrebe hoće li se dani tematski aspekt izdvojiti i o njemu podrobnije govoriti ili ne. Dok su, tako, neke tematske kategorije protožanrovskim, spontanim proizvodno-recepcijskim kristalizacijama, neke su naprosto proizvodom kritičko-interpretacijskog, povjesničarskog ili teorijskog diskurzivnog pristupa. Doista, mnoge diskurzivne kategorije zapravo su tematske (iako, naravno, ne sve).

(3) Stilske kategorije formiraju se na temelju nekih konzistentnih, obilježavajućih, uglavnom složeno doživljajnih reakcija na filmove, i otuda je ovaj tip kategorija ponešto eluzivniji od prethodna dva tipa. Reakcije su složene jer se temelje na spletu zamjetljivih i spoznajnih karakteristika, obilježava ih prepoznatljiva jezgrena konzistentnost. Primjerice, u ovu grupu kategorija spadaju ovakve karakterizacije filmova:

· humorni filmovi
· tragični filmovi
· sentimentalni filmovi
· realistični filmovi
· naturalistični filmovi
· filmovi jake dosjetke (high-concept films)

· dosadni filmovi
itd.

Problem je s ovim kategoriziranjem što se, primjerice, nazivanjem nekog filma tragičnim stvara dojam da je riječ o žanru, odnosno supstancijalnoj kategoriji – a u stvari samo se ističe splet značajki koje može imati svaki film, svaka vrsta filma. Tragičan može biti i igrani i dokumentarni i crtani film, takvim se može doživljavati i mjuzikl i vestern i kriminalistički film, te se tako ova kategorizacija prevlači preko različitih drugih vrsta i u svakoj od njih bira, odnosno izdvaja one filmove u kojima se dade pronaći ova karakteristika. 

Stilske kategorije imaju snažnu diskurzivnu obojenost jer je obično potrebna stanovita refleksija o vlastitim doživljajima i iskustvenim značajkama filma kako bi se kritična karakteristika izdvojila i imenovala. 

'Stilskim' sam nazvao ove kategorije zato što se njih osobito izdvaja u tradiciji rasprave o stilovima; često se stilove pokušava definirati upravo korištenjem kategorija ovoga tipa, bilo to ispravno ili pogrešno. 

(4) Kinematografske kategorije. Sve ove dosad nabrojane tipove kategorija specificira činjenica da ih se vezuje uz karakteristike koje rese samu doživljajnu strukturu pojedinačnih filmskih djela. Zato ih možemo nazvati užefilmskim ili unutarfilmskim (imanentno filmskim) kategorijama. Od njih se, međutim, moraju razlikovati, onda, širefilmske li filmskokontekstualne kategorije, koje ovdje nazivamo kinematografskim.

'Kinematografskim', dakle, možemo držati sljedeću podjelu:

· komercijalni i nekomercijalni filmovi
· populistički i elitistički filmovi
· kinofilmovi i televizijski filmovi
· dominantni i alternativni film
· amaterski i profesionalni film
· televizijski i kinofilm
· državni i neovisni film
· javni i privatni film
itd.

Sve te podjele izvode se iz društvenih uvjeta proizvodnje (profesionalni i amaterski, televizijski i kinofilm...), iz društvenih uvjeta recepcije (i proizvodnje za tu recepciju: populistički i elitistički filmovi, javi i privatni...) te socijalnog statusa dane skupine filmova u danoj kulturi (dominantni i alternativni, populistički i elitni), prema tehnološkom mjestu proizvodnje i prikazivanja filma (televizijski i kinofilm), te načinu financiranja i prikladnu statusu (državni i neovisni film) i drugo. A naravno, te se odredbe mogu preklapati u odnosu na pojedini film.

I ove kategorije znadu biti diskurzivnog porijekla (npr. opreka festivalski i kinofilmovi, koju su uveli kritičari), ali se obično temelje na očiglednim karakteristikama proizvodnje, prikazivanja, institucijske regulacije, publicističkog tretmana i drugo, i to je obično činjenično utvrdivo. 

3. Filmski stilovi

3.1. Uvodne odredbe

Osnovni cilj dosad razmotrenih razreda vrsta - i rodova i žanrova i kategorija - bio je u tome da se uspostave dovoljno općeniti kriteriji što omogućavaju (stvarno, razbirački ili pak diskurzivno, komunikacijski) da se bilo koji film procijeni pripada li toj vrsti ili ne, i to bez obzira na njegovu neporecivu pojedinačnost i nužnu individualnu različitost od drugih filmova. 

Nadalje, cilj je tih tipova razvrstavanja bio da se određenoj grupi filmova procijeni vrsna pripadnost bez obzira na društveno-povijesne varijacije kojima filmovi što pripadaju promatranoj vrsti podliježu i po kojima se može utvrditi njihov povijesno društveni individualitet, neponovljivost, jedinstvenost.

Međutim, to ne znači da individualnost, povijesno-kulturalna posebnost nije od velike važnosti pri raspoznavanju i pravljenju filmova. Kad gledamo film vrlo nam je važno ustanoviti je li je to riječ o filmu koji smo već gledali, je baš to onaj kojeg nam je preporučio prijatelj ili neki kritičar, ili je to neki posve drugi film. Važna nam je individualnost filma. Mi u takvu slučaju utvrđujemo tom filmu jedinstveno mjesto – jedinstvene značajke – u sklopu svih filmova za koje pretpostavljamo da smo ih gledali ili da ćemo ih gledati. Također, dosta može biti važno kojeg je porijekla film, koji ga je redatelj napravio, koja producentska kuća, iz koje nacionalne kinematografije dolazi, je li film iz ranog nijemog razdoblja ili je riječ o trenutačnom repertoarnom filmu itd. Ukratko, važno nam je znati kojoj jedinstveno kulturno-povijesnoj cjelini, kojem jedinstvenom razvojnom nizu, pripada dani film.

I sve nam to nije važno samo usput: o stilskome identitetu ovisit će naš doživljajni (a i šire recepcijski) odnos prema filmu, ovisit će cijeli važan spektar konotacijskih vrijednosti koje ćemo uspostavljati i razabirati pri gledanju određena filma, odnosno filmova dane kulturno-povijesne individualnosti, identiteta.

Vrsne srodnosti po tome, jedinstveno kulturno-povijesnom, razvojnom individualitetu, identitetu, posebnosti, nazivaju se stilskim i prema njima se formira poseban razred filmskih vrsta – razred filmskih stilova.

Dakako, može se opravdano pitati kakve veze ima utvrđivanje individualiteta, posebnosti s razvrstavanjem, klasifikacijom?

Ovo pitanje ne bi bilo nužno kad bi individualnosti koje imamo na umu bile samo globalne, kulturno-povijesne, tj. one tzv. grupne individualnosti (npr. individualnost određene umjetničke struje, filmske 'škole', proizvodne sredine, povijesnog razdoblja...). U tom je slučaju jasno da utvrđivanje posebnosti podrazumijeva utvrđivanje pripadnosti filma određenoj grupi filmova s kojima ima takvih srodnosti kakvih nema s drugim filmovima. Sporan je, međutim, slučaj individualnosti pojedinačnog filma ili dijela filma, a ponešto na drugačiji način sporna je i individualnost tzv. personalnog stila, stila autorskog opusa. Naime, kako primijeniti klasifikacijski pristup na nešto što se sastoji samo od jednog člana?

Stvar je u tome što klasifikacijski pristup nastoji uspostaviti ne samo podudarnosti između različitih pojedinačnosti, već i ustanoviti stanovitu – sinkronu i dijakronu – postojanost, tj. identitet dane pojave. Pitanje postojanosti, identiteta, javlja se tamo gdje u promatranoj pojavi može doći do promjena, do razlika u identitetu. Na primjer, razabiranje da film koji gledamo po drugi put u posve drugom kinu, u različitom gradu, pod različitim projekcijskim (svjetlosnim) uvjetima te drugačiju kopiju jest isti film koji smo izvorno gledali, ili da je film koji gledamo na televiziji isti film koji smo već vidjeli u kinu, podrazumijeva utvrđivanje invarijantnih, zajedničkih značajki koje povezuju dvije odvojene trenutačne pojave, dva primjerka, dvije instance filma, odnosno dva gledanja. Uza sve razlike u vremenu gledanja, uvjetima gledanja, mjestu emitiranja, karakteristikama slike i zvuka, eventualnim strukturnim promjenama u slučajevima promjene širine ekrana, oštećenja filma, izrezivanja nekih dijelova, promjena u kolorizmu i svjetloći – mi ipak možemo prepoznati, identificirati dva primjerka filma kao primjerke istog filma, filma kojem je ipak – koliko toliko - očuvan identitet. 

Ono što ovdje klasificiramo jesu interne značajke filma i njihov postojan odnos: razlučujemo značajke koje pridonose individuiranju djela, od onih koje su indivualizacijski neutralne, nekonzekventne. 

Stoga je razabiranje identiteta – identifikacija – uvijek i vrsni postupak. Čim se uspijeva identificirati neku pojavu – neki film, neku skupinu filmova – uvijek ta identifikacija podrazumijeva utvrđivanje osobite vrsne pripadnosti nužno različitih instanci (kopija, prezentacija) bilo pojedinačnog filma, bilo različitih filmova iste povijesne i/ili regionalne skupine, odnosno vrsne pripadnosti jednog spleta karakteristika nasuprot drugim prisutnim karakteristikama u danome djelu.

No, valja reći da posao identificiranja stila – nije teorijski posao, iako teorijski temeljena analiza može pomoći. Individualitete se prepoznaje, a pristupi individualitetu jesu kritičko-interpretativni, tj. tipično su kritičari, interpreti i povjesničari oni koji se 'bave' povijesnim i pojedinačnim individualitetima, onime što jedinstveno obilježava danu pojavu. 

3.2. Tipovi identiteta – razredi stilova

Kako tip identiteta, odnosno, točnije govoreći, tip primjeraka na koje se utvrđivanje identiteta odnosi, ključno određuje razred stila, to prema tome kriteriju možemo razlikovati sljedeće klase filmskih stilova. 

1) pojedinačni stil ili stil tematiziranog primjerka
2) osobni, personalni stil
3) grupni ili globalni stil
(1) Pojedinačni stil ili stil tematiziranog primjerka čine sve one karakteristike koje određuju neponovljivu pojedinačnost nekog filma, nekog njegova dijela ili nekog njegova aspekta. Drugim riječima – sve osobine koje uvjetuju njegov identitet. Utoliko u pojedinačni stil ulazi: 

· stil pojedinog filma
· stil izdvojenog dijela nekog filma
· stil nekog dostatno izlučiva vida pojedinog filma 
Naime, ako neki film prepoznajemo kao individualan, možemo se uvijek pitati koje karakteristike i koja njihova konstelacija uvjetuju takvo prepoznavanje, prepoznavanje njegove individualnosti. Isto vrijedi i za pojedine dijelove filma: ako neki dio filma – recimo scenu, sekvencu – prepoznajmo kao individualnu cjelinu među drugim cjelinama tog filma, također se možemo pitati koje to karakteristike uvjetuju takvo prepoznavanje njezine jedinstvenosti u sklopu filma. Također, uvijek nam pažnju može zaokupiti i osobito nas se dojmiti pojedini aspekti filma, tj. neki provlačni način na koji film, ili koji njegov dio, ostvaruje svoju jedinstvenost. Recimo, osjećajući da dani film odlikuje osobit 'slikovni dojam' (osobit 'slikovni stil'), ili/i osobit 'ritam', ili osobita 'prizorna prostornost' i sl. možemo ispitivati kojim se to karakterističnim potezima u filmu gradi takav osjećaj...

U pravilu, kad film interpretiramo uglavnom mu težimo utvrditi 'jedinstven duh' (jedinstven stil), njegovu osobitost, a to onda činimo izlučivanjem onog simptomatskog spleta crta koji nam uvjetuje takav dojam jedinstvenosti, neponovljivosti, osobitosti. Naravno, sve to izlučujemo u kontekstu našeg ukupnog iskustva u gledanju najraznovrsnijih pojedinačnih filmova.

(2) Osobni stil ili personalni stil razabire se na temelju onih filmova – onog niza filmova – koji se porijeklom dadu vezati uz neku utvrdivu proizvodnu osobu, svojega tvorca (svojeg 'autora'). Podrazumijeva se da postoji složen splet karakteristika koje individuiraju tzv. umjetnički svijet i/ili izvedbeni, radno-stvaralački, obrazac ('stvaralački rukopis') danog stvaraoca, čine ga prepoznatljivim od filma do filma, omogućuju da sa priličnom sigurnošću atribuiramo filmskom stvaratelju, ili da – znajući tko je stvaratelj – uključimo neke karakteristike njegovih filmova (filmova koja je stvorio) u cjelovitu predodžbu stvaralačkog identiteta tog stvaraoca. 

Osobni stil u pravilu se na filmu utvrđuje kod tzv. autora i autorskih suradnika, tj. onih osoba koje odlučuju o cjelini filma, odnosno o ponekom identitetno ključnom aspektu filma.

Ovo ne znači da će se kod svakog redatelja, glumca ili kojeg drugog stvaralačkog suradnika moći prepoznati osobnost. Oni koji se prilagođuju tzv. 'općem stilu', i osobitim uvjetima pojedinog žanra ili roda, te primjenjuju uglavnom uigrana tipska rješenja može biti iznimno teško izlučiti iz samih filmova simptome autorske individualnosti, osobnog stila. Pa i kod naglašeno, i lako uočljivo, individualnih stilova može biti kritičarima i interpretima izrazito teško utvrditi sve osobine koje tome pridonose. No teškoća specificiranja u čemu je individualnost nekog autora ili autorskog suradnika ne mora biti i razabiračkim problemom: možemo mi vrlo lako prepoznati neki film kao Antonionijev, a da nam ne bude lako odrediti po čemu to tako lako prepoznajemo.

Sljedeće su podvrste osobnih stilova:

· autorski ili redateljski stil – tj. stil jedne redateljice/redatelja ili redateljskog ‘tandema’ 

·  stil glumca/glumice
· stil snimateljke/snimatelja
· stil scenarista/scenaristice
· stil filmske skladateljice/skladatelja
· stil scenografa/scenografkinje
· stil kostimografkinje/kostimografa
· stil producenta/producentice
· stil montažerke/montažera
itd.

Za razliku od pojedinačnog stila, za utvrđivanje personalnog stila obično je potrebno uzeti u obzir više međusobno različitih pojedinačnih filmova (tj. filmova različitog identiteta), naravno tek onih čija se izrada dade povezati s istim tvorcem, te koji odaju određene invarijantne ili srodne osobine povezive baš s tim tvorcem.

Osobni stil ne moraju nositi svi filmovi danoga redatelja, niti sve karakteristike njegovih filmova moraju nužno biti konstitutivne po njegov autorski svijet. 

Također, u kojoj mjeri tzv. autorski suradnici uspijevaju ostvariti vlastit stil varirati će od filma do filma, i neće biti u jednakoj mjeri očitljivo u svim filmovima koje su radili, niti će biti 'autorstvo' očitljivo kod svih 'autorskih suradnika'. 

Kod nekih stvaralački ključnih osobnosti neće biti lako utvrditi osobitost njihova doprinosa razmatranjem tek simptoma filma. Primjerice, iz igranog filmova biti će tipično vrlo teško očitati montažerski stil neke montažerke ili montažera, iako osobno poznavanje njihova proizvodna ponašanja iz filma u film i njegova povezivanja s montažerskim karakteristikama filmova na kojima su radili može pridonijeti razmjerno pouzdanoj identifikaciji i ponekog montažerskog stila. Teškoća u razlučivanju ‘montažerskog stila’ neke montažerke ili montažera velikim je dijelom uvjetovana često uskom suradnjom s redateljem, i načelnim ‘montažnim stilom’ prema kojem je zamišljen film, sniman i prema kojem redatelj diktira da bude i montiran. S druge strane, kod dokumentarnih filmova i kompilacija kod kojih montažer igra ulogu i svojevrsnog redatelja filma, tj. osobe koja vizualno strukturira tijek razumijevanja filma, osobni stil montažerke/montažera može biti itekako razabirljiv. 

Isto tako, producenti/producentice ne moraju nimalo biti odlučni u profiliranju stila pojedinačnog filma, pa se ne mora moći očitavati njihov osobni stil iz različitih filmova koje su proizveli (koje su proizvodile različite ekipe), ali se to može dogoditi pod osobitim uvjetima kontrole, te se iz niza filmova koje su proizveli može izvesti osobit producentski stil (usp. takve analize osobitog stila studijskih mogula iz holivudske ere u Schatz, 1996). Slično važi za različite druge suradnike koji mogu važno utjecati na karakteristike filma, a da bude iznimno teško izlučiti njihovu stvaralačku osobnost iz niza filmova koje su radili (npr. tonski snimatelji, statisti sa zadatkom, kaskaderi, redatelji borbi, pomoćnici redatelja – koji često autonomno režiraju pozadinski plan prizora i dr.).

Najveći dio ovih poteškoća u utvrđivanju autorsko-suradničkog osobnog stila proizlazi iz bitno ekipnog stvaralačkog rada na filmu, u kojem se najčešće usko prožimaju stvaralački prinosi brojnih filmaša, ‘stapaju’ se u cjelinu djela, pa ih iz ovoga nije uvijek moguće razlučiti, niti je to jednostavno i kad je moguće. Barem ne po osobnome ‘porijeklu’ stilskih crta. Ali, u dovoljno brojnim slučajevima to je moguće, pa se otuda i može govoriti o osobnim stilovima.

(3) Grupni ili globalni stil zapravo je nadindividualan u odnosu na pojedine filmove i pojedine stvaralačke osobe, tj. prepoznatljiv je kod različitih stvaralaca i u većem broju pojedinačnih filmova. Ali, ono što ga čini stilom jest činjenica da je regionalno-povijesno jedinstven, neponovljiv. Tj. on je regionalno-povijesno individualan.

U grupne stilove spadaju:

a) umjetnički (stilski) pokreti
b) stilske struje, pravci i tendencije
c) 'kućni' (producentski) stil
d) regionalni stil
e) stilsko razdoblje (stilski period)

f) aspektualni stilovi
(3a) Umjetnički odnosno stilski pokret u pravilu se javlja u ograničenu povijesno-geografskom mjestu, obuhvaća ograničen broj filmaša i njihovih filmova, a podrazumijeva da ti filmovi i umjetnici imaju neko, obično programatski istaknuto, zajedništvo. Obično se javlja u sklopu nekog roda, tj. disciplinarno je specifičan.

Primjerice, u sklopu igranog filma takav je bio :

· Kamerspiel film u Austriji i Njemačkoj

· ekspresionistički film u Njemačkoj

· sovjetski revolucionarni film 
· neorealizam u Italiji

· free cinema u UK

· novi val u Francuskoj

i dr.

U sklopu dokumentarnog filma takvi su bili pokreti 

· britanski dokumentaristički pokret 40-ih

· cinema verite u Francuskoj 

· direct cinema u SAD i Kanadi

i dr.

U eksperimentalnom filmu takvim su bili sljedeći pokreti:

· francuska avangarda 1920-ih

· njemački apsolutni film 1920-ih 

· njujorška kooperativa, odnosno američki underground 1960-ih 

· britanski strukturalistički film pretežito 1970-ih

· zagrebački 'antifilm' (Kinoklub Zagreb), početkom 1960-ih

· splitski krug (Kinoklub Split 1960-ih)

i dr. 

U animiranom filmu umjetničkim je pokretom bila, recimo:

· zagrebačka škola crtanog filma (od druge polovice 1950-ih do konca 1980-ih), 

· animirani film kanadskog National Boarda 

i dr. 

Poneki su pokreti bili transgenerički, preko-rodovski, pa je britanski free cinema začet kao dokumentaristički pokret, a potom nastavljen kao igranofilmski. Sovjetski revolucionarni film obuhvaćao je podjednako dokumentarce, žurnale kao i igrane filmove... 

Umjetnički pokreti su brojni, lokalni, i najčešćim su predmetom proučavanja nacionalnih i internacionalnih filmskih povijesti. Mogu ponekad obuhvaćati samo jednog umjetnika i njegove najbliže suradnike (npr. kino-oko Dzige Vertova, ili grupa Dziga Vertov Jean Luc Godarda), ali tipično je riječ o međupovezanoj grupi filmaša.
(3b) Stilski pravci, struje i tendencije teže biti prošireniji i povijesno razvučeniji niz filmova u kojima se prepoznaje neki vezan, samosvjesno njegovan sklop crta, odnosno neka svjetonazorna orijentacija sa stilskim posljedicama. Stilski pravac tipično nema društveno temeljenu normativnost (ne postoje obavezni postupci), a za razliku od umjetničkog pokreta ne mora ju postojati istodobne osobne veze među pripadnicima struje, ne mora postojati neki izričit poetički program. 

Tipično se mogu razlikovati tri faze, koje se onda mogu i razlučiti uz pomoć ova dva postojeća (inače sinonimno upotrebljavana) naziva uz dodatak trećeg (koji je također kolokvijalno prisutan u hrvatskom jeziku):

· stilski pravac (formativna faza)

· stilska struja (postformativna faza)

· stilska tendencija ili jednostavno filmski stil
• Stilskim pravcem možemo nazvati prvu fazu uspostavljanja kakve stilske vrste (formativnu fazu). To je tipično obilježeno pojavom nekog pojedinačnog filma naglašeno izuzetnih crta, odnosno bliskog niza filmova jednog autora ili grupe autora (umjetničkog pokreta), uzimanja tog filma ili grupe filmova kao stilski predložak ('modela', 'uzora') te intenzivnije razrade njegovih (njihovih) vrsnih potencijala u nizu filmova različitih redatelja tog razdoblja. Filmovanje u tom povijesno određenom razdoblju ima izrazit 'pravac' (smjer, vodilju) koji mu daje filmski predložak i ugledanje u njega, otuda umjesnost primjene termina filmski pravac na njega. Tako je, recimo, bilo s pojavom i razradom film noira tijekom 1940-ih godina. Tako je i sa 'pseudodokumentarističkom' snimateljsko-montažnim stilom filmova Dogme '95 koji je obilježio ne samo umjetnički pokret Dogma '95, nego i niz ugledanja posvuda po svijetu na njih – i u igranom i u dokumentarnom filmu.

U stilski pravac tipično se računa, primjerice, 

· film noir iz 1940-ih godina u SAD-u

· kamerspiel film iz 1930-ih godina u Njemačkoj

· Dogma '95
• Stilskom strujom, međutim, možemo nazvati često ne-konačno razdoblje u kojem se filmski pravac počinje držati ustaljenom stilskim izborom, postaje općepoznat i općepriznat. To se, obično, događa kad su njegovi potencijali naizgled dostatno razrađeni te mu se vidi raspon i naslućuju granice (kaže se da se stil 'iscrpio', da se njime 'zasitilo' i umjetnike i publiku), te donekle gubi od svoje razrađivačku intenzivnost – nema više intenzivnog nadovezivanja (tj. ne rade se učestalo i istodobno filmovi danog stila), nego se takvi filmovi izrađuju povremeno, s jasnim 'referiranjem' (pozivanjem na) kulturno etabliranu stilsku fazu, s time da se njegovi 'refleksi', odnosno 'nasljedovanje' može razvući kroz povijest, a i geografski (nisu vezani uz lokalnu kinematografiju) te postaju načelnom, izbornom, stilskom inačicom. Kako takvi filmovi pripadaju povijesno poznatom 'stilu' (tj. stilskom pravcu) drži ih se još uvijek pripadnim toj stilskoj 'liniji', pa je otuda prikladno upotrijebiti za njih naziv 'stilska' odnosno 'filmska struja'. Takvim je recimo prosljeđivanje stila film noira u sedamdesetim, njegove refleksije na kriminalističke filmove posvuda u svijetu (Melville s nizom filmova, posebno Samurajem; Tadić s Ritmom zločina), njegov prijenos u druge žanrove, recimo, znanstvenu fantastiku (Blade Runner Ridley Scota) i filmsku dramu (usp. Turković, 2005a). 

· film noir nakon 1940-ih godina; svuda po svijetu (npr.  Melville Samurajem; Tadić Ritmom zločina)

· nadrealizam nakon njegove avangardne faze u 1920-im u Francuskoj (npr. Fellini Giullieta i duhovi; Delvaux i dr.)

· cinema verite nakon njegova programatskog isticanja 19 – tada postaje 'anketnom metodom' (npr. filmovi Papića)

i dr.

• Stilskom tendencijom ili određenim stilskim tipom (s obvezatnom specifikacijom o kakvu se tipu radi)  može se nazvati one izdvajajuće karakteristike koje omogućavaju da film prepoznamo kao film 'napravljen u tom i tom stilu', iako se taj stil ne mora prepoznavati niti kao vezan uz povijesno definiran filmski pravac, niti za filmsku struju. Zapravo, stilskom tendencijom možemo nazvati filmove koje možemo okarakterizirati pomoću određene stilske kategorije. Utoliko su oni izrazito ovisni o diskurznom pristupu komunikatora o filmovima i najčešće imaju oprekovni, dihotomni, karakter. 

'Tendencijom' se može nazvati zato jer takvi filmovi obično središnje pripadaju nekim drugim vrstama (rodovima, žanrovima i stilovima), ali se svejedno u njima može razabrati dani splet stilskih obilježja, koji filmu (ili dijelu filma) daje prepoznatljivo stilsko 'obojenje' ili načelnu 'orijentaciju'. 

U neke od povjesničarski i teorijski izlučenih filmskih tendencija spada, recimo ove stilske opreke: 

· realistička tendencija nasuprot stilizacijskoj ili formativnoj tendenciji
(tj. povijesno se može utvrditi postojana pojava težnja prema ovom ili onome tipu realizma, odnosno težnja prema naglašavanju artefakturalnosti, izrađenosti filma, i razradi tih očito tvorbenih crta.)

· klasičnost nasuprot manirističnosti, odnosno  
(težnja klasičnom stabiliziranju i 'savršenstvu' nasuprot metodološkom isprobavanju granica stilskih modela, s implicitnim rizikom)

Kako je riječ o kategorijskom pristupu razvrstavanju, ove distinkcije mogu biti vrlo spekulativne i apstraktne, iako teže tematizirati empirijski utvrdive crte filma, te iako su, u stanovitu smislu, 'transhistorijske', utoliko što se mogu javljati i nestajati tijekom povijesti, one uvijek u svojoj ponovnoj pojavi imaju povijesno-lokalno utvrdive varijante, te se mogu povjesničarski proučavati kao stilski individualne, obilježavajuće za globalni individualitet izlučena skupa filmova. 

(3c) 'Kućni' ili producentski stil nije tako učestala pojava, ali jest prepoznatljiva. Podrazumijeva se da u slučaju nekih dominantnih producenata, individualnih osoba i sustava proizvodnje koji su razvili, njihov utjecaj na sve faze proizvodnje filmova koje produciraju (otkup prava, izrada scenarija, izbor redatelja i glumaca, montaža filma te tip razglašavanja i prezentacije filma – tj. marketing) jest takav da ti filmovi, neovisno koji ih redatelji rade, kako je sastavljena kreativna ekipa filma, iskazuju prepoznatljivu srodnost, prepoznatljiv producentski stil.
 Također, u ponekim velikim studijima proizvodnja je bila tako standardizirana i uigrana na način poseban za taj studio, da su se po razlučivu spletu pojedinih značajki, a i po ukupnom 'štihu' (stilskom 'obojenju') ti filmovi dali prepoznati kao filmovi tog i tog studija – mogao se prepoznati njihov 'kućni stil'. 

Primjerice, 'kućnim stilovima' koji mogu, ali i ne moraju biti povezani s jednom producentskom osobom jesu, primjerice:

· Patheov stil
· Universalov stil
· Ealingov stil
· stil zagrebačkog Studija za crtani film (koji se može držati dijelom obilježenim stilskim pokretom 'zagrebačke škole crtanog filma', ali i različitim od njega, ukoliko obuhvaća i autore koji njemu ne pripadaju)
i dr.

(3d) Regionalni stil jest prepoznatljiv stil filmova koji nastaju u nekoj regiji (obično u nekom određenom povijesnom razdoblju). Naime, često je važna identifikacija regionalne pripadnosti stila, odnosno pripadnosti geografsko-povijesno određenoj tradiciji (genetičkog, razvojnog identiteta). Te pripadnosti tipično se razlučuju po tipu regije koju se promatra i koja 'daje prepoznati' individualitet skupine filmova što ih se u njoj (i za nju) proizvode.

Tipično se, prema, obuhvatnosti područja, razlučuju sljedeći tipovi regionalnih stilova:

· stil vezan uz gradsko/mjesno sjedište proizvodnje
(npr. njujorški film, holivudski film, kad se misli doslovce; čakovečki film - animacija ŠAFa); zagrebački film - film nastajao u Zagrebu; hongkonški film...)

· nacionalni stil
(npr. hrvatski film, holivudski - u smislu populistički film SAD-a; francuski film; iranski film...)

· nadregionalni stil
(npr. europski film, afrički film, istočno-azijski film...)

i dr.

Nije uvijek lako utvrditi postoji li stil neke od tih 'regija', jer je proizvodnja tipično heterogena, isprepliću se različite tradicije, a povijesno gledano, tradicije se znadu kasno uspostaviti, nisu nepromjenjive. Utoliko se često ove odrednice drže ili kategorijskim, i to kinematografsko-kategorijskim (tj. ovise o tek jednoj ili ograničenom spletu karakteristika – recimo o tome da svi filmovi nastaju u jednome gradu ili na jednome području), ili se drže tek diskurzivnim (umjetnim), prigodno tematiziranima za potrebe nekog tipa raspravljanja. Ali, ponekad se doista radi o spontano prepoznatljivim regionalnim individualitetima skupine filmova (povijesno-geografski jedinstvenima), te se tada o njima doista može pouzdano govoriti kao o regionalno-povijesnom stilu (recimo o klasično-holivudskom stilu; usp. Bordwell, 2005), o klasično njemačkom filmu (1930-ih - 1945) vidno različitom od svih drugih klasičnih filmova toga razdoblja u drugim zemljama itd. A tako se može govoriti i o osobitostima njujorškog filma u razdoblju , u kontrastu spram holivudskog. 

(3e) Stilsko razdoblje ili stilski period (odnosno tzv. povijesni stil) osobito je važna stilska identifikacija po povijesnoj dimenziji, posebno tematizirana u povjesničarskim i kritičarskim razmatranjima, ali i spontano, u doživljajima publike, koja, a da i ne zna stručne nazive za izlučena razdoblja, ipak prepoznaje film kao 'jako star', tj. kao film nekog posve drugog stilskog razdoblja od onog u kojem upravo prati filmski repertoar, a može i pouzdano izlučiti stanovitu skupinu filmova koji pripadaju 'istom povijesnom stilu' od onih koji mu ne pripadaju, ili kod kojih takva pripadnost nije jasna.

Periodizacija filma može biti izvedena po varijabilnim kriterijima, premda je, očigledno, najrelevantnija ona koja se temelji na sposobnosti da se identificira, na temelju spleta filmskih karakteristika, identitetno konzistentan povijesni niz filmova. Po ovom posljednjem kriteriju, uobičajilo se razlikovati sljedeća globalna povijesna filmska razdoblja:

· primitivni stil ili primitivni film
· klasični stil ili klasični film
· modernistički stil ili modernistički film
· (postmodernistički film ?)

Ovi se stilovi ponajviše razlučuju u igranom filmu (usp. esej 'Narativni stilovi: primitivni, klasični, modernistički' u Turković, 1988), ali se može s mnogo razloga razmatrati i koliko se i dokumentarni, obrazovni,  animiranim i propagandni filmovi uklapaju u stil razdoblja.
 Doduše, vladavina određena stila ne mora se javiti strogo istodobno u svim disciplinama, nego se tek povijesno preklapa: klasičnost se u dokumentarnom filmu javlja nešto kasnije nego u igranome, a još kasnije u obrazovnome, a nekako istodobno se javlja u igranome i u animaciji, iako svi nekako u istom jezgrenom razdoblju – tek s raznolikim, često zamućenim, povijesnim granicama (početkom i svršetkom). 

Kako takva tipološki temeljena periodizacija podrazumijeva da prije uspostave razdoblja, odnosno dominacije određenog tipa kinematografskog stila, postoji mogućnost najave i marginalnog njegovanja danoga stila, kao što i kasnije postoji mogućnost da u novom razdoblju opstanu tipološki tragovi prethodnog razdoblja, to se uvijek mogu unutar pojedinog razdoblja uočavati najave ili preostaci drugih stilskih razdoblja (npr. avangardistička najava modernizma u sklopu klasičnog razdoblja, tijekom 1920-ih, odnosno preostaci primitivnog stila u amaterskoj proizvodnji klasičnog i modernističkog razdoblja). Odnosno, pojedini se stil može javiti ili ostati kao 'tendencija' i u razdoblju dominacije nekog drugog stila. Primjerice, u vrijeme dominacije 'primitivnog stila' javljale su se vrlo artikulirane najave klasičnog stila (usp. Bordwell, 2005), kao što se u vrijeme uspostave klasičnog stila istodobno marginalno javljale grupne i individualne modernističke tendencije (u raznim avangardama, odnosno djelovanju individualnih umjetnika: npr. Drayera, Wellesa...; usp. Turković, 1988, isti esej). 

3.3. Stilske koordinacije

Unutar svake klase stilova i među samim klasama postoji osobit tip koordinacije. Stilovi svake razine izdvajaju se na temelju svoje međusobno dostatne različitosti. Na primjer, autorski stil redatelja – osim što pretpostavlja stanovitu konzistenciju među crtama unutar svakog pojedinog filma i među filmovima autorova opusa – pretpostavlja i dostatnu razliku spram autorskih stilova svih drugih redatelja. To važi i za sve druge stilske razine – i za pojedinačan film a i za sve grupne stilove. 

S druge strane, stilovi se vrsno koordiniraju po načelu regulativnog obuhvaćanja, tj. po hijerarhijskom načelu. Primjerice, identitet pojedinačnog filma može biti reguliran identitetom autorskog stila nekog redatelja (ili autorskog suradnika), opus redatelja može se uklapati u neki umjetnički pokret ili stilsku struju (tj. pokret ili struja može regulirati određen splet crta režiserova opusa, ali i opusa drugih režisera), a stilski pokret se opet može uklapati u stilsko razdoblje...

Dakle, jedno filmsko djelo može istodobno pripadati cijelom hijerarhijski koordiniranom skupu stilskih razreda – i stilu djela i autorskom stilu i stilskoj struji i stilskom razdoblju i nacionalnome stilu i kontinentalnom stilu...

Hijerarhijski odnosi među stilovima, međutim, rijetko su posve nedvosmisleni. Mogu biti parcijalni, tj. pojedini razredi stilova mogu se tek djelomično hijerarhijski preklapati. Primjerice, filmsko djelo izrazite individualnosti može u sebi ‘tendencijski’ kombinirati crte različitih periodskih stilova, referirati se na različite filmske struje ili stilske tendencije. Opus redatelja što je razvojno vrlo identifikabilan, s pouzdanim i razabirljivim genetičkim identitetom, može pripadati dvama različitim razdobljima ili umjetničkim strujama (primjerice dio Fellinijeva opusa pripada pokretu neorealizma, a drugi dio militantnom modernizmu, a opet se oba percipiraju kao autorski konzistentna, međusobno kontinuirana). 

Neki stilski identiteti, također, mogu biti utvrdivi tek u sklopu određenog stilskog razdoblja, ali ne i u drugom stilskom razdoblju. Primjerice, razlikovanje između nacionalnih kinematografija u sklopu socijalističke Jugoslavije uvodi se tek pojavom tzv. autorskog filma, dok se klasično razdoblje drži stilski koherentnim za cijelo područje bivše Jugoslavije, te se drži teškim razlučiti regionalne stilove u tom klasičnom razdoblju. Naravno, takve se procijene mogu mijenjati podrobnijim proučavanjem, ali i tada se može uvijek stupnjevati stilska posebnost, pa reći da je u razdoblju socijalizma bila niska, a u razdoblju autorskog filma, odnosno modernizma – visoka.

Iako se velika većina stilskih razvrstavanja oslanja na izdvajanje filmskih kategorija i na povlačenju distinkcija, ona se od kategorija razlikuje upravo po tome što – kao i disciplinarna i žanrovska klasifikacija – računa na složene komplekse značajki koje zajednički proizvode određen doživljajni 'geštalt', identifikabilnu konstelaciju, konfiguraciju, i tek je taj 'geštalt' onaj koji stilski identificira pojedine filmove i grupe filmova, a ne tek pojedina značajka. 

Premda se stil opisuje pomoću karakteristika, utopijski je držati da se mogu popisati sve relevantne karakteristike i njihovi odnosi. Stilski opis se najčešće zadovoljava ustanovljavanjem dostatno određujućih značajki, tj. onih značajki koje mogu u danoj komunikacijskoj prilici na dostatno razlikovni način prizvati dani 'geštalt' među drugim za danu priliku relevantnim 'geštaltima'. 

4. Odnosi između razreda

4.1. Kategorijsko 'razredovanje'

Ocrtani razredi očigledno čine međusobno različite tipove razvrstavanja vrsta. Međutim, riječ je o povezivim tipovima, tj. tipovima što se suodređuju, uvjetujući preglednu kompleksnost cijelog našeg vrsnog odnosa prema filmu. 

Recimo, kod kategorija se nije moglo a da se ne upozori na činjenicu da kategorijske podjele filma nisu samo izravne podjele pojedinačnih filmova, već da kategorije operiraju i nad drugim razredima vrsta. Na primjer, kategorijska opreka nijemost/zvučnost podjednako razgraničuje cijelo filmsko polje na dvije vrste filmova, ali ono i služi kao stilski-kategorijsko određivanje filmskih razdoblja – razdoblja nijemog filma i razdoblja zvučnog filma. Opreka akcionost/psihologičnost može poslužiti kao dimenzija kojom premjeravamo svaki igrani film i svaki dio filma bez obzira kojeg žanra, ali ta kategorijska opreka može poslužiti kao kriterij za formiranje nadžanrova, tj. za razvrstavanje već postojećih žanrova u nadžanrovske vrste. Isto tako, činjenica da se niz filmova posvećuje putovanju po cestama dostatno je da se kategorijski izdvoji takve filmove, ali ukoliko takvo izdvajanje tematike ceste s avanturističkim okvirom izazove sustavnu pažnju publike i proizvođača, kako se to i zbilo, može postati katalizatorom žanra Itd.

Upravo ova dvojnost kategorija, njihova autonomna primjenjivost na izravno razvrstavanje filmova, kao i primjenjivost na sam proces lučenja drugih tipova razvrstavanja čini ih iznimno korisnima.

Kategorizacija ima i drugu važnu svrhu. Budući da ona podrazumijeva i povlači kao posljedicu usmjeravanje pažnje na pojedine karakteristike, to je upravo kategoriziranje sredstvo za razumijevanje drugih razvrstavanja, ali i za metaforički objašnjavalački prijenos. 

Da dam primjer: opis stila najčešće se svodi na opis simptoma (tj. karakteristika što mogu utjecati na percepciju identiteta), a svako usredotočivanje na pojedini simptom, karakteristiku, pojačava, prvo, osjetljivost za nju, povećava sposobnost razlikovanja toga simptoma, a time ga donekle 'izolira', omogućujući uočavanje tog simptoma u drugim filmovima – 'proizvodi' kategorijsku distinkciju primjenjivu na sve filmove danog stila, ali ne i samo danoga stila nego i svih drugih filmova. Ako, primjerice, utvrdimo da je kompozicija u filmovima primitivnog stila frontalna, s likovima raspoređenim po simetričnom principu, tada cijelo filmsko polje možemo podijeliti na filmove (ili dijelove filmova) u kojima dominira pretežito frontalna kompozicija i na filmove bez nje, i time se osposobiti za bolju karakterizaciju filmova, za precizniji govor o strukturnim značajkama filmova. Međutim, takve se izdvojene kategorije stilskih obilježja, potom, mogu primjenjivati i na filmove koji dijele te karakteristike s primitivnim filmovima ali nisu – po drugim karakteristikama i po ukupnome dojmu – pripadnici primitivnog stila. Takva primjena često vodi do odgonetavanja značajki jednog stila u filmovima drugog stila. Na primjer, izdvajanje nekoliko značajki za koje se smatra da su simptomatske za primitivni stil (npr. frontalnost kompozicije, uporno držanje srednjeg plana kroz cijeli kadar, nastojanje da se u jednom kadru odigra cijela scena i da glumci glume naglašenom stilizacijom za pomalo udaljenog gledatelja koji se nalazi stalno na istoj strani) omogućuje da se među filmovima u posve drugom filmskom razdoblju i posve drugog stilskog porijekla (npr. u suvremenim amaterskim filmovima, odnosno u jednom krilu modernističkog filma; usp. Turković, 1988) pronađu stilske karakteristike primitivnog stila i da se potom govori ili o 'utjecaju', ili o 'ugledanju na', ili o 'citiranju' primitivnog filma, ili da se te stilske kategorije počnu tretirati kao univerzalne, tj. kao mogućnosti koje nisu povijesno prolazne, nego upozoravaju na neke temeljne moduse čovjekova spoznajna pristupa svijetu.

Ovaj postupak kategorijske generalizacije uz prijenos na područje na kojem te generalizacije nisu izvorno nastale, odigrava se i u odnosu na disciplinarne i na žanrovske karakteristike. 

Izdvajanje i uopćavanje nekih karakteristika koje tipično služe kao simptomi da je posrijedi, primjerice, dokumentaristički film i potom njihov kategorijski prijenos u kontekst igranog filma omogućava da govorimo o 'dokumentarističnosti' u igranom filmu, odnosno – ako se prenose značajke kriminalističkog filma – možemo govoriti o kriminalistički postavljenoj znanstvenoj fantastici. Ovaj kategorijski prijenos nije samo recepcijska stvar, već je, očito, i proizvodna: stvaratelji filma, vladajući simptomima nekih vrsta, mogu proizvoditi filmove u kojima na osobit način kombiniraju te simptome proizvodeći stanovitu žanrovsku, disciplinarnu i stilsku mješavinu, dajući time osobite, klasifikacijski neuobičajene, ili, pak, na nov način klasifikabilne perspektive recepciji.

4.2. Druge koordinacije među razredima

Međutim, nisu samo kategorije te koje koordiniraju odnose među klasama. Između rodovskog i stilskog razvrstavanja postoje i izravne, kategorijski neposredovane, veze.

Mogli bismo reći da gotovo svaki razred stilova obilježava posebna struktura odnosa prema drugim razredima vrsta, odnosno specifična prisutnost ili odsutnost određenih disciplina, žanrova i kategorija unutar danoga stila. 

Primjerice, primitivan stil odlikuje razmjerno grubo disciplinarno grananje koje nije nužno praćeno sviješću gledalaca o ukupnom opsegu disciplinarnih razlika. Tako gledatelji ne moraju spontano uočavati razlike između dokumentarnog i igranog, a da bi ih uočavali one moraju biti jače naglašene (recimo u ponašanju likova; usp. Turković, 1988: 119). Obrazovni film se tada i nije razlikovao od dokumentarnog osim po kontekstu prikazivanja... 

Dakle, može se reći da je disciplinarno grananje u ranom primitivnom filmu još nestandardizirano, odnosno s ad hoc standardizacijama. Međutim, klasični film obilježava jasno, metakomunikacijski obilježeno razlučivanje i hijerarhizacija disciplina (s igranim filmom kao dominantnim, dokumentarnim kao podređenim, ali još uvijek dijelom zajedničkog, centralnog, kinematografskog polja, a s obrazovnim i propagandnim filmovima kao razlučenim, ali kulturno marginalnim i ‘dislociranim’ fenomenima, dislociranim u odnosu na tzv. ‘filmsku industriju’, te se po tome čak drže 'izvanfilmskim', ili 'izvankinematografskim' jer imaju od kina neovisnu egzistenciju, ne nastaju u sklopu središnjih filmskih studija, niti se vezuju uz prikazivačke tržišne uvjete igranog i dokumentarnog filma. 

Također, dok je žanrovska diferencijacija u primitivnom igranom filmu slaba, nestalna i pretežno svedena na serijale i cikluse, dotle u klasičnom igranom filmu ona postaje dominantnom, teži biti sveobuhvatnom (tako da čak i žanrovski miješani ili žanrovski neimenovani filmovi ostavljaju dojam jasne 'žanrovitosti', svedeni obično pod neki 'pokrivni' žanrovski termin kao 'akcijski film', 'drama', 'kostimirani film'...). 

Između žanrova se uspostavlja hijerarhizacija, s jedne strane po kriteriju dominantnosti-marginalnosti (pa se drama, melodrama i kriminalistički film drže kulturno prestižnim žanrovima, a komedija, vestern, film strave, znanstvena fantastika kulturno neprestižnim), a s druge strane po načelu unutaržanrovskog obuhvaćanja-sadržavanja (podjela na nadžanrove i podžanrove).

Ovo što važi za razdoblja važi i za personalne i pojedinačne stilove. Personalni stil može, dijelom, obilježavati i osobit odnos autora prema rodovskom i žanrovskom sustavu u čijem okružju djeluje (tj. radi li samo igrane filmove, ili djeluje na području više rodova; da li radi u uskom rasponu žanrova ili tek u jednom, ili mu je obuhvat žanrova raznovrstan; je li sklon uklapanju u žanrovsku tradiciju ili je teži modificirati, ili pak oponira žanrovskim podjelama i nastoji raditi 'nežanrovski'...

Također, za individualitet pojedinog filma može biti simptomatski iznimno važno kojoj vrsti pripada, na koji se način uključuje u disciplinarne i žanrovske odrednice...

Govor o stilovima, njihov pokušaj određivanja, dakle, ne može a da ne uzme u obzir disciplinaran, žanrovski i kategorijski repertoar unutar kojeg se dani stil uspostavlja, odnosno prema kojem se postavlja.

4.3. Razvojnost vrsnih diferencijacija

S jedne strane, rodovi i žanrovi teže se konstituirati kao nadstilske (nadpovijesne, nadrazvojne, genotipske) pojave, tj. pojave koje mogu obuhvaćati više stilova i javljaju se kao načelne mogućnosti, tj. stalno raspoložive mogućnosti. Međutim, činjenica je da se genotip uvijek konstituira i razabire na temelju fenotipski prisutnih vrsta, a one se artikuliraju u vrlo konkretnim povijesnim i mjesnim uvjetima.

Mogli bismo, zapravo, reći da je i disciplinarno i žanrovsko razvrstavanje uvjetovano određenom razvojnom kategorijalnom diferencijacijom promatrane vrste, tj. razradom i razgranjivanjem distinktivnih crta određene vrste, i to od grubih, obrisnih polaznih crta do vrlo složene simptomatske konfiguracije u 'zrelom' stadiju dane discipline.

Uzmimo za primjer odnos između dokumentarnog i igranog filma. Ta je distinkcija otprva prisutna i otprva se temeljila na najavljenim različitim pretenzijama: dokumentarci su se javljali s pretenzijom da to što pokazuju jest faktično, činjenično, da se odnosi na zatečena stanja u svijetu, štoviše, da je to kauzalno uvjetovano izgledom događaja neovisnih o snimanju, a igrani filmovi su se javljali s pretenzijom da je to što se pokazuje izrađeno posebno za snimanje, odnosno posebno za pogodno promatranje, da je velikim dijelom izmišljeno – prikazan svijet trebalo je shvatiti kao slobodnu izrađevinu, izmišljotinu. Te su pretenzije kontekstualno oglašavane (plakatima, najavama pred projekciju, komentarima za vrijeme projekcije) i tako su uvjetovale različito orijentirano primanje filma. Ali, osloncem na, recimo, kazališnu praksu, razlika se između igranog i dokumentarnog filma potcrtavala prenaglašenom pantomimom glumaca, pantomimom koja je jasno odudarala od zatečena ponašanja ljudi u dokumentarcima. Tako je strukturni element filma (stil glume) postao signalom disciplinarne razlike. Potom, duljom i raznovrsnijom izloženošću filmovima, gledaoci su postajali osjetljiviji za strukturalne značajke filma, a te su time mogle postati disciplinarno diferencijalne, i za gledatelje i za proizvođače. Primjerice, kad se je uvelo raskadriranje prizora (unutarscensko raskadriranje), igrani je film težio razvijati montažni kontinuitet – tj. predodžbu neprekinutog praćenja zbivanja, dok je dokumentarni ostao i nadalje obilježen eliptičnošću – fragmentarnim prikazivanjem tijeka zbivanja - i razrađenijom deskriptivnošću. Također i fabuliranje je postalo kriterijem disciplinarne razlike: prikazivanje zbivanja u igranim filmovima težila su biti ili slabo vjerojatna u svojoj strukturi (silne koincidencije, zabune, zgusnuti zapletaji zbivanja), ili su bila skroz nevjerojatna (fantastična, postignuta trikovima), dok su se dokumentarci težili držati neuzbudljivije, svakodnevnice, naglašavanja zatečenosti, nedramatičnosti većine prizornih zbivanja...

Dakako, i u odčitavanju tih signala moglo je biti zabune, jer je publika varirala od redovite, već donekle sofisticirane, osjetljive za različite metafilmske signale, do slučajnih namjernika bez ikakva gledalačkog iskustva. Također, oslanjajući se na slabu osjetljivost publike, igranofilmske su se rekonstrukcije mogle reklamirati kao dokumentarna svjedočanstva, a dokumentarac je mogao težiti igranofilmskoj popularnosti pomoću naglašene dramatizacije predočenih zbivanja i preuzimanjem narativnih strategija raskadriranja. Ali, čim je uspostavljena neka rutina, onda ne samo da su se i razlike i signalizacija razlika standardizirala, nego se postojanje disciplinarnih signala moglo iskoristiti za prijevare (pa se, primjerice, ‘simuliranjem’ tipično indikativnih dokumentarističkih postupaka – npr. eliptičnosti, trapavih montažnih kontinuiteta, ‘nemirne’ kamere i nestabilne kompozicije, a onda i stanovitog očuvanja ‘prirodnosti’ ponašanja ljudi, zalihosti u njemu, stanovite ‘pripovjedne‘disfunkcionalnosti’ gesta i ponašanja i sl. – postiže dojam kao da je riječ o dokumentarnom filmu, a ne igranome.

S druge strane, metakomunikacijske signalizacije se mogu poremetiti promjenama stilova. Prijelaz s primitivnog dokumentarca na klasični pobrkao je već uspostavljene diferencijalne signale u odnosu na igrani film. Gluma je, naime, u ranom igranom bila tipično pantomimski prenaglašena za razliku od ‘prirodnog’, tj. ‘zatečenog ponašanja likova u dokumentarnim snimcima, pa je to bio signal 'igranofilmskosti', 'fikcionalnosti' danoga filma (usp. Turković, 1988: 115-126), ali onda kad je dokumentarac, kod Flahertyja, počeo usvajati narativne postupke ('režiranje' likova, postvu i raskadriranje scene, 'fabuliranje' radnje...) zadržao je ‘prirodnu’ glumu iz dokumentarističke tradicije pa je dao drugačiji predložak glume i za igrani film. I doista, i u igranom se filmu, dijelom i pod vjerojatnim utjecajem takva tipa dokumentarizma, dijelom i zbog scensko-montažnih razrada situacija, počeo favorizirati tzv. realističan tip glume, onaj koji se udaljavao od ‘pantomimskog’ i približavao ‘dokumentaristički zatečenu’ tipu glume. Time se počela gubiti jedna važno indikativna razlika između igranosti i dokumentarističnost, ali je s druge strane pokrenut proces drugačijeg kategorijskog izbistravanja odnosa filma prema fakticitetu, pa se u dokumentranom filmu razlučilo rekonstrukcijski pristup od zatjecajnog, singularnog, a s druge se strane dalje razrađivalo sofisticirane narativne tehnike koje su igranom filmu omogućavale predočavanje takvih psiholoških nijansi u reakcijama ljudi, odnosima među njima i u njihovu ponašanju i djelovanju kakve su bile nedostupne dokumentarizmu, nedostupne i rekonstrukcijskom i zatjecajnom dokumentarcu.

Ovakve kategorijske povijesne evolucije često su ključne u prepoznavanju i definiranju vrsta, pa ih se očito mora itekako uzeti u obzir. Takve se evolucije najčešće percipira prvo kao stilske promjene, ali one često tjeraju na promjene u poimanju disciplina i žanrova unutar kojih se javljaju i u čije veze i razlike zadiru. 

Jedno valja imati na umu: sve ove varijacije, promjene i promjenjivosti u odredbama pojedinih vrsti i njihovih međusobnih – sinkronih i dijakronih – odnosa ne samo da ne poništavaju važnost razvrstavanja, nego je pojačavaju. Fleksibilnost i podložnost promjenama vrsnih razlika indikacijom su njihove evolutivne adapatabilnosti, a njihova obvezatna prisutnost indikacija je njihove važnosti: koliko god bili povremeno nesigurni u razvrstavanjima, koliko se god protiv njih bunili, ne prestajemo za njima posezati i smatrati važnom njihovu (evolutivnu, adaptacijsku) reviziju. 
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Bilješke.


� O filmskoj strukturiranosti ovih igara usp. Manovich, 2001: 78-88


� O svjetovnom modeliranju usp. Turković, 2000, i Turković, 2005., osobito dio knjige posvećen žanru.


� Kad je animirani film u pitanju, postoji tumačilačka struja koja drži da se ta vrsta izuzima iz područja filma, te da pretežitije pripada vizualnim umjetnostima. Tako Stephenson drži da je spoj animacije i filmske vrpce povijesno slučajan («Animated films are usually considered a branch of the 'live' cinema. but the connection between the two is rather a matter of historical accident than any necessary identity of structure.» / «Animirani filmovi obično se smatraju granom 'živog' filma. Ali veza između njih prije je stvar povijesne slučajnosti nego bilo kakve strukturne istovjetnosti»; Stephenson, 1967: 7). Prve animacije i nisu ostvarivane filmskom tehnologijom (npr. animacije u sklopu zootropa, a, mogli bismo dodati, niti postojanje današnjih kompjutorskih animacija nije uvjetovano postojanjem filmske tehnologije. Dušan Stojanović (1969: 97), izričito svrstava animirani film u 'grafičke umjetnosti u pokretu', a i, najnovije, Nikica Gilić izopćuje animirani film iz područja filma (Gilić, 2005). Većina se tih shvaćanja temelji na medijskom pristupu odredbi pojma film, tj. na shvaćanju da je 'umjetničko područje' medijski determinirano, te da medijsko-tvorbene razlike (je li snimano na filmsku vrpcu i projicirano pomoću nje, ili je crtano na papiru ili foliji, a reproducirano kako se stigne...) bitno uvjetuju klasifikaciju. No, drugačiji, recepcijski pristup odredbi filma, po kojemu ono što je film bitno aktivirao jest predodžbeno područje uvjetovano, recimo, pokretnom slikom (cf. Carroll, 2003), tj. slikom koja se mijenja na uređen i vremenski ograničen način, puno je obuhvatniji i tolerantniji. Naime, ako je važan vizualan efekt pokreta te činjenica da se na njegovoj razradi (narativnoj, montažno sekvencijalnoj) temelji najveći dio onoga što je doživljajno relevantno na tom području, onda je dozvoljiva svaka 'medijska' varijacija kojom se postiže taj temeljni 'doživljajni učinak', te je samo stvar unutarnje (vrsne ili podvrsne) diferencijacije da li se takvo djelo ('pokretna slika') proizvodi i reproducira cilindrom zootropa ili kakve slične naprave i crtežima, ili pak fotografijama a u zootropu, složenom snimateljskom, laboratorijskom i montažnom filmskom tehnologijom, ili pak drugačije složenom elektronskom i kompjutorskom tehnologijom, da li je u pitanju registracijsko-optička tehnologija, ili animacijsko likovnjačka ili programerska tehnologija. Animirani film kao i televizijska i video djela po tome se uračunavaju u široko polje pokretnih slika, ili tradicionalno duže: kao film. Ovakav pristup uopće ne 'poništava' razlike između tih područja, jer normalno je da računa kako je 'otjelovljenje' pokretnih slika u različitim medijskim modusima dio specifičnih kreativnih 'uvjeta' (ograničenja), i specifičnih izazova, ali te (često itekako važne) medijske varijacije ne drži toliko 'sudbonosnim' da bi svaka varijacija povlačila odmah izdvajanje posebne, generički posve različite 'umjetnosti'.  


� Iako u sam u ovom tekstu do sada naziv kategorija uglavnom koristio kao istoznačnicu s vrsta, kao najopćenitiji pojam koji pokriva svaku vrstu životnih pojava (pa tako taj pojam upotrebljavaju i psiholozi mišljenja, odnosno kognitivisti), u ovom unutarnjem 'razredovanju' filmskog područja oslanjam se na u nas razmjerno uhodanu žargonsko-kinematografsku tradiciju. Naime, u nas se pod kategorijom pomišlja standardizirana karakterizacija filma, kakva se može naći u filmografijama, odnosno u ispunjavanju prijavnice za festivale. Tu se pod kategorizacijom filma podrazumijeva iskazivanje njegove rodne ili žanrovske pripadnosti (npr. je li igrani, dokumentarni, namjenski, animirani i dr.), dužine danog filma (je li dugometražni, kratkometražni i dr.), veličine i tipa filmske vrpce (je li 35 mm, 16 mm vrpca ili kakva druga; odnosno je li to VHS, BETA, DVD i dr.), je li crno-bijeli ili u boji, a u arhivima se bilježi još i stupanj istrošenosti vrpce i još ponešto. Dakle, pretežno je riječ o tzv. 'tehničkim' kategorijama (onima koje ćemo nazvati 'medijskim'), s izuzetkom rodne ili žanrovske, koju ćemo uzimati tako. Kako su kod takva 'tehničkog' kategoriziranja u pitanju tipično jednodimenzionalne klasifikacije, prema samo jednoj osobini, poopćio sam ovaj žargonski termin i protegao termin kategorija na sve ove jednodimenzionalne i/ili priručne klasifikacije.  


� Razlika između diskurzivnih i komunikacijskih može izgledati ovdje nejasnom. Naravno, diskurzivne kategorije jesu nadasve komunikacijske, jer komunikacijskim smo nazvali sve kategorije kad ih se pojmi, kad se o njima počne izričito govoriti, kad ih se uzme opisivati i/ili imenovati. No, među različitim komunikacijski spominjanim kategorijama, diskurzivnima ćemo, međutim, držati samo one koje su stvorene nekim prigodno izričitim komunikacijskim povodom i s jednoznačnim kriterijem. 


� Vrlo su uvjerljiva, iako sa slabim odazivom među estetičarski orijentiranim kritičarima i filozofskim estetičarima, demonstracije o povijesnoj recentnosti suvremena uzvisivanja statusa 'umjetnosti' i suvremene klasifikacije pojedinih djelatnosti i tvorevina kao 'umjetničkih' kakve daju povjesničari (usp. Kristeller, 1951; Tatarkiewicz, 1980; Woodmansee, 1994). 


� Carroll u tekstu 'Zaboravi na medij' (Carroll, 20031), a i ja u tekstu 'Medij i razgraničenje filma' (Turković, u razmatranju za objavljivanje, 2006) zalažemo se za napuštanje pojma medija kad ga se koristi za ontološkiu odredbu filma, tj. kao jedan od odgovora na pitanje 'što je film' (za razliku od drugih umjetnosti ili sredstava javnog priopćavanja...). Ovdje ga, međutim, s jedne strane primijenjujem u mnogo užem smislu, da bih nekako označio klasifikacijske pristupe u kojima pojedine fizikalne karakteristike koje mogu postati preceptivno i stvaralački standardizirane i tako temeljem za svrstavanje u određenu komunikacijsko-društveno relevantnu vrstu. Odnosno, jednostavno kao naziv za fizikalnog 'nositelja' nekog komunikacijskog zapisa – ono što se u nas danas naziva nosačem (nosačem zvuka, audio-vizualnim nosačem i dr.). S druge strane, koristim ga u danas proširenu značenju po kojem se pod medijima – obično množinski upotrebljenoj rječi – podrazumijeva isto što i sredstva javnog sporazumijevanja, javnih komunikacija. 


� Za analizu tematizacije usp. Turković, 2000, posljednje poglavlje 'IV dio: teorija tematizacije', str. 281-378.


� Za razrađeniju raspravu o filmskim stilovima vidi raspravu 'Što je stil' u Turković, 2005a.


� Usporedi izvrsnu studiju takva tipa stila, kao i složenih uvjeta pod kojima se razvija: Schatz, 1996.


� Npr., kod crtanog filma je izričito jasna njegova pripadnost klasičnom stilu (npr. Disneyeve, Warner Brothersove i druge holivudske proizvodnje između 1930-e i 1970-e; usp. esej 'Klasični crtani film', u Turković, 1985), a animirani film filmske avangarde dvadesetih godina, potom Normana Mc. Larena, zagrebačke škole crtanog filma i dr. izrazito je i samosvijesno modernistički (usp. Turković, esej 'Mala rekapitulacija razvoja 'zagrebačke škole crtanog filma'' u Turković, 1985). Slično je utvrdivo i u dokumentarnom filmu od Flehertyjeve narativno-montažne 'revolucije' s početka 1920. godina do pojave filma istine odnosno direktnog filma, može se govoriti o klasičnom dokumentarcu koji dijeli mnoge normativne stilske značajke s klasičnim narativnim filmom (npr. tematsku orijentiranost, i to na 'univerzalno' privlačne teme; 'skrivanje' izrađivačkih postupaka i udjela ekipe /tzv. stilska nerefleksivnost/; opisnu preglednost kadrova i niza kadrova /za analizu tih načela, usp. Turković, 2003/ i dr. Opet avangardne varijante dokumentarizma od 20 god nadalje, pa do pojave filma istine te direktnog filma jasno se artikulira posebna struja, a potom i stilski obilježeno razdoblje modernističkog dokumentarca, te većinu potonjih stilskih razrada i račvanja u dokumentarizmu možemo držati upravo modernističko stilskim (pojačano autorefleksivnim, s mnogim toleriranim ili ciljano njegovanim odstupanjima od klasičnih načela). Slično se dade utvrditi i za obrazovni i popularno znanstveni film, samo možda s drugačijim povijesnim tempiranjem (ne moraju sve grane, svi rodovi istodobno prihvaćati neki stil što teži zavladati razdobljem). Uglavnom, stil razdoblja teži biti šire-kulturno uvjetovan, te zadominirati ukupnim kulturnim poljem, ne samo jednog roda, niti samo jedne umjetnosti, nego cijelim sustavom umjetnosti, odnosno komunikacijskih priopćenja. 


� Da se neke specifično vrsne karakteristike upotrebljavaju kategorijsko-generalizirajući (tj. da se primjenjuju i na primjerke koji očito ne pripadaju polaznoj vrsti u vezi s kojom je uopće izdvojena dana kategorija ili splet kategorija) obično obilježavamo tako da vrsno ime dajemo kao apstraktnu imenicu. Na primjer, govorit ćemo o dokumentarističkom filmu kad obilježavamo konkretnu vrsnu pripadnost danog filma, ali govorit ćemo o dokumentarističnosti u filmu ako u nedokumentarnom filmu uočavamo karakteristike dokumentarnog filma. Ili, govorit ćemo o klasičnom filmu ili ekspresionističkom filmu da obilježimo odnosnu konkretnu povijesno-kulturnu pripadnost danih filmova, ali ćemo govoriti o klasičnosti u filmu i ekspresionističnosti kad bismo htjeli naglasiti kategorijsku generalizaciju nekih simptomatskih karakteristika klasičnog i ekspresionističkog filma uz otvaranje mogućnosti njihova prijenosa na filmove koji nisu nastali u klasičnom razdoblju niti pripadaju ekspresionističkoj struji njemačkog filma.





