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Hrvoje Turković

«Pazi sad!» - uporaba stilskih figura kod Hitchcocka (u filmu Mahnitost)

Članovi kritičarske grupe kojoj je pripadao Ante Peterlić posprdno su nazvani 'hičkokovci'. Nije to bilo toliko zbog njihova posebna bavljenja Hitchcockom (iako su ga cijenili) koliko zbog njihova općenita cijenjenja dostignuća holivudskih filmova, visoke holivudske tradicije, tada uglavnom prezirane u intelektualnim krugovima. Kako je Hitchcock u nas tada bio 'najzloglasniji' predstavnik te 'komercijalne kinematografije', onda se i grupu koja je ozbiljno pristupala holivudskoj kinematografiji htjelo iskarikirati Hitchcockovim imenom. Ono što je, međutim, obilježavalo njihov pristup holivudskoj kinematografiji bila je temeljita analitičnost u kojoj je prednjačio upravo Ante Peterlić, prvi u analitičkom usredotočivanju upravo na stilske karakteristike filma, autora i žanra. 

Anti Peterliću u počast, njegovom stilsko-analitičkom pristupu, posvetit ću se ovdje detaljnoj analizi komparatistički zanimljive pojave stilskih figura u klasičnom holivudskom filmu, odnosno u filmovima Hitchcocka, zapravo pojavi čija je uloga srodna onoj pretapanja u Stevensa o čemu je 1961. Peterlić napisao prevratnu studiju (usp. Peterlić, 1983). Naime, Hitchcock je povremeno koristio izrazite i vrlo dosjetljive stilske figure, koje nose njegov osobit biljeg (često su komično-dramatične, ironične, stilski samosvjesne razrađenosti), a s druge su strane – svojom razmjernom rijetkošću i osobitim smještajem u filmskom izlaganju – karakteristične za strategiju klasične naracije. U radu se usredotočuje na tipične zakonomjernosti u gradnji jedne metonimije u filmu Mahnitost, ali i na tipične 'pozicije' ostalih stilskih figura u tom filmu i na njihovu tipično metadiskursnu funkciju. 

Netko je kriknuo? A što se tu može... – slučaj metonimije u filmu Mahnitost
U kasnom Hitchcockovu filmu Mahnitost (Frenzy, 1972), njegovu predzadnjem filmu, ima posve neobična scena (ne i jedina takva). U njoj tajnica otkriva svoju tek umorenu šeficu u ženidbenu uredu. Ali umjesto da ovo otkriće pratimo izravno, očevidački, o njemu saznajemo tek neizravno, podrazumijevanjem i, poslije, sluhom, gledajući pritom praznu ulicu u kojoj je zgrada ženidbenog ureda. 

Naime, tik prije ovoga otkrića, otkrivamo da je upravo prijatelj glavnog lika filma Blaneyja (Jon Finch), Rusk (Barry Foster) poremećeni seksualni ubojica kravatama, a to saznajemo tako da izravno promatramo kako Rusk ubija Blaneyjevu bivšu suprugu (Barbara Leigh Hunt) u njezinu uredu, za vrijeme podnevne pauze. Nakon ubojstva (usp. Tablu 1 - metonimija) pratimo kako Rusk izlazi iz zgrade ureda i odlazi, a trenutak poslije naiđe Blaney, koji navraća bivšoj supruzi u ured. Blaneyja pratimo kako se penje stepenicama, kuca na vrata, zaziva bivšu suprugu te, ne dobivši odgovora, odlazi od vrata. Tu se promatrački prebacujemo van, na tajnicu (Jean Marsh) koja se prilaznom uličicom vraća s podnevne stanke, upravo u trenutku kad Blaney izlazi iz zgrade ureda i skreće u pokrajnju ulicu. Tajnica uočava Blaneyja, podigne obrve značajno, i nastavlja svojim putem te ulazi u zgradu ureda. Ali, kad uđe u zgradu, umjesto da ju nastavimo pratiti kako ide stepenicama zgrade, ulazi u ured na katu i otkriva mrtvu šeficu, ostavljeni smo promatrački pred ulazom, nasamo s praznom londonskom uličicom. Nakon nekog vremena u kojem statično gledamo samo taj prazan ambijent, čuju se koraci i iza ugla zgrade pojave se dvije mlade prolaznice. Kako se pojave začuje se jaki ženski krik. Prolaznice se počnu unezvereno osvrtati, gledaju prvo gore u zgradu uz koju prolaze, potom na suprotnu stranu, pa opet u tu zgradu, nesigurne odakle dolazi krik. Potom, uz kolebanje, odlaze svojim putem. Nakon toga se prebacujemo na glavnog junaka, Blaneyja, u telefonskoj govornici. 

Ovakvo neizravno prikazivanje otkrića umorstva izrazito je neuobičajeno, osjeća se naglašeno stilizacijskim postupkom, izrazitom stilskom figurom. 

Ovaj tip stilske figure odgovara metonimiji.
 Umjesto da promatrački pratimo zbivanje koje je naznačeno kao očekivano i središnje, daje nam se 'zamjenski' prizor, ali ne bilo koji, nego onaj u kojem se već promatrački nalazimo, u kojem smo tik prije pratili glavno zbivanje, i koji je ambijentalno i kauzalno vezan uz odsutne ali svejedno tematizirane prizore, tj. uz nepokazane a podrazumijevano nadovezane prostore i zbivanje (otkriće umorene u uredu). Ovdje situacija u jednom dijelu ukupnog tematiziranog ambijenta
 'zastupa' situaciju u drugom dijelu dodirna ambijenta, imamo dakle metonimijsku zamjenu 'dio za dio'.
 Primijenimo li Lakoffove odredbe, kretanje tajnice jest ciljno područje (eng. target domain) metonimije, ono koje se tematizira, ali i iz njega izostavlja tematiziran dio, dok je prazna ulica pred zgradom ženidbenog ureda snabdjevno područje (eng. source domain), iz njega se 'uzima' dio koji će zastupati izostavljeni dio u ciljnom području. 

E sad, posezanje za neizravnim prikazivanjem
, odnosno uopće za obilježenim, stilsko-figurativnim postupkom, prilično je karakteristično za Hitchcocka. Nije, doduše, karakteristično po tome što bi u svakom filmu posezao 'kad god stigne' za tako čime, jer on to čini tek ponekad na ponekim mjestima u filmu, tj. dostatno razrjeđeno (iako, čini mi se, češće od mnogih drugih klasičnih redatelja). Ali, upravo posezanje za stilskim figurama karakteristično je za Hitchcocka, ali i za klasičnu naraciju uopće, upravo po tome što se to čini vrlo probrano, obično vrlo naglašeno, a kod Hitchcocka i vrlo inventivno, te s vrlo naročitim ciljem i efektom. 

Pogledajmo malo pobliže ključne odrednice ove opisane stilske figure. Prvo ćemo razmotriti po čemu je sve taj postupak – neobičan, 'devijantan', otklanjački. A potom, po čemu je sve – umjestan. Ovo posljednje moralo bi dati određeniju specifikaciju onoga po čemu je baš takav postupak vrlo 'karakterističan' za Hitchcocka.

No, cilj cijelog ovog razmatranja ipak je nešto općenitiji. Odgovorom na dva prethodna pitanja vezana uz ovaj vrlo pojedinačan slučaj i pojedinačna autora, trebali bismo poduprijeti općenitu teoriju obilježenih stilskih figura danu u mojem ranijem tekstu o metadiskursnoj funkciji stilskih figura (Turković, 2000b), onih u sklopu klasičnog stila. 

Na čemu se temelji očekivanje kojeg se narušuje i na čemu se temelji očekivanje smislenosti narušenja – načelo kooperativnosti

Pođimo od općenitijih postavki, koje će dovesti do dodatnog specificiranja našeg zadatka.

Kako smo to polazno postulirali, Hitchcockovo rješenje ne može a da se ne percipira kao vrlo neobično. No, nije dostatno samo utvrditi samorazumljivu neobičnost ovoga rješenja. Teorijski nam je posebno zanimljivo utvrditi koje su pretpostavke za ovu neobičnost, za trenutnu percepciju ove 'neobičnosti', što čini da nam je to rješenje tako samorazumljivo neobično. 

Prva podrazumijevana a opća pretpostavka percepcije neobičnosti Hitchcockove metonimije jest u postojanju standardna komunikacijskog očekivanja. 

Čim nam se u nekom priopćenju (tj. nekoj izrađevini koja nam je društveno ponuđena prvenstveno za doživljajnu 'uporabu', u ovom slučaju u filmu) nešto izlaže, standardno se pretpostavlja da nam se to izlaže kao nešto od spoznajne, doživljajne važnosti, relevantnosti (Sperber, Wilson, 1995). A, drugo, samorazumljivo je pretpostaviti da ćemo o tim stvarima što se izlažu dobiti što potpunije, odnosno što prikladnije podatke u samome izlaganju kako bismo uspostavili što potpuniju spoznaju, odnosno doživljaj. 

Ova podrazumijevanja Grice je nazvao načelom kooperativnosti, tj. načelom koje regulira odnos priopćavatelja i onih koji reagiraju na priopćenje: podrazumijeva se da će priopćavatelj ustrojiti svoje priopćenje po kooperativnom načelu, a da će primatelj priopćenja očekivati da je priopćenje prema tome načelu i ustrojeno te će u skladu s tom pretpostavkom i tumačiti priopćenje.

Ako nam se, naime, u nekom priopćenju, u ovom slučaju u filmu, izlažu stvari kao da su vrijedne spoznaje, onda imamo pravo očekivati, i tipično standardno (by default) očekujemo, da ćemo o njima dobiti dostatne i prikladne podatke za spoznaju. Ako su podaci koji su nam ponuđeni o tematiziranu zbivanju nedostatni, a osobito ako su neprikladni (ne odnose se izravno na to zbivanje), tada možemo smatrati da su naša standardna komunikacijska očekivanja narušena, da ih se 'iznevjerilo'. Ali, opet, ako je to iznevjerenje očigledno planirano i doživljajno relevantno, onda možemo pretpostaviti da i ono ispunjava načelo kooperativnosti, neku 'drugu' razinu komunikacijskih očekivanja od one polazne. 

Ovo opće-spoznajno i opće-komunikacijsko načelo učinjeno je i prevladavajućim, standardnim načelom klasičnog stila, i onog narativnog, ali i nenarativnog (npr. opisnog, pojmovnog...). Naime, temeljno načelo klasičnog narativnog stila sastoji se upravo u tome da se ono što je učinjeno važnim u prizorima, što je od središnjeg spoznajnog interesa, izravno promatrački prati, odnosno da o tome dobijemo priručno najkorisnije podatke i to na promatrački i spoznajno najpogodniji način.
 Ovo sam načelo na drugom mjestu nazvao načelom identifikacijske pogodnosti i utvrdio da ono karakterizira opis (predočavalačko upoznavanja s nekom pojavom), odnosno opisnu djelotvornost naracije, jer vodi omogućavanju najpogodnije obavijesna pristupa onome što je važno u prizoru, ili se sastoji u najpogodnijem izdvajanju, a time i upozoravanju na ono što je važno u prizoru. Glavno načelo opisnosti - načelo identifikacijske pogodnost - sastoji se, utvrdio sam, od niza podnačela: načela dostatne vidljivosti; načela dostatne razlučnosti; načela preglednosti; načela dostatnog vremena za razgledanje te načela postupnog razotkrivanja prizora. (usp. Turković, 2003) To su načela koja su naciljana da osiguraju najbolji dostup ključnim informacijama na kojima se može utemeljiti relevantna spoznaja o prizoru i prizornim zbivanjima. 

Dakle, klasični narativni film usvojio je kooperativno načelo kao temeljno, 'nulto', 'standardno' (by default) načelo izlaganja, i gledatelj filma zato standardno očekuje – i po svojem općem komunikacijskom 'odgoju', ali i po gledateljskom iskustvu dobivenom gledanjem klasično postavljenih naracija – da će u filmu dobivati prigodno najpovoljnije pogodnosti za pribiranje ključnih obavijesti o zbivanju kojeg središnje prati, a ujedno da sam postupak pogodovanja za promatranje shvati kao uputu da ono što mu se najpogodnije daje na uvid drži od središnjeg interesa za trenutno promatranje.

Hitchcock ne samo da je zastupnik klasičnog stila, nego je njegov inventivni artikulator: on je u svojim brojnim filmovima upravo pronalazio i 'utvrđivao' postupke kojima se izlučuju najrelevantniji aspekti prizora na promatrački najpogodniji način, pronalazio i djelotvorno primjenjivao postupke kojima se gledatelja senzibilizira za ono što je najrelevantnije u prizoru i to tako da mu se to pruža na trenutno obavijesno najdostupniji način.
 On to načelo sustavno primjenjuje i u ovome filmu, u Mahnitosti. Najveći dio scena u filmu izgrađen je po tome načelu. Recimo, scena u kojoj Rusk guši kravatom bivšu Blaneyjevu suprugu predočena je vrlo detaljno, u svim njezinim važnim vidovima, od globalnog prostornog ponašanja Ruska i Blaneyjeve bivše supruge (jasni su njihovi prostorni odnosi u ambijentu: on tjelesno dominira nad njom i ne dopušta joj da išta učini što bi joj moglo dati mogućnost da se 'izvuče'), vizurno vrlo pregledan tok nasilja i pokušaja žrtve da se odupre ili 'neutralizira' nasilje, a preglednost je postignuta pažljivom kombinacijom širih i užih planova koji upozoravaju na indikativne detalje u zbivanju (brojni blizi i krupni kadrovi te detalji silovanja, davljenja i udaljavanja s poprišta, te upozoravanja na moguće Ruskove 'propuste' u prikrivanju ubojstva). Tako je i s pažljivim raskadriranjem brojnih dijaloških razmjena u filmu. Film Mahnitost – kao i većina Hitchcockovih filmova – može uvijek poslužiti kao ogledni primjerak za visoku djelotvornost u provedbi načela najpogodnije informativnosti, tog 'zaštitnog obilježja' klasičnog narativnog stila.

Dakle, Hitchcockova je metonimija narušenje standardnih komunikacijskih očekivanja što vladaju u društvu, narativnih očekivanja koja su učinjena standardnim u tradiciji klasične naracije a karakteristična su za većinu rješenja u Hitchcockovim filmovima. 

No jedno su opća, opće proširena načela, a drugo je njihova pojedinačna provedba. Samo filmsko izlaganje mora opravdati općenito očekivanje da je to što gledamo važno, tj. to što gledamo mora se kontekstualno pokazati doista važnim, relevantnim. Očekujemo da nas se samim tijekom izlaganja dostatno jasno upozori na to što je važno za praćenje u danome trenutku priopćenja. Relevantnost dijelova izlaganja i samoga toka izlaganja, dakle, nije unaprijed osigurana, ako i jest unaprijed postulirana. Govoreći o filmu, to znači da mi moramo pretpostaviti da je, recimo, fabula filma globalno ustrojena tako da nam je u interesu da je cijelu pratimo. Odnosno, da nam je dostatno interesantna da film odgledamo do kraja. Ali, ona takva ne mora biti, kako to iz dobranoga iskustva znademo. Drugo, čak ako je opće izlaganje dostatno interesantno (dana fabulistička perspektiva dostatno je interesantna, relevantna za praćenje), ne znači da će ono što pratimo u filmu biti takvo u svakom trenutku izlaganja, na svakom 'mikronarativnom' mjestu filma. Pa tako ne mora biti niti na mjestu na kojem je, recimo, umetnuta naša metonimija. 

Prema tome, za nas je obvezatan zadatak da se utvrde globalni i lokalni uvjeti koji su doista ispunjeni da bi se kooperativno načelo pokazalo zbiljski važećim za dani film, da bi bilo ispunjeno, tj. traži se demonstracija konkretnog 'funkcioniranja' tog načela, jer jedino pod tim uvjetima ono može biti lokalno narušeno, i kao takvo – kao lokalno narušenje – i percipirano. 

Ali, isto tako, ono što nakon toga treba pokazati jest sljedeće: ako je kooperativno načelo doista općevažeće, onda bi ono moralo važiti i za dano metonimijsko narušenje u Mahnitosti. Moralo bi se moći i takvo narušenje opravdati istim kooperativnim načelom: po čemu je ono relevantno po izlaganje, koliko je umjesno i smisleno u danome kontekstu izlaganja. 

Kako prepoznajemo što da držimo važnim na danom izlagačkom mjestu?
Prvo pitanje na koje treba odgovoriti u slučaju naše metonimije jest: kako je samo kretanje tajnice učinjeno važnim za praćenje, te se zbog toga i možemo doživjeti kao narušenje kooperacijskog načela njezino nepraćenje u trenutku kad otkriva leš svoje šefice, narušenje naših gledateljskih očekivanja. Ili, drugačije da kažemo, moramo se pitati kako je pripremljeno naše uočavanje važnosti tajničine prisutnosti i otkrića umorstva u danome trenutku filma. Razlozi leže u kontekstu, kontekstualnoj pripremi.

U prvome redu, postoji globalni fabularni (tematski) kontekst koji nas je na to pripremio – riječ je o specifičnom kriminalističkom kontekstu ovoga filma. Naime, film započne tako da se serijska umorstva koja su upravo u tijeku istaknu kao važan problem Londonske javnosti u tom razdoblju. To se čini u uvodnoj sekvenci u Mahnitosti, na obali Temze, u sklopu koje se otkriva leš i potom kroz komentare promatrača dobije predodžba o serijskom 'ubojstvima s kravatama' – necktie murder, i nemoći policije da ih riješi (a i s tim uvođenjem 'umorstva kravatom' vezana je stilska figura odlaganja kako ćemo poslije vidjeti). 

Odmah se, potom, u vezi s upravo pokazanim problemom serijskog ubojice, u gledatelja pobudi sumnja da je novouveden središnji lik - Blaney - mogući ubojica kravatom (također uz pomoć stilske figure, sada analoškog prijelaza). Kako se nakon toga sustavno prati dnevno kretanje i ponašanje Blaneyja toga dana, onda se usput, htjeli-ne-htjeli, pribiru indikacije koje bi mogle potvrditi sumnju da je možda upravo Blaney taj ubojica s kravatom. Ovu situacijsku koncentraciju na serijska umorstva pojačava činjenica da o njima stalno netko po gradu priča u pobočnim vidovima scena u kojima pratimo kretanje Blaneyja po gradu.
 

Uz takvo popratno podsjećanje na trenutnu zaokupljenost javnoga mnijenja i policije serijskim umorstvima kravatom, ali uvijek nekako vezano uz prizornu prisutnost samoga Blaneyja, ne možemo a da ne provjeravamo (i, uglavnom, ojačavamo) našu inicijalnu sumnju u to da bi Blaney mogao biti taj ubojica. A za tu sumnju nam film daje nisku potpornih podataka u gotovo svakoj sceni koja slijedi nakon prvog uvođenja Blaneyja u naš obzor. Primjerice, odmah po uvođenju Blaneya u njegovoj sobi, slijedi naglašeno razrađena svađa s gazdom bara pri kojoj Blaney pokazuje priličnu naglost i agresivnost. Odmah iza toga produljuje se pokazivanje njegova bijesa prema gazdi i u razgovoru s Ruskom. Rusk, potom, naglašeno komentira Blaneyja kao 'čudnog momka' nakon njegova odlaska bez pozdrava dok Rusk razgovara s policajcem na tržnici. U razgovoru s barmenom u baru u koji je, nakon toga, navratio na piće Blaney je izrazito otresit i svađalica. Kad Blaney sazna da se nije okladio na konja kojeg mu je preporučio Rusk, a koji bi mu donio visok dobitak jer je pobijedio, bijesno baca grožđe na pod i gazi po njemu (i to je naglašeno, kako ćemo vidjeti, stilskom figurom). Nakon toga neugodno je ironičan i u razgovoru s tajnicom svoje bivše supruge u predsoblju ženidbena ureda, a potom i sa samom svojom bivšom suprugom - razgovara s njom povišenim tonom, a potom vikom i udarcem o stol reagira na njezin komentar kako je nasilan, što čuje i tajnica. Ovo je ujedno i prva verbalna, unutarprizorna, 'potvrda' naše percepcije Blaneyjeve agresivnosti. A na 'pomirbenoj' večeri s bivšom suprugom u njezinu klubu, te iste večeri, opet se prepire s njom i bijesno drobi čašu u ruci, pozlijedivši se... Sve su to uzastopno nanizani detalji koji podržavanju i hrane polaznu sumnju u to da bi Blaney, s takvim naglim temperamentom i agresivnošću, doista mogao biti 'ubojica', pa i 'ubojica s kravatom'. Tako da ne možemo a da ne uočavamo njegov eksplozivni temperament, sklonost sukobu, agresivnom stavu, pa se Blaneyjeve 'društveno' pitomije, pristojnije manire teže tumačiti tek kao 'fasada' za potisnutu agresivnost. Akumulirani podaci koje mi, gledatelji – kao svojevrsni 'javni svjedoci' – dobivamo o 'sumnjivosti Blaneyja' čine prihvatljivim da na njega posumnjaju i drugi ljudi oko njega čim za to dobe povod.
 

A povod je prva dobila upravo –tajnica. Ona je bila izložena njegovoj ironiji kad je prvi puta u filmu ušao u ženidbeni ured svoje bivše supruge, ona je kroz vrata čula bijesne ispade Blaneyja i supruginu optužbu da je 'nasilan', i, na kraju, ona je u našoj sceni bila u prilici da poveže Blaneyjev odlazak od ureda sa svježim umorstvom njegove bivše supruge. Naime, kad nam se pokaže kako tajnica prilazi uredu, kad u blizu planu vidimo kako ona uočava Blaneyja kako odlazi u pokrajnju ulicu iz pravca ureda, a potom je vidimo kako ulazi u ured, samorazumljivo pretpostavljamo da će ona morati otkriti leš svoje šefice, i da će to umorstvo logično povezati upravo s Blaneyjem. Ona, kako smo vidjeli, u tom trenutku ima dovoljno zdravorazumski, policijski i sudski relevantnih 'okolnosti' na raspolaganju da tako zaključi. 

Dakle, taj kauzalni niz – tajničino približavanje uredu, uočavanje Blaneyja kako odlazi i potom otkriće leša – izrazito je fabularno važno, jer taj niz Blaneyja 'definitivno' okrivljuje za umorstvo u očima javnosti.
 

Kako je, dakle, kretanje tajnice u tom trenutku filma fabulistički itekako relevantno, ono je po (kooperativnom) načelu klasičnog narativnog filma moralo biti dano na najpogodniji i najizravniji uvid, tj. gledalac je morao promatrački pratiti kretanje tajnice u svim u svim njegovim ključnim fazama, sa svim ključnim detaljima. 

E sad, to je, kako stalno utvrđujemo, dijelom doista i učinjeno. Tajničino je kretanje prema uredu prvo dovedeno u središte pažnje, a potom je dijelom detaljno praćeno. Naime, time što se s Blaneyja, kad krene od zaključanih vratiju ureda, ne ispraća kako odlazi stepenicama, nego se odmah promatrački 'prebaci' upravo na tajnicu koja dolazi prema uredu, time kao da nam se dalo uputu da je dolazak tajnice u tom trenutku važniji od detalja istodobnog kretanja Blaneyja. 
 Sustavno praćenje tajnice u njezinu hodu, te izdvajanje njezine reakcije na Blaneyjevu prisutnost u ambijentu, također je uputa da je ta reakcija važna te se time njezina 'vizura' i njezino 'shvaćanje' čini tematiziranim, od središnje važnosti. Ovo podrobno središnje praćenje tajnice, i praćenje okolnosti kako ih ona 'vidi', odvija se upravo po kooperativnom načelu kako se tipično provodi u klasičnom narativnom filmu. 

Ali, odjednom, kad treba nastupiti sljedeća naglašeno važna faza u kretanju tajnice, njezinih daljnjih 'otkrića' – tj. otkrića umorstva – to se odjednom ne prikazuje izravno, ne prati se vizualno. Tu bi se, doduše, moglo opet pretpostaviti, po obrascu zaključivanja koji smo primijenili na napuštanje Blaneyja kako bismo pratili tajnicu, pretpostaviti da činjenica da nam film ne omogućuje da izravno pratimo tajnicu podrazumijeva sugestiju da to u tom trenutku i nije baš tako važno.
 

Ali, tako nije. Iz prostog razloga što u danom fabulističkom kontekstu zadržavanje na praznoj ulici naprosto nije važnije od onoga što držimo da će se dogoditi s tajnicom, i u što se želimo uvjeriti. 
Doživljajni donosi Hitchcockove metonimije 
Tako, upravo ovo uporno ostajanje 'pred vratima' za koja je zamakla tajnica možemo shvatiti kao uputu da je dalje kretanje tajnice itekako i nadalje tematski važno. Umjesto očevidačkog praćenja važnog kretanja tajnice, ne nudi nam se nešto važnije, nego nešto nametljivo nevažnije – prazna ulica. Da se htjelo ukazati da kretanje tajnice više nije važno, prebacilo bi nas se na nešto posve drugo što bi nam posve zaokupilo pažnju, ili bi nam se ponudilo neko zbivanje u ulici koje bi nam dalo novo središte interesa. Ovdje, međutim, niti nas se prebacuje nikamo drugamo, niti, barem isprva, ne dobivamo 'kompenzacijski' novih centara interesa što bi opravdavali našu promatračku fiksaciju za ovo prazno mjesto. Zato, po kontinuitetu već uspostavljena interesa i njegovih priređenih anticipacija – po stanovitoj 'tematskoj inerciji' – tajničino kretanje i njezino predvidivo otkriće leša i nadalje ostaje naš glavni 'tematski' interes dok gledamo praznu ulicu. 

Ali, sad je taj tematski interes disociran, razdvojen od percepcije, od onog što nam se nudi za percipiranje. Ono što nam je i nadalje tematski interesantno ne možemo i opažalački pratiti. Opažalački pratimo ono što nam u tom trenutku nije interesantno. 

Tu se postavlja, sljedeće pitanje, čini se trivijalno iako itekako teorijski važno: Ako tajnicu ne pratimo opažalački, na koji je to način 'dalje pratimo'? 

Odgovor je samorazumljiv: nadalje je pratimo 'čisto predodžbeno', 'čisto zamišljajno', imaginacijski, fantazijski, u mašti.
 Zapravo, naša umska zaokupljenost tajničinim kretanjem isprva se, prema načelima klasične naracije (prema načelu kooperativnosti), podudarala s perceptivnom ponudom: vizualizacijsko raskadriranje prizora tajničina dolaska u ured artikuliralo je i potpuno zadovoljavalo naš induciran umski (tematski) interes – ta taj se interes i temeljio upravo na pokazivanju, na perceptivnoj ponudi. U trenutku kad budemo promatrački zaustavljeni na vratima, te se dvije zaokupljenosti razdvajaju: umski (predodžbeno, zamišljajno, u mašti) i nadalje pratimo prizor tajničina kretanja i podrazumijevano očekujemo kad će ona konačno otkriti leš i podrazumijevano se pitamo kako ćemo to saznati, dok perceptivno pratimo (vidom i sluhom) praznu ulicu, dakle posve drugi (iako prostorno i kauzalno vezan) prizor od onog koje pratimo zamišljajno.
 

Koji je očigledni učinak (pa time i funkcija) tog razdvajanja predodžbe i percepcije? 

Prvi je učinak stanovita promatračka frustracija: umjesto da gledamo ono što nam je u tom trenutku najzanimljivije, prisiljeni smo gledati ono što nam je u tom trenutku najnezanimljivije u danoj situaciji. Zapravo, dovedeni smo do stanovita stanja perceptivne deprivacije, lišavanja dotadašnjeg sastavnog dijela praćenja, konstitutivnog dijela tematskog interesa – onog perceptivnog. Tipična popratna pojava te deprivacije jest spomenuta promatračka frustracija – ne možemo promatrati ono što bismo, po dotadašnjem tipu praćenja, morali pratiti. 

Drugi je učinak psihološki vezan uz ovu deprivacije. Ta deprivacija i perceptivna frustracija u pravilu pojačavaju naš interes za ono što nam se uskraćuje. Uobičajeno, u životu, kad nas nešto promatrački veže a pojavi se prepreka promatranju tada dobijemo intenzivnu potrebu za takvom aktivnošću koja će što prije ponovno vratiti centar interesa u vidno (i slušno) polje. Težimo aktivno zaobići ili maknuti prepreku vidu, zauzeti povoljniji položaj za promatranje kako bismo i nadalje mogli vizualno pratiti ono što interesno pratimo... Frustrirana mogućnost takve promatrački-korektivne tjelesne aktivnosti (vezane, vjerojatno, uz stanovitu protomotoričku aktivaciju) tjera nas (u uvjetima u kojima ne možemo tjelesno korigirati perceptivnu dostupnost – kako je to slučaj u kinu) na kompenzacijski pojačanu zamišljajnu, predodžbenu aktivnost, na pojačavanje našeg tematskog interesa. Otežavana zaokupljenost u načelu je intenzivnija, podrazumijeva jače aktiviranje psihičkih i tjelesnih resursa od one koja nam je 'samorazumljivo osigurana', koja se glatko, 'rutinski', odvija u svim svojim podrazumijevanim vidovima.

Treći vezan učinak sastoji se u osobitu perceptivnu pojačavanju nekih vidova neperceptivnog, umskog praćenja. Naime, prazna tiha ulica postaje, metaforički govoreći, svojevrstan 'ispražnjen ekran' na koji 'projiciramo' svoje (pripremljene) i deprivacijski intenzivirane zamisli o tome što se zapravo zbiva s tajnicom. Ali kao, konotativni dodatak, stanovito neizbježno 'siromaštvo' zamišljanja daljeg zbivanja u usporedbi s dotadanjom punoćom percipiranja kao da biva naglašeno prazninom ulice, njezinom obavijesnom 'ispražnjenošću'. Dolazi do stanovita 'stapanja' projekcijskih svojstava predodžbe i stvarnih svojstava percipiranog, opažalački prisutnog, prizora.
 Informacijsko-deprivacijski vid i predodžbi i trenutna opažanja danog vidnog polja prizora uzajamno se potkrjepljuju. Time još i dodatno ojačavaju osjećaj promatračke deprivacije, frustracije, a time i važnosti onoga što 'samo predodžbeno' pratimo. 

Četvrti, za naš argumentacijski cilj, iznimno važan učinak sastoji se u nehotičnoj tematizaciji 'izrađivačke interventnosti' cijelog tog metonimijskog sklopa. Naime, u trenutku kad se uspostavljeni, stilski standardan (by default), tip praćenja narušava ovim metonimijskim razdvajanjem percepcije i predodžbe mi ne možemo a da ne osjetimo 'autorsku ruku' – činjenicu da nam je to komunikator, izrađivač i ponuđač filma uvjetovao nestandardan tip praćenja fabulističkog zbivanja, da nam je stvorio netipičnu situaciju za snalaženje filmskim izlaganjem.
 Htjeli-ne-htjeli, narušenjem očekivanja postajemo svjesniji, s jedne strane naših standardnih očekivanja, svjesniji komunikacijskih načela koja su ovdje narušena, ali i svjesniji novog zadatka pred nama: da i nadalje pratimo tajničino kretanje pod nedostatnim uvjetima i da čekamo kako će nam 'autor' smisleno razriješiti ovo narušenje, ovaj proizveden 'komunikacijski problem'. Automatski, i posve spontano, prešutno se pitamo: Što sad s tim? Što nam se sad sprema? Što će nam sad prirediti?

Naravno, Hitchcock ne iznevjeruje naša (kooperativna) očekivanja da će nam se potvrditi da je naše tematsko usredotočenje na zamišljano kretanje tajnice opravdano, tj. naše očekivanje da ćemo dobiti bar neki znak da je tajnica doista otkrila leš. Tu potvrdu, nakon dvadesetak sekunda prazne ulice, i dobivamo. Kad, nakon dvadesetak sekundi koliko gledamo praznu ulicu, u naše vidno polje, u prazni dio ulice pred zgradom ženidbenog ureda, uđu dvije žene, mi dobivamo potvrdu očekivanja: užasan krik koji nepogrešivo pripisujemo tajnici i njezinu otkriću leša. Dakle, naše se usredotočivanje na zamišljeno zbivanje pokazuje opravdanim. 

Ovom je metonimijom Hitchcock proizveo naglašenije metodološku situaciju – uvjetovao je naglašeniju svijest i orijentacijsko snalaženje gledatelja u pogledu načela izlaganja, tipa našeg spoznajno-doživljajnog angažmana, stvorio je intenzivnije problematiziran odnos između izrađivača filma (odnosno filma kao izrađevine) i nas, gledatelja filma. Osjećamo da je takvim rješenjem autor (proizvođač, izrađivač) dao tome mjestu u filmu poseban izlagačko-doživljajni status, kao da ga je time obilježio, markirao za još neku funkciju, drukčiju od one izravno tematske. 

Strateško-izlagačka funkcija ove metonimije 
Zašto bi, u koju svrhu, bilo uopće potrebno takvo obilježavanje (markiranje)? Takvo pridavanje osobita metodološkog statusa?

Za odgovor, podsjetimo se na već ocrtanu ulogu ovog mjesta u globalnu narativnom sklopu filma (na makronarativnoj, makrostrukturnoj razini, usp. za taj pojam Kintsch, 1998: 64-69; 265). 

Naime, naša metonimija pada na mjestu koje je osobito strateški važno u globalnoj pripovjednoj strukturi filma. Ona je uslijedila brzo nakon scene u kojoj je za nas, gledatelje, posve otklonjena polazno pobuđena i dotad raznim indikacijama hranjena sumnja da je možda Blaney 'ubojica s kravatom'. U sceni ubojstva Blaneyjeve supruge svjedočimo kako je, neočekivano, upravo Blaneyjev prijatelj Rusk ubojica, i to ubojica s kravatom. 

Ali, ironično, to odrješenje Blaneyja od sumnje pada onda kad se stječu uvjeti da Blaney postane 'objektivno' sumnjiv u očima drugih likova filma, sumnjiv u očima njegovih sugrađana, a potom i policije. Naime, upravo će tajnica, u trenutku u kojem je pratimo, dobiti dovoljno razloga da poveže Blaneyjev odlazak od ureda s uskoro otkrivenim ubojstvom, ona će biti ta čije će svjedočenje na policiji baciti krivnju na Blaneyja za ubojstvo njezine šefice, a neizravno time i za sva ostala ubojstva s kravatom. 

Dakle, ova sekvenca – scena ubojstva Blaneyjeve bivše supruge, neuspjela posjeta Blaneyja supruginom uredu, tajničin povratak, uočavanje Blaneyja u odlasku i otkriće leša – prijelomna je sekvenca u filmu, u njoj se zapravo mijenja tip naracije, tip problemske narativne perspektive. 

Dotad detekcijski obojena naracija, u kojoj pratimo Blaneyja u njegovoj nezgodnoj svakodnevici, cijelo vrijeme odgonetavajući je li on doista 'ubojica s kravatom' kako to sumnjamo od početka, pretvara se u naraciju o nevino optuženom, progonjenom i suđenom liku, s usredotočenjem na pitanje kako će se Blaney iz svega toga izvući i hoće li pravi krivac biti uhvaćen. 

Ova metonimija, svojom obilježavajućim učinkom, javlja se upravo kao svojevrstan 'granični znak' tog tematskog prijeloma, kao sredstvo metodološkog vrednovanja ovog mjesta kao posebno važnog u tijeku filmskog pripovijedanja. Metonimija, dakle, daje ovom mjestu osobit status. Uz to što i za njena trajanja svejedno spoznajemo što se zapravo zbiva, metonimijsko obilježavanje te spoznaje ima funkciju dodatne upute gledatelju da se na tom mjestu izlaganja nešto iznimno važno događa u situaciji glavnog junaka kojeg se prati, da se događa nešto posebno važno za ukupno razumijevanje situacije glavnog junaka i njegova društvena okružja, te za razumijevanje i praćenje daljeg tijeka izlaganja. Nakon ovog mjesta u filmu, mijenja se naš 'navijački' (vrijednosni) odnos prema glavnom junaku i londonskoj situaciji.

Poigravalački, ironijski vid ove metonimije
No uz ovu, pažljivo odmjerenu tipsku metodološku funkciju, Hitchcockovo konkretno rješenje 'zamjenske' vizure ove metonimije obilježeno je još i njegovim osobitim 'dodirom'. 

Naime, Hitchcock je glatko mogao ovu metonimiju zaključiti tako da ne uvodi nikakve nove sudionike u vidno polje, da krik tajnice odjekne praznom ulicom i zamre, pa da se potom prebacimo na Blaneyja u telefonskoj kabini. 

Ovakvo bi rješenje dalo stanovit kobni, sudbonosni prizvuk cijelome prizoru, shvatilo bi se kao zloslutan nagoviještaj kojeg bi se neminovno 'prenijelo' na Blaneya kojeg odmah zatim vidimo. Nedvojbeno, takvo bi rješenje bilo vrlo dojmljivo i vrlo funkcionalno. A i ne znači da ne bi bilo jednako 'hitchcockovsko' kao i ovo koje je primijenio.
 

Ali, za njim ovdje Hitchcock očito nije posegao. Draže mu je bilo, kao i u nekim drugim stilskim figurama u ovom filmu, uključiti stanovit 'ironijski komentar' donose reakcije dviju žena na krik. Naime, ovu je metonimiju Hitchcock poentirao tako da je u praznu ulicu uveo dvije žene upravo u trenutku kad odjekne krik. Tako je prizor snabdio dodatnim 'svjedocima' krika, a njihovo zbunjeno osvrtanje, očita nedoumica o čemu se tu radi, i potom njihovo odlaženje iz tog ambijenta javlja se kao tipično hitchcockovska ironijska relativizacija cijele situacije. 

Naime, prvo, ovakvo 'usađivanje' reakcija pozadinskih likova na središnji događaj u pravilu je (socijalizacijska) sugestija gledatelju o tome kako se društveno može procijeniti dani središnji prizor.
 Drugo, time se mogu sugerirati i tumačenja situacije koje sam gledatelj ne bi imao. Ovdje se je, primjerice, ocrtala situacija u kojoj prolaznici nemaju dovoljno elemenata da – na osnovi osamljenog krika – procjene ozbiljnost uzroka za krik, potom ne znaju odakle točno dolazi krik, pa odatle i nemaju elemenata za procjenu koliko je povod za krik ozbiljan, niti kamo da orijentiraju svoju moguću intervenciju. Zato izabiru tipično najkonformističnije rješenje – odlaze s tog mjesta a da niti ne pokušaju nešto učiniti. 

Zapravo, za razliku od našeg 'upućenog' praćenja situacije u zgradi ureda, Hitchcock nas ovdje suočava s logičnom reakcijom 'neupućenih', i tako našoj 'uvučenosti' kontrastira neutralistički, 'neuvučen' stav. Prinuđuje nas da uvidimo kako iz svakodnevnih, realističnih, vizura čak i otkriće umorstva može postati posve neobavezujuća epizoda, usputna smetnja u dnevnome životu grada. 

Iako gledatelj uvučen u film i ne mora toga biti svjestan, ovakva poenta metonimije daje prizemljujuće relativizacijski, pomalo ironijski ton inače zlokobnoj situaciji, a znalcu Hitchcocka odaje njegov prikazivačko-poigravalački stav prema i 'najgorim stvarima' našega života. Poenta ove metonimije odaje njegovu igralačku narav koju će iskazati i u mnogim drugim stilskim figurama u ovome filmu. 

Strateško-izlagačka smještanja ostalih stilskih figura u Mahnitosti

Naime, nije to jedina stilska figura s metodološkom funkcijom u našem praćenju fabule u Mahnitosti. Zapravo, u ovom ih filmu ima– prema mojem uvidu – još trinaestak naglašenih stilskih figura, i one se tipično javljaju na izlagačko-strateški važnim mjestima.

(1) Metonimijsko udaljavanje. Izrazito je elaborirana još jedna srodna metonimija – nazovimo je metonimijskim udaljavanjem (usp. Tablu 2 – metonimijsko udaljavanje). Ona je umnogome slična, ali i različita od polazno analizirane; smještena je negdje po sredini filma, javlja se nakon što smo utvrdili da je Rusk ubojica, a Blaneyja da se javno sumnjiči za ubojstva s kravatom. 

Riječ je o sceni u kojoj Rusk vodi Blaneyjevu djevojku k sebi. Ona je također dala otkaz u baru u kojem je radila i ostala je bez smještaja i bez ideje što da uradi. Rusk je poziva da se smjesti u njegovom stanu, pod izlikom da on putuje pa je stan slobodan, a on spreman pomoći prijateljevoj djevojci u nevolji. Hitchcock ovo dvoje ispraća u jednom kadru, u kontinuiranoj vožnji, po stepenicama sve do vratiju Ruskova stana, a kad se vrata zatvore za njima tada se promatrački unatrag vraćamo istim putem (vožnjom unatrag uz nužne panorame), povlačimo izvan ulaza i udaljujemo od vratiju Ruskove zgrade, dok se zvukovi ulice ulaze u slušno polje. I ovdje njih dvoje pratimo s bojazni da bi Rusk mogao ubiti i Blaneyjevu djevojku, a kad ih ne slijedimo u sobu – što bi po kooperacijsko-narativnim načelima bilo očekivano da se u uvjerimo u pretpostavku – onda ovo metonimijsko povlačenje ispražnjenim stepeništem prisiljava na upravo zloslutno zamišljanje da za to vrijeme Rusk doista ubija Blaneyjevu djevojku. A dugačko sporo promatračko povlačenje ('distanciranje') daje vremena za svojevrsnu 'meditaciju' o krajnjoj zloći i bešćutnosti Ruska, ali i poopćeno o mjeri zloće koju se može naći u svijetu. 

Strateško upućivalačka važnost ove metonimije također je velika, kao i one prve elipse. S jedne strane, ovo bi umorstvo moglo osloboditi Blaneyja javne krivice za 'ubojstva s kravatom' jer Rusk ubija Blaneyjevu djevojku dok je Blaney kod svojih prijatelja u stanu, dakle ima alibi. S druge strane, ova nas metonimija navodi na oštriju procjenu Ruska: on nije samo 'nagonski ubojica', nego proračunati ubojica, sposoban nanositi zlo svojim prijateljima, pa ih i denuncirati. Potom, meditacija nad 'zloćom' u svijetu na koju nas navodi ova metonimijska zamjena biva potom i osnažena kad prijatelji odbiju ići s Blaneyjem na policiju da mu dadu alibi. Ova metonimija javlja se u dijelu filma gdje se pojedinačan slučaj zabune vezan uz Blaneyja preinačava u kobni slik 'nevjera' – u ocrtavanje kako se mogu manipulirati 'pozitivne' konvencije društva u zle svrhe. 

(2) Figura odlaganja. No, prva stilska figura što se uopće javlja u filmu, figura odlaganja, smještena je na samome početku filma. Javlja se 'najavno': da naglasi uvođenje okvirne (žanrovske) tematske orijentacije filma – kriminalistički motiv. U povodu nje gledatelj dobiva uvid u serijska ubojstva kravatom kao osnovni problem londonske društvene sredine u razdoblju kojim će se baviti film. 

Naime, u uvodnoj sekvenci u kojoj opisno promatramo politički skup na obali Temze, odvijanje skupa bude prekinuto uzvikom jednog čovjeka (usp. Tablu 3 – figura odlaganja). U blizu planu on uzvikne «Gledajte!», a nakon toga, umjesto da standardno i očekivano odmah vidimo što mu je to zaokupilo pažnju i uzbudilo ga, slijede još tri montažno gradirana kadra, koja se postupno proširuju (nakon jednoplana rezom slijedi dvoplan, pa troplan pa četveroplan
) uvodeći svakim kadrom novog promatrača, uz one prethodne, što se okreće da vidi nešto u Temzi, pa tek nakon ta četiri kadra okretanja promatrača Hitchcock pokaže sam leš u Temzi kojeg je zapazio prvi čovjek i kojeg svi ostali gledaju i počinju komentirati. 

I ova stilska figura ima hitchcockovski igralački 'dodir': iako bi bilo dovoljno odložiti pokazivanje leša uz dva, eventualno tri kadra, on ih daje četiri, pri tome ih dodatno 'uređuje': uočljivom postupnošću povećava broj ljudi u kadru, dajući figuri odlaganja i osobine gradacije. 

Zapravo, igralački se duh Hitchcocka uočava u težnji da svoje stilske figure hipertrofira koliko može a da im ne obesnaži osnovnu djelotvornost. Kao da – kad ih smisli – Hitchcock odluči tako ustrojiti kako bi se naglašenije uočila njihova namjernost, izrađivački ulog izvedbene vještine i nadzora samoga autora. To se osjetilo i u prethodne dvije opisane metonimije: u duljini u kojoj smo promatrali praznu ulicu i u bujnoj glumačkoj razradi reakcija dviju svjedokinja; a u drugom slučaju, u doista nametljivo dugačkoj i operativno kompliciranoj vožnji unatrag interijerom i eksterijerom. 

Iako pri osnovnom gledanju gledalac može registrirati samo osnovni konotativni i upućivalački efekt ovih figura, čini se kao da Hitchcock znalcima nudi dodatan 'okus' svoje 'vještine' time što će se poigrati 'mjerom' svoje retoričke 'doze'.

(3) Prijelaz po analogiji. Druga po redu u filmu – izrazito izlagački važna – stilska figura, prijelaz po analogiji, javlja se da pobudi detekcijsku sumnju u gledatelja, odnosno da dade stanovitu interpretativnu orijentaciju gledateljevom praćenju izlaganja (usp. Tablu 4 – prijelaz po analogiji). Naime, dio prve sekvence u kojoj se promatra leš gole žene s kravatom oko vrata završava blizu planom torza leša s prugastom kravatom. Nakon toga se rezom prebacuje na gotovo isti plan Blaneyja kako na bijelu košulju vezuje također prugastu kravatu. 

Kako se međusekvencijalni prijelaz, osim očitim razlikama u prizoru, naglašava tipično i velikim razlikama (kontrastima) u promatračkim parametrima susjednih kadrova na prijelazu (tipično se jako promijeni plan i drugi vizualni i zvukovni kontrasti), ili se upletu perceptivno nametljive optičke intervencije (tzv. optičke, protežne spone, 'fototehnički efekti'; pretapanja, zatamnjenja-otamnjenja, zavjese...) ovakvo vizualno 'jednačenje' dobiva funkciju upozorenja na neprizornu interpretativnu važnost prijelaza, na postojanje nekih uzročno-posljedičnih, fabularnih, veza između pojava koje se tako vizualno jednače. U ovom slučaju takav prijelaz pobuđuje sumnju da bi Blaney mogao biti taj 'ubojica s kravatom', i tako navodi gledatelja na dalji detekcijski posao: da u daljem slijedu izlaganja hvata sve moguće znakove koji bi mu potvrdili ili opovrgli njegovu sumnju u moguću krivicu Blaneyja. Dakle ovaj analoški prijelaz uvodi interpretacijski odnos gledatelja koji će se u polazno analiziranoj sceni poentiranom našom metonimijom upravo ispraviti. 

Zapravo, upravo su međuscenski i međusekvencijalni prijelazi uobičajena mjesta za retoričko-figurativno obilježavanje. Što je i očekivano: tu se tipično mijenja bilo lokalni bilo globalni centar interesa (podtema ili tema) i traži se promjena gledateljevog interpretativnog stava. 

Osim opisana prijelaza po analogiji, Hitchcock u Mahnitosti ima još dva figuralno naglašena prijelaza. 

(4) Eliptični prijelaz. Takva je elipsa nakon večere s bivšom suprugom (usp. Tablu 5 – eliptični prijelaz). Naime, u sceni ispraćaja supruge njezinoj kući, pred vratima njezina stana Blaney sugerira da bi mogao svratiti k njoj 'na nekoliko minuta' što ona, iako s oklijevanjem, prihvaća. Blaney otpušta taksi i ulazi sa njom u kuću. Nakon zatvaranja vrata i javljanja upaljena svjetla na prozorima te postupnog nestajanja glazbe (tipičan postupak promatračkog 'opraštanja' s prizorom), skače se na blizi plan pokrivača s oznakom 'Vojske spasa', a panorama otkriva da je to pokrivač kojim je pokriven Blaney, koji očito tu noći. 

Ova elipsa izrazito je obilježena, nadasve značenjski, jer ima iznenađujuću, neočekivanu poentu: nakon što se čini da će Blaney prenoćiti kod bivše supruge (jer nema gdje, izgubivši i stan zajedno sa zaposlenjem), otkrivamo da je takvo tumačenje bilo krivo, i da Blaney ne samo da nije prenoćio kod supruge, nego je završio u sirotinjskom skloništu. 

Ovo se pak iznenađenje povezuje sa sljedećim iznenađenjem koje pak pokreće dalji 'sudbonosni' kauzalni niz fabularnih zbivanja. Naime, Blaney u skloništu otkriva da mu je gđa Blaney ostavila popriličnu svotu u džepu, pa da uopće i nije trebao prenoćiti u tom skloništu, što će ga, opet, nagnati da joj se ode zahvaliti u ured, ali to bude upravo u sekvenci detaljno opisanoj u vezi s polazno tematiziranom metonimijom: sekvenci Ruskova ubojstva njegove bivše supruge i tajničina povezivanja Blaneyja u odlasku i ubojstva. 

Hitchcock i ovdje 'igra svoju igru': iznenađenje koje nam priređuje ova elipsa može se smatrati stanovitom autorovom 'prijevarom gledatelja' – prosuo je indikacije da će Blaney prenoćiti kod bivše supruge,
 a onda nas uz elipsu zaskače 'činjenicom' da Blaney noći u siromaškom skloništu.

(5) Analoško-nadovezujući prijelaz. Sličan je međuscenski prijelaz onaj što je obilježen stilskom figurom prijelaza po pseudokontiuitetu, kojeg Hitchcock koncipira također da obilježi važno mjesto u naraciji (usp. Tablu 6 – analoško-nadovezujući prijelaz). Naime nakon noći provedene s njegovom djevojkom u jeftinom hotelu, ona se ujutro diže da ode u toalet, a kamera panoramom i vožnjom unaprijed skreće naš pogled na novine na podu ispod vratiju na kojima se razabire slika bivše Blaneyjeve supruge i razabire naslov «Još jedno ubojstvo kravatom». Već ova prizorno nemotivirana panorama ima metodološku funkciju upozoravanja, upozorava nas na makrostrukturalnu važnost detalja na koji upozorava. 

Nakon toga upozoravajućeg postupka, rezom se prebacuje na polublizu plan recepcionara kako upravo čita taj članak, zove suprugu, i iz opisa osumnjičenog razabiru da bi to mogao biti njihov gost, Blaney (koji je dao krivo ime: Oscar Wilde). Skok s novina u jednom prostoru na čitača tih novina u drugom, vezanom prostoru, naglašeno je poredben, a i sugerira montažni pseudokontinuitet (promatrano-promatrač).

No on je ujedno i interpretativno iznimno važan. Tu ne samo da smo upozoreni da je Blaney doista javno okrivljen, nego da je i 'otkriven' – otkrio ga je portir i njegova žena. Odmah vidimo i posljedice tog otkrića: portir prijavljuje policiji i dočekuje ih pred hotelom. 

Ovaj prijelaz dakle obilježava prijelomni trenutak u fabuli: onaj u kojem Blaney postaje 'bjeguncem' kojega goni policija i suradničko građanstvo. Društveni status Blaneyja se ključno mijenja: on postaje potencijalnom metom svih, a predmetom sumnje i najbližih (djevojke, potom supruge prijatelja...). 

U filmu nalazimo i dva različito riješena inserta, umetka zamišljanja. Oba su donekle narativno prijelomna. 

(6) Slikovni umetak zamišljanja – montažna sekvenca. U prvom od tih, u slikovnom umetku zamišljanja (usp. Tablu 7 – slikovni insert zamišljanja), Rusk – nakon što se riješio tijela Blaneyjeve djevojke tako da ga je, zavezana u vreći za krumpire, ubacio u kamion, i potom u svojoj sobi odahnuo – primijeti da mu nedostaje igla za kravatu koju prilikom ubojstava ima običaj zataknuti u zapučak svojeg sakoa. Ne uspjevši pronaći iglu u svojoj sobi, zamisli se i tada uz javljanje poentirajuće glazbe slijedi montažna sekvenca –  niz kratkih kadrova, detalja davljenja kravatom i djevojčina smrtno-grčevita otkidanja igle s revera. Potom se vratimo, uz gubljenje glazbe, na Ruskovo lice i njegovo psovanje. 

(7) Zvukovni umetak zamišljanja. U drugom se insertira prisjećanje govora, ali ne i vizualnih prizora (usp. Tablu 8 – zvukovni insert zamišljanja). Nakon presude Blaneyju, inspektor Oxford ostaje sam u sudnici i razmišlja. Dok je zamišljeno podbočen čuju se, u jeci, u tišini sudnice, ponovljene Blaneyjeve riječi koje je izvikivao dok su ga izvodili iz sudnice, u kojima poručuje da je ubojstva počinio Rusk, da je to stalno govorio, i da će ga, jednom kad izađe iz zatvora, ubiti, jer da nema više što izgubiti. Inspektorove neverbalne reakcije pokazuju kako prati to što čuje, odnosno kako je posrijedi osluškivanje vlastitog prisjećanja.

Iako je u oba slučaju riječ o standardnom načinu da se predoče zamišljanja lika, sama nepripadnost osnovnom opažljivom prizoru onoga što gledamo ili čujemo u umecima, tj. jasna insertiranost, te popratno ukazivanje na lik koji je zamišljen (krupni plan Ruska u prvom slučaju, polublizi plan inspektora Oxforda uz pokrete glave i očiju što indiciraju da prati tok Blaneyjevih riječi, daje tim dijelovima izlaganja status 'zamišljanja', a ne stvarnog odvijanja u danome ambijentu. A time daje takvom predočavanju metodološko interventni status: to nam tvorci izlaganja daju na raspolaganje podatke koje sami ne bismo mogli izravno izvući iz prizora, i tako nam pomažu u boljoj orijentaciji u samom glavnom odvijanju. 

Oba su ta mjesta opet strateški izlagački značajna u Mahnitosti. 

Iako prvo zamišljanje ima izravnu važnost za motivaciju daljih akcija Ruska, ono ujedno poentira našu spoznaju mogućnosti da i Rusk pogriješi u svojem vještom prikrivanju 'tragova' koji bi mogli navesti na njega. Hitchcock, naime, vrlo brižljivo, u prizoru ubojstva Blaneyjeve bivše supruge, pokazuje rutinske poteze Ruska kojima po ubojstvu uklanja svoje tragove. Primjerice ukazuje na rutinsko vađenje igle iz kravate i zabadanje u rever prije no što će skinuti kravatu da udavi žrtvu, potom, po umorstvu, pokazuje kako jede jabuku i, opet po očiglednoj rutini, čisti zube iglom koju izvlači iz revera. Hitchcock ponavlja sličnu situaciju i nakon rješavanja tijela: Rusk opet nešto jede, poseže za iglom i –ne nalazi je. Njegovo potonje nastojanje da se dokopa igle koja je ostala u ruci ubijene djevojke izlaže ga opasnosti da bude otkriven, i doista poslije daje dokaze inspektoru Oxfordu da je upravo Rusk ubojica. Dakle ovaj insert zamišljanja indicira moguću ranjivost i utemeljuje 'nadu' u gledatelja da će se Rusk prije ili poslije – nekako odati. Sugerira sretan završetak filma (sa stajališta Blaneyja i inspektora Oxforda).

Drugi je, pak, insert čak i značajniji od ovoga. Tu se naime, nakon presude, u inspektora Oxforda javlja sumnja u valjanost njegove istrage i presude. Naglašava se činjenica da je inspektor Oxford obratio pažnju osvetničkoj vici osuđenog Blaneyja, te da mu je otvorenim, neprotumačenim, problemom zašto se uopće Blaney prijeti Rusku, kad Rusk nije bio uvučen u suđenje, niti kao svjedok niti kao mogući sumnjivac. Inspektorova sumnja pokrenut će novu istragu koja će dovesti do konačnog rješenja slučaja i dokaza nevinosti Blaneyja. 

Iako inspektorova spoznaja nije morala biti dana i stilizacijski naglašena introspekcijskim prisjećanjem, nego smo o toj sumnji mogli saznati naglašavanjem neposredne reakcije inspektora na viku Blaneyja dok ga odvode iz sudnice, i verbalne razmjene s narednikom, time bi se izgubilo na metodološkom upozorenju: stilizacijskom davanju važnosti prekretnom fabulističkom trenutku.

Stilske figure ne moraju imati nužno ovakvu globalno narativnu orijentacijsku funkciju. U Mahnitosti Hitchcock unosi stilske figure i da bi se obilježilo i neke lokalno važnije aspekte ili trenutke u filmskom izlaganju. 

(8) Metonimijski završetak scene. Recimo, kad nakon spoznaje da je propustio kladiti se na dobitnog konja, što mu je sugerirao Rusk, Blaney bijesno baca kutiju s grožđem na pod i gazi je (usp. Tablu 9 – metonimijski završetak scene). Iako je u tom trenutku za pokazivanje emocija najvažnije lice i sama gesta bacanja, Hitchcock scenu raskadrira tako da izdvaja u poseban krupni kadar pad kutije s grožđem na pod, a ne poentira taj kadar time što bi se vratio na izraz Blaneyjeva, nego produljuje pokazivanje grožđa na podu i nogu Blaneyja gnječi grožđe. Nakon toga prebacuje nas na posve novu scenu, u total sljedećeg ambijenta. Kadar gaženja grožđa tako postaje posebno naglašen kao posljednji kadar prethodne scene, dobiva metonimijsko-metaforički efekt: označava i naglašava opću Blaneyjevu sposobnost za nesuzdržano nasilje (nad 'nevinim' predmetima), i time služi kao svojevrsno metodološko 'pečaćenje' naše sumnje da bi Blaney mogao biti ubojica s kravatom. 

(9) Upozoravajući zum. Sličnu interpretacijsku funkciju ima nagli i jaki zum na balkon na kojemu stoji supruga ratnog prijatelja koji je dotrčao Blaneyju da ga pozdravi. (Usporedi Tablu 10 – upućujući zum). Taj optički uznemirujući postupak naglog vizualnog približavanja predmetu promatranja – nepropustljivo metodološki očigledan – daje naglasak osobi na koju se tim iznimnim postupkom uputilo, pridaje joj se osobit status, a povratno (ali i njezinim distanciranim držanjem) iskazuje se kao najava zlokobne uloge koju će ta prijateljeva supruga uskoro imati: ulogu distancirana sumnjivca koji će spriječiti prijatelja da pomogne Blaneyju, da mu dade alibi. Općenito, nemotivirani pokreti vizure ('pokreti kamere') imaju nepropustivu upozoravajuću funkciju: navode gledatelja da prenese svoju pažnju s onoga što je prije promatrao i što mu se nudilo za razgledanje na nešto posve novo. Ovdje imamo dodatno pojačanu ovu upozoravajuću funkciju naglošću zuma.

(10) Metonimijska opisna hipertrofija i sinegdohalna montaža. Lokalno metodološki emotivno vrednovalačku funkciju ima i sinegdohalno raskadriranje Blaneyjeva spora penjanja stepenicama Ruskove kuće s namjerom da se obračuna njime, scena posve pred kraj filma (usp. Tablu 11 – sinegdohalna montaža). Blaney je, naime, pobjegao iz bolnice da bi se osvetio Blaneyju, i ovo je scena u kojoj to konačno treba i ostvariti. Dok se sporo penje stepenicama kuće s izrazom lica koje, u tom kontekstu, odaje oprez, nesigurnost i stanovitu bojazan od vlastite namjere, Hitchcock raskadrira ovo kretanje prvo pokazujući krupni plan lijeve ruke koja, položena dlana na ogradu, lagano klizi na gore, potom slijedi blizu plan druge ruke koja drži željeznu polugu, potom se ponovno skače na krupni plan Blaneyjeva lica iz gornjeg rakursa, pa ponovno na krupni plan ruke na ogradi, potom na kadar njegova profila blizu, potom ponovno na ruku na ogradi, pa na blizu plan nogu koje se penju, pa ponovno na polublizu Blaneyjeva poprsja. U istom ga se kadru prati do vratiju, promatra se njegov pokušaj provaljivanja, njegova opažanja da vrata nisu zatvorena, potom slijedi krupni plan njegove ruke koja s oklijevanjem, oprezno okreće kvaku i krene otvarati vrata... 

Ovakvo 'raskošno' opisno raskadriranje s mnogo detalja već je i samo po sebi obilježeno – jer je nefunkcionalno na perceptivno-opisnoj razini. Naime, takvo detaljno raskadriranje promatrački je opravdano kad je po srijedi nagla i složena radnja, s raznovrsnim ključnim momentima – kao u slučaju tučnjave, ubojstva (npr. Ruskovu ubojstvu Blaneyjeve bivše supruge u ovome filmu) i sl. Kad se tako raskadrirava spora, jednolika radnja tada očito razlog raskadriranja nije toliko u obavijesnoj 'novini' svakog kadra, nego 'nešto drugo' – psihološka vrijednost (tj. naša, gledateljska, psihološka interpretacija) situacije. Takvo detaljno, prigodno prerazrađeno, praćenje postaje uputom o osobitoj 'vrijednosti' (tipično psihološkoj, osobito ako je ponavljana referenca takva niza upravo – izraz lica.  Po srijedi je opisna hipertrofija. 
No, u takvu se nizu tipično javljaju i sinegdohalni kadrovi, ovdje specifično: krupnog plana ruku na ogradi stepenica, te krupnog plana nogu koje se penju. Naime, izdvajanje detalja koji i nisu nešto osobito problematični u nečijem kretanju pa ih se i ne treba posebno vizualno (opisno) kontrolirati dobiva izrazito sinegdohalnu, odnosno metonimijsko-metaforičku funkciju. Ti kadrovi ne samo da sinegdohalno 'zastupaju' ukupnu akciju (uspinjanje stepenicama), nego i metonimijsko-metaforički indiciraju opće napregnuto psihološko stanje lika, njegovo krzmanje. U uvjetima seljenja pozornosti s opisa kretanja na opis psihološkog stanja, takvi kadrovi dobivaju upravo psihološku sugestivnost: u pokretu ruke i pokretu noge tražimo i nalazimo indikacije psihološkog stanja lika, kretnje ne tumačimo kao motoričko-funkcionalne, nego kao emotivno izražajne.
 

Ali, ovo oboje – i opisna hipertrofija i sinegdohalno raskadriranje u njezinu sklopu – nema samo funkciju da nas navedu na prvenstveno psihološku (emotivnu) interpretaciju situacije, nego i da nas navedu na emotivnije, 'uživljavalačko' sudjelovanje, na naše emotivno vrednovanje toga mjesta. Naime, s jedne strane, ovakvim 'promatračkim razvlačenjem' praćenja kretanja lika odugovlači se (poput naše, gore opisane, figure odlaganja) s očekivanim predočenjem razrješenja situacije, te se pojačava naša pratilačka napetost, naša promatračka nestrpljivost. A opet, pomoću kumulativnog sužavanja i fragmentiranja vidnog polja (tj. promatračkom koncentracijom) smanjuje se, odnosno posve izostaje, opća vizualna kontrola nad cjelim kontekstom situacije, te se time pojačava osjećaj kontekstualne neizvjesnosti situacije. Ovu vrijednost ovog postupka osobito osjetimo povratno, kad se pokaže da ni mi, gledatelji, kao ni Blaney, nismo imali puni uvid u situaciju – tj. nismo imali pojma da je u sobi leš nove žrtve davitelja, niti smo znali da su u ambijentu prisutni policajci s priređenom zamkom za Ruska. Sužavanje praćenja tipična je strateška priprema za uvođenje neočekivana konteksta, upravo – za iskusnog gledatelja – i najava mogućeg iznenađenja u nastavku praćenja zbivanja. 

No, ono ima još važniju funkciju u tom završnom dijelu filmskog izlaganja: naglašena emotivna vrijednost približavanja Blaneyja vratima (nesigurnost, neizvjesnost, tj. otvorenost mogućih narednih zbivanja) ujedno priprema (oštri očekivanja) na razrješenje mnogočega: priprema nas na moguće izvršenje najavljene Blaneyjeve osvete, time i na moguće definitivno Blaneyjevo 'samookrivljavanje', prema kojem će završiti u zatvoru kao stvarni krivac, a ne više kao nevina osoba. Potom, sinegdohalnim dramatiziranjem Blaneyjeva hoda stepenicama i potkrjepljivanjem neizvjesnosti ujedno se najavljuje i priprema na klimaks razrješenja svih problemskih konaca fabule, priprema se na 'završnu scenu', kraj filma. 

Još je nekoliko nešto standardnijih, ali jednako umjesnih figura. 

(11) Identifikacijski insert. Jedna od njih je izrazito tipska figura – identifikacijski insert (usp. Tablu 12 – identifikacijski insert i sinegdohalno-metonimijski početak scene). To je kratki donji rakurs mobilnoga znaka «New Scotland Yard» na ulici, tj. posrednički kadar (tzv. međukadar) između scene u kojoj Blaney ostaje u utočištu kod prijatelja i scene u Scotland Yardu. Taj kadar najavljuje prebacivanje u interijer Scotland Yarda.
 

Inserti, umeci, kao strana tijela u danome kontekstu, poprimaju različite upozoravajuće funkcije, kako smo to već vidjeli, ali vrlo je uobičajeno da imaju vrlo 'prozaičnu' – tek identifikacijsko 'putokaznu' funkciju. U ovom slučaju daju izričitu (pisanu) obavijest o kakvom se naredno interijeru radi, a ujedno obilježavaju promjenu pripovjedne perspektive – s čijeg se stajališta prate globalna zbivanja. 'Graničnim' su znakom.

(12) Sinegdohalno-metonimijski početak scene. Sljedeći kadar, nakon ovoga inserta, obilježavajućim je početkom scene (usporedi ponovno Tablu 12 – identifikacijski insert i sinegdohalno-metonimijski početak scene). Umjesto da uvođenje u novu scenu počne orijentacijskim obuhvatnim kadrom situacije ('temeljnim kadrom'), scena počinje s krajnje nekarakterističnim detaljem, nekarakterističnim za poslije otkrivene uredske prilike (još k tome Scotland Yarda). Scena počinje krupnim planom tanjura s obilnim obrokom i ruku koje marljivo režu kobasicu i iznose jelo iz kadra. Nakon što se dulje no što je nužno promatra marljivo baratanje jelom širenjem vidnog polja (vožnja unatrag) otkriva se inspektora Oxforda kako zdušno jede, a sa strane to jedenje koncentrirano prati narednik Spearman, i tek tu dobivamo potrebnu informaciju o kakvome se ambijentu i kojoj situaciji radi. S jedne strane, uvođenje u scenu takvim detaljem jednim je stilizacijskim postupkom kojim se naglašava da je po srijedi početak scene, isto onako kako se to postiže i opisnim temeljnim, orijentacijskim kadrom (širim planom ambijenta, odnosno ključne situacije), ali se pri tom čini i ono što se temeljnim kadrom tipično ne može učiniti, uz obilježavanje samog početka scene, taj kada ima i tematsko-emblematsku funkciju: upozorava da ono što uočavamo u tom početnom krupnom planu i ma neku osobito 'znakovitu' vrijednost za dalje dugoročno praćenje zbivanja.
 Ovaj prizor hrane i zdušnog jedenja, koji je predočen neprevidivo, s punom pozornošću, priprema nas, gledatelje, na kasnije u filmu uvedenu provlačnu motivsku liniju 'duševne borbe' gastronomskog konzervativizma inspektora Oxforda s programatskom kuharskom inovativnošću njegove supruge. 

Cijela ova motivska linija tipično je hitchcockovski zabavna, ironijski obogaćujuća popratna linija, ali Hitchcock itekako želi da takve linije budemo svjesni, da ih ne otpišemo kao 'sporedne', pa nas takvim stilizacijskim upozorenjima, a poslije i osobitim scenskim razradama, i 'osvještava' za takve obogaćujuće životne detalje. 

Podrazumijevane značajke navedenih stilskih figura 
Imajući sad na analitičkom raspolaganju 'većinski' uzorak stilskih figura u Mahnitosti pokušajmo zaključno analizirati njihova dosad istaknuta, ali i neistaknuta srodnička podrazumijevanja.

(a) Niti jedna od analiziranih stilskih figura ne osjeća se obvezatnom na mjestu na kojem se javlja. 

Sve se je to moglo riješiti običnije, onako kako su drugi istovrsni a nefigurativni dijelovi tog filma sustavno rješavani. Recimo, umjesto figure odlaganja, mogli smo, nakon prvog muškarca koji je nešto opazio u Temzi i uzvikom upozorio druge, odmah vidjeti to što je opazio, kako to traži naša (gledateljska) promatračka radoznalost, bez ona tri, dodatno ubačena, kadra ostalih privučenih promatrača. Analoški prijelaz s ambijenta obale Temze i gomile okupljene oko leša mogao je biti šire orijentacijski no što je bio: običnije bi, i nenaglašenije bilo da nas se, recimo, sa šireg plana situacije na Temzi prebacilo na bliži plan Blaneyja kako vezuje kravatu u svojoj sobi, jer bi takvo prebacivanje bilo orijentacijski običnije. Bijes Blaneyja kad shvati da je izgubio sigurni dobitak time što se nije kladio na konja, mogao je završiti, nakon gužvanja kutije s grožđem i njezina bacanja, ponovno na njegov blizu ili američki plan, kako odlazi s tog mjesta (i kadra), a ne baš s 'kadrom otklona' na grožđe na podu i njegova gaženja. Elipsa s varkom – odlazak bivšoj supruzi u kuću a potom buđenje u skloništu za siromašne – nije morala biti 'varalačka': Hitchcock je uzastopnim elipsama mogao pokazati Blaneyja kako ubrzo odlazi od kuće supruge, oklijeva kamo da krene i potom u novom kadru da ga vidimo kako se budi u svratištu za siromašne. Naše temeljito analizirano mjesto vezano uz tajničino otkriće leša Blaneyjeve bivše supruge moglo je biti riješeno tako da smo nastavili izravno pratiti i promatrati tajničino otkriće leša (uz moguće elipse na ključne trenutke, kako bi se ekonomiziralo). Hotelsko otkrivanje novinskog članka moglo je obavijesno izravnije biti riješeno tako da se vidi Blaneyjeva djevojka kako uočava novine na podu i čita ih, a da se potom prebacimo na istodobno portirovo čitanje novina, pa da imamo naprosto paralelnu montažu. 

A tako je i s ostalim figurama – u svima njima postoji običnije, izravnije rješenje, bez posezanja za stilskom figurom i na njega sam svagdje upozoravao. 

(b) Usput smo, u našim analizama, nagovijestili na čemu tipično počiva ta 'običnost' od koje se je izborom figura odstupilo. 

Naime, običnije bi bilo ono rješenje koje se oslanja na obrazac optimalne opisne funkcionalnosti narativnog izlaganja (analiziranog u Turković 2003). Primjerice, opisno je optimalno funkcionalno da nam se nakon što nam se ukazalo na zaprepaštenu reakciju čovjeka pokaže i ono što je izazvalo tu reakciju. To nalaže 'komunikacijska pristojnost' (tj. pridržavanje kooperativnog načela). Također, opisno je optimalno funkcionalno da nam se omogući nastavak izravnog praćenja zbivanja koje smo dotad pratili kao važno i u sklopu kojeg znademo da će se nešto osobito važno tek dogoditi. I to nalaže 'komunikacijska pristojnost'. Itd. 

Opisna funkcionalnost nije tek apstraktni postulat kojeg tek interpret priziva – ona je načelo kojeg se film većinom pridržava, kojeg sustavno provodi i na kojeg nas 'navlači', odomaćuje, 'navikava'. Primjerice, kad god Hitchcock u Mahnitosti pokaže kako je nekom liku nešto privuklo pozornost (tj. vezalo pogled uz popratne mimičke i gestualne indikacije probuđenog zanimanja) on odmah i pokaže što je izazvalo tu reakciju zanimanja (gledanja), ne odlaže to kako je to učinio u figuri odlaganja. Kad god je promatrački uzeo sustavno pokazivati neko zbivanje, dajući time na znanje da je ono po nečemu osobito važno, nastavio ga je vizualno i zvučno pokazivati sve dok se to zbivanje, na danome mjestu, nije 'iscrpilo', odnosno dok se naše ključno zanimanje za njega nije zadovoljilo. Nije nam uskraćivao uvid u nastavke zbivanja ukoliko su naznačeni kao važni, kako je to učinio u obje naglašene metonimije. 

Štoviše, ukazali smo i na to da Hitchcock čak posebno priprema gledatelja za specifične opisne obrasce od kojih će onda u figuri odstupiti. Primjerice, za naše uživljeno imaginacijsko praćenje tajničina hoda po hodniku zgrade i prostorijama ureda u kojima će otkriti leš bili smo pripremljeni prethodnim dobrim opisno-narativnim upoznavanjem tih mjesta, odnosno višekratnim i neposredno prethodećim praćenjem hoda tim ambijentima. Tako se Hitchcock ne oslanja samo na gledateljevo opće iskustvo s 'opisnim običajima' u narativnom filmu, nego gledatelja ponekad i posebno izlagački 'uvježbava' za specifična scenska rješenja tijekom filma – prije same pojave stilske figure. Očito se i namjerno može insistirati na specifičnim opisnim rješenjima tijekom danog filmskog izlaganja, ako se 'navikavanjem' gledatelja na njih može pojačati njihovo očekivanja baš takvih rješenja na tipski odgovarajućim mjestima, ali da se onda – prigodno neočekivano – na njima u jednom trenutku stavi/pojavi figurativno, stilizacijsko rješenje.

(c) Ako i jesu navedene figure donekle frustrirale opisnu funkcionalnost koja se očekivala na tom mjestu (donekle je 'oštetile'), nisu je posve 'ukinule': mi i nadalje bilo izravno ili neizravno dobivamo ono što standardno očekujemo. 

Recimo, nakon figure odlaganja mi (gledatelji) konačno ipak vidimo ono što je u Temzi privuklo pažnju prvom čovjek (leš djevojke); pri analoškom prijelazu posve dostatno dobro razabiremo da je posrijedi korjenita promjena scene, prebacivanje iz jednog u posve drugi, ambijentalno nevezan, prizor; u obje naglašene metonimije dostatno pouzdano (i naknadno potvrđeno) razaznajemo što se zapravo zbiva iako to ne izravno ne vidimo; sinegdohalna montaža samo 'razvlači' inače opisno dostatno funkcionalno raskadriranje oklijevajućeg kretanja Blaneyja stepenicama, ili se samo 'otklanja' od još uvijek razaberive radnje (odlaska s danog mjesta). Itd. 

(d) No time što se ne pribjegava običnom, optimalno opisno funkcionalnom, rješenju, nego otklonu od njega, dano se figurativno mjesto time dodatno obilježava, vrednuje – daje mu se dodatna, posebna, vrijednost.

Ono što daje posebnu vrijednost mjestu na kojem se javlja stilska figura jest nemogućnost da glatko (rutinski) 'odradimo' takvo mjesto. Naime, stilizacijsko je mjesto obilježeno jer na njemu trenutno (pa ma koliko prolazno) osjetimo neprikladnim svoja opisnom prikladnošću vođena očekivanja, rutine. Bilo kakvo narušavanje rutine tipično osjetimo, a ponekad imamo vremena da ga postanemo i svjesni (kao u našim velikim metonimijama). Takvo mjesto pojačano privlači (uglavnom nehotičnu) pažnju na sebe, svoju iznimnost. Umjesto da nam pažnja bude funkcionalno usredotočena nadasve na predmet opisa, na dani važan aspekt prizora, stilizacija nas, svojom neočekivanošću, time što je na trenutak izglobila naše pratilačke rutine ujedno upozorava na sam taj izglobljavajući, stilizacijski postupak. 

U tome ima nečeg samorefleksivnog: kao kad nam se kod osobe koju cijelu vidimo dostatno jasno, odjednom postane mutna baš na području lica kad ga pokušamo podrobnije razgledati, pa istog trenutka osjetimo da su nam to vjerojatno naočale zamazane na tom mjestu, ili da nam to neki nanos na oku zamućuje vid. U takvim trenucima narušavanja rutina – postajemo izrazitije (fokalno) svjesni nečega čega smo inače tek pomoćno svjesni, ili nismo toga uopće svjesni.

(e) No, ima još jedno važno podrazumijevanje u tome. Naglašeno izglobljenje iz rutine tumačimo kao nešto sa specifičnim (a ne tek načelno podrazumijevanim) izrađivačkim porijeklom i nakanom. 

Naime, to da se niti jedna od ovih stilskih figura ne osjeća obvezatnom, podrazumijeva da se osjeća kao plod slobodnog izbora. Autor, odnosno ('neautorskije' rečeno) sam film osjeća se da nije morao ponuditi baš takvo, figurativno, rješenje. Da ga nije ponudio ne bismo gledateljski ni primijetili da nešto 'nedostaje', niti da postoji nekakva druga mogućnost rješenja tog mjesta.
 Navedene figure u Mahnitosti uglavnom su se javljale kao 'arbitrarne' intervencije', kao slobodan izbor na baš tome – slobodno izabranome – mjestu.

Stilske se figure u Mahnitosti zato i osjećaju – bilo da smo toga gledateljski svjesni ili ne – kao izborna intervencija, kao tvorbena, ali i doživljajna alternativa običnijem hodu izlaganja, odnosno praćenja prizora.

Ali, ne kao 'naš', gledalački izbor – ta mi moramo obraditi ono što nam se u filmu pruža. Izbornost stilske figure podrazumijevano percipiramo kao izbor tvoraca filma, kao plod izrađivačke namjere, plana, i kao signal te namjere, plana. Uostalom, mi i ne bismo stilsku figuru uopće shvatili kao smisleno rješenje, a ne kao 'grešku', kad ne bismo podrazumijevali da je ona 'planirano' usađena na dano mjesto, kad ne bismo podrazumijevali da i ona podliježe načelu komunikacijske kooperativnosti.

Na stilizacijskom, stilsko-figurativnom mjestu kao da nas 'film' (odnosno izrađivač filma), tim otklanjačkim postupkom, upozorava: «Pazi sad!». 

Stilizacije tako tipično funkcioniraju kao takva metodološka upozorenja. Ali, upozorenja na što? Čemu ta upozorenja daju posebna vrijednost? Zar tek 'mjestu'?

(f) Prvi odgovor na ovo pitanje već smo implicite dali. Dodatna vrijednost daje se, dijelom, uobičajenome rješenju. 

Doduše, i bez stilizacija i stilskih otklona, standardna opisna rješenja već itekako podrazumijevaju da je vrijedno (važno, relevantno) to što se predočava, da je to što gledamo vrijedno praćenja i razgledavanja. Svako pokazivanje jest utoliko i nekakvo vrednovanje onoga što gledamo. 

Štoviše, ta se – opisna vrijednost – itekako podrazumijeva i na mjestu pojave stilske figure. Oštećenost smanjuje aktualnu opisnu djelotvornost danoga mjesta u izlaganju, ali ne i opisnu važnost danoga mjesta. Ako opisnost danog rješenja i nije optimalna – kako tipično i nije kod stilskih figura, odnosno stilizacija uopće – duhovni (tematski, prizorno identifikacijski) cilj koji se standardnim optimalnim opisom uspješno odjelovljuje i nadalje važi za dano mjesto, i nadalje je podrazumijevanom njegovom vrijednošću. Uvođenje stilizacije, dakle, nije 'ukinulo' opisnu važnost danog mjesta.

No, nije samo stvar u tome da dano stilizacijsko mjesto 'čuva' bar neku temeljnu opisnu vrijednost. Ono ju, uglavnom, čak i interesno pojačava (kako smo demonstrirali pri analizi figure odlaganja, odnosno naše polazne metonimije). Kad je u inače nenarušenu hodu opisne optimalne prikladnosti vizura i prizora koje nam nudi filmsko izlaganje odjednom narušena ta optimalnost i prikladnost, mi neminovno pojačano osjećamo svoja (narušena) očekivanja – jer se naša prikladna očekivanja pokazuju lokalno, na tom mjestu, deprivirana. A tipično je da nam ono onoga čega smo lišeni postaje važnije – na to smo usredotočeniji – nego ono što rutinski dobivamo, i čemu možemo posvećivati usputnu pažnju. 

Pri pojavi stilske figure uglavnom smo prisiljeni osjetiti kolika je vrijednost onoga što ne dobivamo na prikladan način.

(g) No, nije stvar samo u mogućem pojačavanju važnosti očekivane, a disfuncionalno dane, opisne vrijednosti danog mjesta, niti u njegovu psihološkom (metodološkom) 'obilježavanju' – iako je to itekako važna osobina stilizacija. Stvar je i u tome da dodaci ili promjene koje donosi figura, odnosno stilizacija, često donose i nadlokalno značenje; širi, globalniji smisao od onog lokalnog, izvorno opisnog. Uz lokalnu, figura nam tipično donosi i dodatnu – općenitiju spoznajnu, doživljajnu vrijednost od one koju bi imalo opisno posve funkcionalno predočavanje. 

Da dam primjere. 

U slučaju figure odlaganja efekt obilježavanja danog mjesta mogao se je, recimo, postići i time da se kadar prvog čovjeka i njegove zabezeknute reakcije ostavio u dugom trajanju, preko mjere njegove obavijesne funkcionalnosti. No, time što je Hitchcock reakciju prvog čovjeka 'potvrdio' baš nizom uzastopnih reakcija drugih ljudi oko njega on je poopćio reakciju tog pojedinca, poopćio je na druge ljude, ukazao da reakcija prvoga nije tek osobna, pojedinačna reakcija, nego reakcija od šire društvene važnosti, od društvene mjerodavnosti. Tim se nizom kadrova pokazalo da je individualna čovjekova reakcija relevantna i drugima oko njega, da izaziva istovrsne reakcije (svi ostaju piljiti u isto što i prvi čovjek). Tom figurom dobivamo jasnu predodžbu da je to što je prvi čovjek opazio - od općeg (društvenog) interesa. 

Nešto drugačiji je, iako sličan, učinak i naše glavnoanalizirane metonimije. Time što nismo perceptivno pratili hod tajnice po stepenicama i kroz ured te svjedočili njezinu otkriću leša, nego smo sve to 'zamišljali' gledajući zgradu izvana, iz javnog prostora, a potom čuli krik kad i dvije prolaznice – svjedokinje – u tom javnom prostoru – time nam se dala šira vizura na zbivanje od one personalizirane koju bismo dobili prateći samu tajnicu. Nismo zbivanju svjedočili iz perspektive jedne određene individue (tajnice), nego iz perspektive 'ulice', 'grada', odnosno, kad su u pitanju prolaznice, iz perspektive javnosti. Zato po završetku ove metonimije i imamo tako nepogrešiv osjećaj o mogućim javnim, nadlokalnim posljedicama cijele ove vrlo pojedinačne situacije koju smo zamišljajno pratili u toj sceni. 

Sličnu analizu već smo proveli i u opisu sinegdohalne montaže, gdje nam se njome uvodi u svijest o općoj psihološkoj 'pozadini' i mogućim dalekosežnim 'implikacijama' namjeravana čina. Ili, recimo, nagli zum na žensku osobu na balkonu (ženu Blaneyjeva ratnog druga) dao nam je na znanje da ona mora da ima neki širi tematski značaj od naprosto činjenice da je posrijedi žena prijatelja, iako ćemo tek naknadno shvatiti u čemu je taj značaj (ona će uskratiti alibi Blaneyju i biti djelomični krivac za njegovo proglašenje krivim na sudu). Općenitije značenje ne mora odmah biti specificirano, dostatno je da se osjeti da ono postoji i da ćemo ga vjerojatno dobiti tijekom daljeg izlaganja
 – a to stilske figure tipično postižu. 

Slični se izvodi dadu provesti i s drugim nabrojanim stilskim figurama, te zato možemo povući zaključak da stilske figure tipično donose nadlokalne spoznajne (doživljajne) vizure danom lokalnom mjestu praćenja fabularnih zbivanja u narativnom filmu. 

Dostatno čuvajući polaznu spoznajnu (opisnu) vrijednost danog mjesta u filmskom izlaganju, stilske figure mogu epistemički obogatiti to mjesto poopćavanjem, navođenjem na pojmovnu i šire doživljajnu generalizaciju. 

(h) Ta pojmovno šira generalizacija temelji se, sigurno, na našim izvanfilmskim iskustvima s prizorima onoga tipa koje promatramo u filmu, ali se tipično temelji na kontekstu danog izlaganja i odnosi se na njegove prizore i zbivanja. 'Nadlokalnost' značenja jest i - izlagačka 'nadlokalnost'. Stilska figura neminovno priziva u naš razumijevalački obzor širi kontekst izlaganja. 

Zapravo, naše tumačenje stilskih figura bilo je vođeno nastojanjem da se uoče 'strateško-izlagačka' pozicioniranja i funkciju pojedinih stilskih figura. 

Pokušajmo sistematizirati naše što izrečene, što podrazumijevane spoznaje. 

Prva strateško-izlagačka funkcija stilskih figura, ona obilježavajuća, daje, rekli smo, danome mjestu drugačiju vrijednost od one koju imaju prevladavajuća 'mjesta' – metodološku, autoreferencijalnu vrijednost. Ona dano mjesto 'ističu', daju mu 'punktualnu' vrijednost u protoku izlaganja, izdvajaju ga kao svojevrsni 'otočić' u 'moru izlaganja'. 

Drugo, ti se 'otočići' stilskih figura ne javljaju bilo gdje nego na osobitim 'pozicijama', tamo gdje se nešto ključno mijenja u tijeku izlaganju: ili tema, ili naše tumačenje zbivanja i teme, ili ključnih nositelja zbivanja... 

Primjerice, priličan broj figura javlja se na mjestu tematskog prijeloma, tamo gdje se mijenja tematski fokus i/ili interpretativna perspektiva, ono što s interesom promatra i s kojim stavom. Tako je s prvom figurom odlaganja, ona se javlja na mjestu gdje se naglo mijenja gledateljev promatrački interes: od prevladavajućeg promatranja političkog skupa, prebacujemo se na promatranje strke oko leša u Temzi. Tako je i s našom metonimijom vezanom uz otkriće leša Blaneyjeve supruge: javlja se u sekvenci u kojoj se demonstrira da Blaney nije kriv, ali se istodobno stječu uvjeti da ga javnost drži krivcem. Na tom se mjestu mijenja i naša interpretativna perspektiva (više ne držimo Blaneyja sumnjivim, počinjemo navijati za njega), ali i tematski interes (pratimo formiranje javnog i policijskog progona i splet intriga protiv Blaneyja). Nadovezanu funkciju ima i prijelaz s pseudokontinuitetom (prijelaz s novina na podu Blaneyjeve hotelske sobe na portire koji ih čitaju): to je mjesto gdje Blaney postaje progonjen i shvaća da je progonjen, te se korjenito mijenja narav njegova ponašanja, ali i ponašanja njegove okoline prema njemu. Sličnu perspektivno prijelomnu funkciju ima i druga naglašena metonimija (otpraćanje Ruska i Blaneyjeve djevojke u Ruskovu sobu i promatračko povlačenje): tu se (uz poopćavanje spoznaje o krajnoj ubilačkoj opakosti Ruska) spoznaje da Rusk nema nikakvih obzira prema svojim prijateljima, da je kadar pogubno intrigirati protiv Blaneyja. A oba umetka zamišljanja obilježila su prijelomne trenutke bilo u policijskoj istrazi (scena u praznome sudu u kojoj inspektor Oxford meditira nad 'preslušanim' uzvicima Blaneyja), bilo u našem shvaćanju 'nepogrešivosti' Ruska, tj. otvaranju perspektive da će Ruska upravo neka njegova 'greška' stajati otkrića. 

Sve ove stilske figure koje se javljaju na mjestima tematskog, odnosno interpretacijskog 'prijeloma' u tijeku narativnog izlaganja, svojom obilježenošću obilježavaju i to mjesto – upozoravaju upravo na njegovu strateško-izlagačku funkciju u sklopu globalnog toka pripovijedanja. Kao da nam kažu: «Pazi sad, nešto se krupno mijenja u izlaganju, nemoj to propustiti, budi osjetljiviji za uočavanje u čemu su te promjene». 

Ova posljednje – najavna upozorenja o daljnjemu toku izlaganja, ili/i o drugačijem retrospektivnom tumačenju zbivanja – vezana je strateška funkcija velikog dijela stilskih figura. Figura odlaganja najavljuje promjenu tematskog fokusa; analoški prijelaz najavljuje Blaneyja kao mogućeg ubojicu s kravatom (i takvu našu dalju interpretativnu perspektivu); metonimijsko ostajanje na ulici najavljuje promjenu javnog statusa Blaneyja, od obične osobe u javno osumnjičenog; a pseudokontinuirani prijelaz najavljuje promjenu ukupnog psihološko-socijalnog statusa Blanejya – od građanina u bjegunca. Zum na balkon sa prijateljevom suprugom najavljuje njezinu potonju zlokobnu funkciju... Itd. 

Najzad, većina se tih figura javlja na međuscenskim/međusekvencijalnim prijelazima, bilo da im prethode, posreduju ih, ili počinju novu scenu. Analoški prijelaz obilježava prijelaz iz prve sekvence filma na drugu. Metonimijskim kadrom Blaneyjeva gaženja grožđa završava scena ispod prozora Ruskove kuće, a sinegdohalnim kadrom tanjura s kobasicama počinje scena u Scotland Yardu. Identifikacijskim međukadrom rotirajućeg znaka New Scotland Yarda posreduju se dvije sekvence, a kadrom otklona na novine na podu završava scena u hotelskoj sobi, a pseudokontinuitetnim kadrom nakon toga obilježava se taj međuscenski prijelaz. Obje naglašene metonimije ujedno su krajem sekvence – nakon čega se skače na novu sekvencu s posve drugom situacijom od one koju smo pratili u prethodnoj sekvenci. Itd. Dakle, stilske figure tipično 'zaključuju' (odjavljuju) cjelovite dijelove filmskog izlaganja (scenu, sekvencu), naglašavaju prijelaz iz jedne cjeline u drugu, ili 'uvode' u novu cjelinu. Imaju, dakle, strukturno, izlagački razgraničavajuću funkciju.
 

Sažmimo: nabrojene stilske figure upozoravaju na osobitu važnost danog mjesta u širem izlagačkom kontekstu, upozoravaju na globalno važne tematske promjene ('prijelome') u izlaganju, najavljuju ih i 'objavljuju' ih, te pridonose nepropustivu razgraničavanju sastavnih smislenih cjelina filma. 

Zaključak: stilske figure kao 'regulacijska signalizacija' u klasičnom filmskom izlaganju
Većina onog što smo u prethodnom odjeljku rekli o podrazumijevanim značajkama stilske figure, s ovim ili onim isticanjem, može se naći u tradicionalnim analizama i interpretacijama stilskih figura. 

Ali, ovo posljednje – izlagačko-'razvodnička' funkcija stilskih figura - jest novina.
 

Doduše, i najveći dio mojih interpretacija stilsko-figurativnih mjesta u Mahnitosti i njihove narativne funkcije može stvoriti dojam da se ovdje zapravo ništa bitno teorijski novog ne donosi tradicionalnom interpretacijskom pristupu stilskim rješenjima. Recimo, Peterlićeva analiza pretapanja u Stevensovim filmovima itekako je usredotočena na konotacijske nijanse i obogaćivanja koja Stevensova pretapanja (kao naglašeno stilizacijski, na sebe upozoravajući, postupak) donose danome mjestu u filmskome izlaganju, ali i općenitome 'tonusu' Stevensova izlaganja. Peterlić ujedno analizira i na koji su način te konotacije uvjetovane prethodno pripremljenim izlagačkim ('sadržajnim', fabularnim) kontekstom i koje poopćavajuće spoznajne vrijednosti donose. U svojim analizama sam slijedio njegov primjer. 

Govoreći tradicionalnom terminologijom, obje ove analize, i Peterlićeva i moja, jesu upravo analize specifične dramaturške funkcije filmskih postupaka, s time da se pod 'dramaturškom funkcijom' podrazumijeva funkcija koju promatrani postupak ili prizorni element ima u sklopu konstrukcije izlagačke cjeline (makrostrukture), bilo lokalne bilo globalne. Obje analize jesu interpretacijama, analizama specifičnosti danog pojedinačnog primjera stvaralaštva. 

Ova perspektiva, međutim, iako nedvojbeno vrijedna, nije osobito poticajna za izdvojeno teorijsko proučavanje stilskih figura. Naime, kako je pretpostavka obje ove analize da svi postupci, bili oni nestilizirani (neobilježeni, standardni) ili stilizirani (obilježeni, nestandardni) u nekom cjelovitom filmu imaju neku 'dramaturšku funkciju' (ili 'disfunkciju'), to može dovesti do shvaćanja da analiza dramaturške funkcije stilskih figura ne bi smjela imati neki bitno drugačiji teorijski status od analize dramaturške funkcije nefigurativnih postupaka. U sklopu interpretacije nekog filma, distinkcija između analize temeljne narativne strukture filma i stilski 'obilježenih' sastojaka ne mora se činiti bitnom, osim u nekim estetičko-interpretativnim rukavcima.

Osobiti je problem, primjerice, u tome što predstavnici suvremenog stilskog proučavanja zapravo i ne drže stilske figure izdvojivim, niti osobito važnim dijelom stila. Primjerice David Bordwell, glavni protagonist suvremene stilske analize kao temeljnog povijesno-poetičkog, ali i teorijski obavezujućeg pristupa, zauzima prema stilskim figurama onaj stav koji je zauzela 'reakcija' na postklasičnu retoriku shvaćenu kao taksonomiju stilskih figura. Primjerice, Bordwell i nema posebnih razmatranja stilskih figura i stilizacija, čak i ne upotrebljava taj termin, pa ga i nema u njegovim – vrlo temeljito urađenim – pojmovnim kazalima njegovih knjiga (usp. Bordwell, 2005a; Bordwell, 2005b; Bordwell, 2006). Kad i spominje 'sebesvjesne' (eng. self-conscious) stilističke postupke, naziva ih pomalo nipodaštavajuće 'trikovima' (eng. gimmicks), i ne vidi im druge funkcije nego tek kao 'premaza' - kao «dekorativnog i izražajnog premaza» (eng. decorative and expressive overlays; Bordwell, 2006: 138). Iako i Bordwell (kako sam to u bilješci 32 upozorio), pod sugestijom sa strane, uočava da se takvi postupci ne javljaju nasumično nego na tipičnim mjestima – dakle da postoji neki uporabni sustav za stilizacijske postupke – ništa ne čini s time, nego to 'uvažavanje' moguće specifične izlagačke funkcije stilizacija odmah relativizira upozoravajući na moguće loše uporabe: «U najgorem slučaju, oni se mogu zabilježiti kao vizualno štucanje, bljeskovi koji se prevlače preko inače koherentne naracije.» (Bordwell, 2006: 138). Očito je da Bordwell stilizacijske intervencije i stilske figure ne drži bitnim po koherenciju izlaganja, jer nju tvore, po njemu, samo temeljne narativne strategije.

S druge strane, iako interpretacijske analize – kakve samo dali Peterlić, a dijelom i ja gore – ukazuju koja je narativno-koherencijska uloga stilskih figura, ne daju još temelja shvaćanju da je ta uloga išta bitno drugačija od uloge prevladavajućih izlagačkih postupaka. 

Dakle, dok je bordwellovski stilsko-estetičarski pristup sklon izgonu stilizacija i stilskih figura iz koherencijskog krila filmskog izlaganja, dotle ga je interpretacijski pristup sklon 'utopiti' u glavno-koherencijsko krilo. 

Sad, oba su pristupa, dijelom, u pravu, ali ne u svojim glavnim naglascima. 

Kako smo višestruko podrazumijevali i naglašavali, stilizacije su doista opažljive kao obilježeni i izdvojeni dijelovi izlaganja, kao nešto što 'nije obvezatno'. Utoliko, posve po stilsko-estetičarskom pristupu one nemaju i uglavnom ne mogu imati 'isti status' kao i standardni postupci. Oni, kako smo to isto pokazali, doista nisu 'integralni dio' temeljnog (opisno funkcionalnog) izlaganja.
 Ali, jesu li zato, tek 'viškom', 'premazom', nesustavskim 'dodatkom' – nebitnom za ukupnu koherenciju izlaganja?

S druge strane, opet, upravo stilske figure, kao 'izuzeci', povremeno doista uspijevaju pridonositi glavnoj – semantičkoj, tematskoj - koherenciji izlaganja, biti njezinim ključnim dijelom.
 No, ne moraju nužno biti – osobito ih takvim ne držimo kad su izrazito stereotipizirane. Kako to i Peterlić kod pretapanja, a Bordwell kod 'stilizantnih trikova' (stylish gimmicks) ističu, nastojeći se 'ograditi' od loših uporaba tih postupaka, oni se doista mogu pokazati kao tek 'dug konvenciji', ili 'ekstravaganciji'.

No, i za najistrošenije konvencije, kao i za motivaciju ekstravagancija, mora postojati neki komunikacijski razlog. Moramo se pitati: zašto se neki postupak uopće konvencionalizirao? A upravo naše analitičko upozoravanje na to da se stilske figure ne javljaju na nasumičnim mjestima, nego na tipski ustaljenim mjestima, indiciraju da tu postoje razlozi zašto su se baš ta mjesta ustalila kao 'gostoprimci' stilskih figura, i zašto su baš izuzimajući postupci ('sebesvjesni postupci' Bordwella – eng. self-conscious devices) oni koji se naglašeno dobrodošlo smještaju baš na ta mjesta. 

Zapravo, više je nego očigledno da je potrebno razlikovati najmanje dvije funkcionalne razine u filmskom izlaganju. Jednu se funkcionalnu razinu može vezati uz prizorno-predočavalačke vidove filmskog izlaganja, i na nju primijeniti tradicionalni dramaturški pristup. Drugu se može, vezati uz neprizorne vidove filmskog izlaganja, i na njih primijeniti retorički pristup. 
Pogledajmo u čemu je razlika. 

Uzmemo li za analitički predložak , opet, Hitchcockov film Mahnitost, jednu bi funkcionalnu razinu činili izbori prizora i prizornih zbivanja što će se predočiti u filmu, a k tome i postupka njihova predočavanja. U tradiciji ruske formalističke terminologije, riječ je o ispitivanju funkcionalne konstitucije fabule i funkcionalne konstitucije sižea. U dramaturškim razmatranjima se, tako, pita o globalnijim motivima ('razlozima') radi kojih su izabrani dani prizori i sastojci prizora za gledateljevo doživljavanje, o motivima postupaka likova, njihova ponašanja i djelovanja u danome trenutku izlaganja itd. Dakle analizira se tzv. 'logika' fabularne kompozicije. Ali, u dramaturška razmatranja ulazi istodobno i pitanje zašto prizore promatramo iz određene vizure, te s kojom 'logikom' promatranja, s kojim (i čijim) 'interesom' se biraju vizure i ono što ćemo u njima središnje opažati... Dakle, analizira se tzv. 'perspektivizacija' izlaganja, ili u sovjetsko-formalističkim terminima: 'sižejna konstrukcija'. 

No, iako opisane stilske figure mogu imati i neku ključnu ulogu u fabularno-sižejnom tijeku izlaganja, upozorili smo u prethodnom odjeljku, da se one 'metodološki' izuzimaju, a opet primjenjuju dijelom po, očito, 'drugačijoj logici' od one prizorne. 

Pokušajmo ovdje reinterpretirati ovu razliku. 

Naime, spominjana temeljna dramaturško, tj. opisna funkcionalnost u biti jest prizorna-funkcionalnost. Tipični postupci takva izlaganja jesu postupci kojima se gledatelja navodi (odnosno – omogućava mu se) promatrački temeljeno snalaženje u prizoru. Primjerice, u sekvenci političkog skupa na obali Temze s početka Mahnitosti mi, gledatelji, bili smo navedeni da se razgledački snalazimo u prizoru – da uočavamo i slušamo govornika, da obratimo pažnju tipu njegovih slušatelja (novinari i fotoreporteri, gradonačelnik i njegova supruga, slučajni prolaznici...) i da shvaćamo kojom su se prigodnom tu sakupili, a pri tome ih razgledavamo iz promatračko-sudioničke vizure, kao da smo perceptivno prisutni u prizoru. Izgradnji takve predodžbe o prizoru pridonosili su i izbori što ćemo uopće vidjeti od prizora, ali i vizure iz kojih ćemo to vidjeti. Dakle, i fabularni (što se od prizora i zbivanja vidi) i sižejni postupci (izbor vizura i njihova rasporeda), zapravo su – unutarprizorni: gledatelj je stavljen u ulogu promatračkog (ako već i ne tjelesno prisutnog) sudionika prizornog zbivanja.
 

Međutim, većina stilizacija i naših stilskih figura javljaju se i kao osjetljive neprizorne intervencije, kao predočavalački potezi koji ne pripadaju sustavu unutarprizornog razgledavanja. Kod nekih stilizacija i stilskih figura u našem filmu to je nametljivo očigledno, recimo kod umetaka zamišljanja. Oba se ta umetka javljaju kao 'strano' – tj. neprizorno – tijelo, kao nešto što ne pripada realitetu onog prizora kojeg središnje pratimo, nego nam je ponuđeno kao izvanprizorna intervencija (iako 'motivirana' prizorno – očitom zamišljenošću likova). Isto je s našim naglašenim metonimijama: nametnuto nam je – doduše unutarprizorno – promatranje, ali takvo koje se ne podudara s našim unutarprizornim razgledačkim potrebama. Prinuda da gledamo 'neadekvatan dio prizora' u trenutku kad bismo morali moći perceptivno razgledavati obavijesno adekvatan dio prizora, doživljava se kao izvanprizorna prinuda. Slično je i s drugim metonimijama i sinegdohama, ali i sa stilizacijskim izobličavanjima, kakvima su figura odlaganja i nagli zum na balkon. Gradacijsko umnožavanje kadrova ljudi koji su nešto opazili registriramo kao izvanprizorno nametnutu gradaciju i odlaganje, a ne kao samorazumljivo praćenje naše unutarprizorne radoznalosti. Isto važi i za zum na balkon: njegova naglost nikako nije motivirana potrebama našeg unutarprizornog snalaženja – doživljava se kao izvanprizorna intervencija, upozorenje.. 

Iako se većina opisanih stilskih figura javlja u sklopu (našeg, gledateljskog)  unutarpizornog snalaženja one, iznevjerujući potrebe tog snalaženja, dobivaju izvanprizorni status. Utoliko se one uključuju u jedan vrlo brojan razred tzv. izvanprizornih sastojaka u filmu. U te sastojke, recimo, ulaze tekstualne  naslovnice filma (tzv. špica filma), kao i svi tzv. 'titlovi' (tj. tekstovi koji ne pripadaju prizoru; usp. Turković, 1998, za analizu verbalnih umetaka u filmu). U to spadaju svi tzv. neprizorni zvukovi (popratna glazba, komentatorski i naratorski glasovi). Ali i sve optičke intervencije (optičke spone; anamorfne slike; razdijeljeni ekrani; ekran u ekranu i dr.). Svi oni imaju osobit osjetljiv neprizorni status, naprosto ne pripadaju prizoru i njegovu izravnu promatranju. 

Kooperacijska svrha prizornih praćenja jasna je: oni su središnjom temom. tj. glavnim razlogom priopćavanja, glavnim razlogom uspostavljanja kooperativne komunikacijske situacije. Sva Griceova načela kooperativnosti odnose se upravo na tu razinu. Ali, pitanje na koje moramo odgovoriti jest: koja bi bila 'kooperacijska' svrha takvih neprizornih postupaka, iako se oni ne uklapaju u 'kooperacijski sustav' unutarprizornog snalaženja (opisnog predočavanja)? A oni moraju imati neku kooperacijsku svrhu, jer, iako su iznimkama, ne shvaćaju se 'greškama', niti se doživljavaju 'besmislenima'. Ako imaju 'smisla' – onda znači da zadovoljavaju ključna načela kooperativnosti. Ona, očigledno, ne mogu biti iste razine kao i 'glavno komunikacijska'. Koja je to razina, koja je to sustavsko-komunikacijska funkcija koju ispunjavaju konvencionalizirano pozicionirane stilske figure i stilizacije?

Filmski teoretičari jedva da uočavaju to pitanje, pa na njega i jedva da i odgovaraju. Možda najizričitije postavljanje pitanja i odgovora na njega našao sam u Gorbman i Branigena, u oba slučaja vezano tek uz tumačenje osobite funkcije popratne glazbe u filmu.

Primjerice, kad Gorbman u paragrafu 'Postavljanje pitanja; izlagački status filmske glazbe' (Gorbman, 1987: 31-32) naglašava neprizorni status filmske glazbe, tada utvrđuje da upravo neprizorni (eng. nondiegetic) status popratne glazbe omogućava osobit odnos prema prizornim zbivanjima. Ono što po njoj objedinjuje različite posebne funkcije popratne glazbe jest da su sve to oblici jedinstvene sekundarno interpretativne funkcije. Popratna glazba je, po njoj: «neprizorni 'tumač' prizornih zbivanja» ('nondiegetic interpreter' of diegetic events»; Gorbman, 1987: 32), ona «nameće interpretaciju prizornih zbivanja» ('music enforces an interpretation of the diegesis', isto).

Branigan kaže slično: 

No neki ekranski elementi (npr. glazba 'raspoloženja') ne-prizorni su i namijenjeni samo gledatelju. Oni su o prizornome svijetu lika i smišljeni su da pomognu gledatelju u organiziranju i interpretiranju tog svijeta i njegovih zbivanja. (Branigan, 1992: 35)

Ovo uočavanje nije tek 'filmska stvar'. Prema Kintschu tekstovi nude brojne tzv. 'obilježivače teme' (eng. topic marker) kojima se 'signalizira makrostruktura', tj. globalna strukturiranost izlaganja:

Doista, jezik stavlja na raspolaganje brojna suptilnija sredstva signalizacije da li nastavljamo s temom ili se prebacujemo na novu te govornici i pisci slobodno koriste ta sredstva. (Kintsch, 1998: 179)

Prethodnom analizom izlagačko strateških funkcija stilskih figura ukazali smo kako upravo stilske figure u klasičnoj naraciji obavljaju ovu 'signalizacijsku' ulogu: obilježene stilske figure javljaju se u klasičnoj naraciji na onim mjestima na kojima stvaratelj filma smatra da je potrebno dodatno upozoriti na strateški važne promjene u naraciji: promjenu teme, promjenu vrijednosnog odnosa prema likovima i situacijama, obilježavanje granice između tematski različitih dijelova filma, zapamćivanje (uz pojačano 'vrednovanje') globalno relevantnih vidova lokalne situacije i slično.

Ako dalje interpretiramo, mogli bismo reći da stilske figure (i druge neprizorne intervencije u filmu) – uz važne svoje spoznajno-doživljajne prinose – imaju sustavnu ulogu upravo u reguliranju gledateljeva snalaženja u filmskom izlaganju, u sklopu klasične filmske naracije. Njihova je funkcija – metadiskursna. Slikovito govoreći, stilske figure svojevrsnim su 'prometnim znakovima' što olakšavaju i pomažu snalaženju gledatelja u strukturi samog izlaganja. Kao što se razgovor između dvoje ljudi ne sastoji samo od 'razmjene važnih obavijesti', nego i od provjere je li ono što se reklo prikladno razumjelo, postoji li za to interes ili ne, potom od poteza kojim se nastoji 'zarobiti' interes sugovornika, kojim se signalizira želja da se preuzme riječ, ili da se promijeni tema razgovora..., a to se često odvija neverbalnim signalima, ili nekim pomoćnim riječcama, u zapisnim priopćenjima
 kakvim je i filmsko djelo, upravo se uočljive neprizorne intervencije koriste kao uspješni metadiskursni regulatori, kao korisni 'putokazi' u gledateljevu shvaćanju filma.




Filmografija

Mahnitost (Frenzy), UK, 1972.
 

Režija: Alfred Hitchcock

Scenarij: Arthur La Bern (roman), Anthony Shaffer (scenarij)

Uloge: Jon Finch (Richard Ian Blaney); Alec McCowen (viši inspektor Oxford); Barry Foster (Robert Rusk); Billie Whitelew (Hetty Porter); Anna Massey (Barbara Jane, 'Babs', Milligan); Barbara Leigh-Hunt (Brenda Margaret Blaney); Bernard Cribbins (Felix Forsythe); Vivien Merchant (gđa Oxford); Michael Bates (narednik Sperman); Jean Marsh (Monica Barling) i dr.

Snimatelj: Gilbert Taylor i Leonard J. South 

Glazba: Ron Goodwin

Montaža: John Jympson

Scenografija: Robert W. Laing

Kostimografija: Simon Wakefield

Producent: William Hill, Alfred Hitchcock

Zvuk - mono; boja (technicolor); 116 min
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� Lakoff ovako određuje metonimiju: «Metonimija je jedna od temeljnih značajki kognicije. Krajnje je uobičajeno da ljudi uzmu jedan dobro shvaćen i lako opažljiv vid nečega i uporabe ga da zastupa bilo cijelu stvar, bilo neki drugi vid ili dio te stvari.» (Lakoff, 1987: 77). Erato, internetska stranica Međunarodnog  instituta za književnost u Hrvatskoj, metonimiju određuje ovako: «Naziv za stilsku figuru u kojoj se obični izraz svagdašnjeg jezika zamjenjuje novim koji je s njim u prostornoj, vremenskoj ili uzročnoj asocijaciji...» (� HYPERLINK "http://www.erato.hr/p_figure.php#Metonimija" ��http://www.erato.hr/p_figure.php#Metonimija�; posjećeno, 5. kolovoza, 2006)


� Pod 'ukupnim tematiziranim ambijentom' ovdje se misli na unutrašnji ambijent ureda i stepenica, potom vanjski ambijent u kojem se nalazi zgrada, kao i prilazi zgradi iz prometne ulice – što je sve uspostavljeno – predočeno – u prethodnim scenama filma, odnosno u ovoj sekvenci. 


� U davnom svojem tekstu, prvom o stilskim figurama, istovrsnu stilsku figuru nazvao sam elipsom (usp. Turković, 1975, pretiskano u Turković, 1988). Riječ je o Murnauovu rješenju u Posljednjem čovjeku. Tamo pratimo kako hotelski gost, koji je nezadovoljan toaletskom uslugom degradiranog glavnog lika filma, izlazi kroz podrumska vrata toaleta, penje se stepenicama i izlazi na lijevo iz kadra. Nakon njegova izlaska kadar se ne mijenja, ostaje nepomičan pokazujući sad prazno stepenište i vrata toaleta koja se još neko vrijeme miču. Nakon kratkog vremena s lijeva, povratno, u kadar uđe nezadovoljan gost sav u gestikulacijama i hotelski nadzornik, oba silaze u podrum i odlaze kroz vrata toaleta. I nadalje ostajemo na istom promatračkom mjestu s istom vizurom, s istim kadrom. Nakon opet kratkog vremena, kroz vrata toaleta izlaze gost i nadzornik, sada mirno nešto komentirajući. Razlog zašto sam to nazvao elipsom bilo je u tome što smo ispustili pratiti bijesnu intervenciju hotelskog gosta kod hotelskog nadzornika i njihov povratak do toaleta, a isto tako je izostavljeno prekoravanje junaka u samome toaletu. Umjesto toga gledamo prazno stubište. Takvo privremeno ispuštanje iz vida glavnog zbivanja tipično se određuje kao elipsa. No, pojmovni je problem bio u tome što se kod elipse tipično podrazumijeva potpuno ispuštanje ikakva promatranja: naprosto se vremenski preskače dio zbivanja, promatrački se napušta jedna faza zbivanja i preskače na kasniju fazu, a u međuvremenu se ništa promatrački ne prati. (Doduše, i tu ima iznimka: standardni je postupak u filmu prikrivanja elipse time što će se kadar malo ostaviti praznim nakon izlaska lika, a prije prebacivanja u novi ambijent da bi se ponovno 'promatrački preuzelo' lik, odnosno tako što će se pri praćenju lika s njega skočiti na prazni kadar novog ambijenta tik prije no što taj lik uđe u kadar. Takvo rješavanje elipse nazvao sam prikrivenom ili maskirnom elipsom, usp. Turković, 1996: 15-16, tekst 'Prikrivena elipsa'). I u Murnauovu i u Hitchcockovu slučaju, međutim, ako i 'preskačemo' pratiti glavno zbivanje, svejedno kontinuirano nastavljamo promatrati ambijent u kojem smo promatrački ostavljeni – nema 'vremenske rupe', 'vremenskog zijeva' u promatranju. Kod Murnaua svejednako nastavljamo gledati, sad, prazno stubište, a kod Hitchcocka praznu ulicu. Kako se takav tip 'zamjenskog' ali kontinuiranog promatranja inače prostorno-kauzalno vezanih stvari tradicionalno naziva metonimijom, to sam ja naknadno u predavanjima, a i ovdje, ispravio svoju polaznu klasifikaciju te ovaj tip stilske figure ipak svrstao u metonimije, a ne elipse. 


� Primjerice, u Mahnitosti Hitchcock ne prikazuje izricanje sudske presude Blaneyju izravno, iz prostora same sudnice, nego izvana, kroz vrata koja povremeno otvara sudnički vratar. Istovrsno rješenje ima i na početku u Ozloglašene (Notorious, 1946) gdje presudu nacisti, ocu Alicije Huberman (Ingrid Bergman), slušamo izvana zajedno sa sudničkim vratarom koji je odškrinuo vrata sudnice kako bi čuo presudu. U tom istom filmu, u narednoj sceni zabave kod Alicie, Hitchcock ne uvodi lik Devlina (Cary Grant) s lica nego s potiljka i tako ga drži kroz cijelu scenu zabave, i tek ga u narednoj sceni u kojoj je on sam s Alicijom, najzad pokazuje i s lica. Slično je tako i s prikazivanjem umorstva u Stranci u vlaku (Strangers on a Train , 1951) – umjesto da gledamo izravno kako Bruno (Robert Walker) guši Miriam (Kasey Rogers), Hitchcock nam to pokazuje u anamorfnom odrazu s razbijenih stakala naočala što su pale na tlo. Itd. Zapravo se metonimija može držati radikaliziranom varijantom neizravna prikazivanja.


� Ovo je zadatak koji je, primjerice, bio glavnim zadatkom Ante Peterlića u njegovu antologijskom tekstu Pretapanja u filmovima Georgea Stevensa (Peterlić, 1961/1983). Tu je analizirao kako uporaba pretapanja važno karakterizira osoban i osebujan Stevensov stilski i svjetonazorni pristup. 


� Grice je načelo na kojem se temelje ova očekivanja nazvao načelom kooperativnosti. Ono glasi: «Učini svoj prilog razgovoru onakvim kako se zahtijeva u trenutku u kojem ga daješ, a za prihvaćene svrhe ili smjer razgovorne razmjene u kojoj sudjeluješ.» (Grice, 1967; usp. analizu, kritiku i dopunu ovoga u Clark, 1996). Ovo je načelo, po Griceu, podrazumijeva četiri maksime, od kojih su dvije osobito važne za naš slučaj: maksima kvantitete, koja kaže: «Učini svoj prilog onoliko obavijesnim koliko se zahtijeva (za danu svrhu razmjene).», te maksima relevancije, koja glasi: «Budi relevantan.», tj. da se priopćuje ono što je doista važno na danome mjestu. Grice govori o ovim maksimama u vezi s razgovornom, konverzacijskom, situacijom i ne pomišlja na druge, neverbalne, situacije, a osobito ne na one koje se ne odvijaju 'licem u lice'. Ali, kooperativno načelo važi za svaku izrađevinu namijenjenu da ljudima pruži neki spoznajni i općedoživljajni dobitak, dakle i na umjetnička djela, pa tako i na film. Ako Griceovo načelo kooperativnosti prebacimo na teren filmskog izlaganja, tj. filmskog priopćenja, onda bi ga se moglo izraziti ovako: «Učini perceptivnu ponudu prizora i prizornih vidova u filmu onoliko obavijesnom koliko se zahtijeva, niti više niti manje od onoga koliko je relevantno za pobuđeni interes na danome mjestu filma.» (usp. za analizu kooperativnog načela primijenjena na film, Turković, 2000a: 86-90). Ono što Grice ne određuje jest što to određuje 'što se zahtjeva u danu trenutku razgovora', a niti koji je kriterij procjene je li to što dobivamo doista ono što zadovoljava zahtjev, je li to doista relevantno. Na ova slaba mjesta komunikacijske teorije Gricea upozorava Clark (1996: 142-146). 


� Primjerice, ovo kooperativno načelo primijenjeno na film iskazuje se kod Reisza kao postulat 'idealne slike prizora': «Zaista, redateljev je cilj da dade idealnu sliku prizora, postavljajući svaki put svoju kameru na onaj položaj iz kojeg će se najefikasnije snimiti određeni dio zbivanja ili detalj koji je dramski važan. On postaje, zapravo, sveprisutni promatrač, koji gledateljima pruža najbolju moguću vizuru u svakom trenutku prizornog zbivanja. On bira slike koje smatra najizražajnijim, neovisno o činjenici da niti jedna pojedinačna osoba u stvarnom životu ne bi na taj način mogla vidjeti prizor.» (podcrtavanje moje, H.T.; usp. Reisz, Millar, 1968: 215)


� O takvu povijesnu statusu Hitchcocka govorio sam u: Turković, 1999a; Turković, 1999b. O takvome otkrivalačkom usredotočenju na razradu obavijesna pristupa prizoru Hitchcocka svjedoče i njegovi teorijski napisi, primjerice tekst Direction (Režija; usp. Hitchcock, 1995: 253-261) u kojima ono što se u kadru izdvaja kao relevantno Hitchcock imenuje kao ono što 'ima vizualnu poentu' («visual point»).


� Naime, u gotovo završen razgovor između Blaneyja i Ruska na tržnici upada policajac koji u razgovoru s Ruskom spominje kako im glavobolju zadaju ubojstva s kravatom. Potom u sceni u baru u koji Blaney potom navrati popiti čašicu i pročitati novine, dva engleska gentlemana naširoko komentiraju međusobno i s vlasnicom bara ubojstva s kravatom i psihologiju takva ubojice. Ubrzo nakon toga već smo svjedoci Ruskovu ubojstvu kravatom, pa tako u toj prvoj trećini filma bude temeljito artikulirana kriminalistička žanrovska perspektiva filma.


� Hitchcockovski ironično, iako film potom demonstrira da Blaney nije kriv, da nije ubojica s kravatom, ova pomno građena predodžba o njegovoj agresivnost i potencijalnoj 'ubojitosti' poslužit će na kraju da učine psihološki prihvatljivom, uvjerljivom, konačnu Blaneyjevu osvetu, kad u posljednjoj sceni umlaćuje, kako misli, Ruska u krevetu, a ono se otkrije mrtvo žensko tijelo gdje je očekivao Ruska. Tu se dokazuje da je Blaney doista sposoban ubiti, iako je ta činjenica spoznajno zabašurena, jer je doživljajno težište te scene drugačije: naglašava se lucidnost inspektora Oxforda koji je pripremio policijsku zamku za Ruska, te potom doživljajno dominira slavodobitnost nad konačnim hvatanjem Ruska 'na djelu'. Posve se izgubi s uma moralno upitna, a i 'slijepa' Blaneyjeva osveta – s gotovo kobnom zabunom.


� U kasnijem dijelu filma, u sceni u policiji, dobivamo i izravne dokaze da je tajnica doista tako zaključila, da policija vjeruje njezinu zaključivanju i da doista smatra Blaneyja vjerojatnim ubojicom njegove bivše supruge, a uskoro će i ostali vezani uz Blaneyja povjeravati u to, portiri hotela u kojem je prenoćio, njegova ljubavnica, žena njegova ratnog druga kod kojeg se je smjestio. A sve to zato jer će se u novinama pojaviti njegova slika kao glavno-osumnjičenog. 


� Naime, odustajanje od prikazivanja nekog prizora za koji znademo da bi se trebao dogoditi, tipično se (upravo prema načelu relevantnosti) shvaća kao uputa gledatelju da to zbivanje baš i nije tako važno (relevantno) za praćenje, da nema neku komunikacijsku važnost, ili, barem, da nema jednaku razmjernu važnost kao ono na što se promatrački prebacujemo. 


� Oba zaključka bi bila, po načelu kvantitete i relevancije, umjesna: ako nešto možemo s visokom vjerojatnošću predvidjeti, a u tome nema ništa dodatno što bi moglo biti od korisne obavijesnosti, onda se to i ne mora pokazivati, može se ostaviti tek podrazumijevanju. Tako funkcioniraju standardne, rutinske, elipse. No, retorička elipsa iznimka je od tog pravila. Naime, elipsa postaje stilskom figurom onda kad se izostavi nešto što je itekako obilježeno kao važno za promatranje, kao potencijalno visoko informativno (zato sam i došao u napast da metonimiju u Murnauovu Posljednjem čovjeku tretiram kao 'elipsu'). Usp. natuknicu elipsa u, Peterlić, gl. ur., 1986.


� O tome koje su karakteristike predodžbe i predodžbenog praćenja usp. Turković, 1988: 183-184. Predodžbe (tzv. 'mentalne slike') 'protoperceptivne' su, prate percepcije tako da 'dopunjuju' nepercipirane vidove percipirana prizora, iako mogu biti aktivne i bez prikladne percepcije. Iako pokrivaju 'nepercipirane' aspekte prizora, one imaju neke senzorijalno specificirane osobine prizora ili pojave kao i sama izravna percepcija, ali selektivno (ne sve koje bi imala percepcija) i često bez detaljnosti i uvjerljivosti same percepcije prizora i prizornih vidova. Prema neuroznanstvenim istraživanjima, pri aktivnu predočavanju nekog predmeta ili prizora (bez njegove izravne percepcije) aktivirani su, recimo, isti rani vizualni centri kao i pri izravnu promatranju (Damasio, 1994: 96-104). Naravno, predodžbe nisu samo vizualne, nego mogu biti i u drugim perceptivnim modalitetima – mogu biti slušne, kinestezijske, haptičke, visceralne...; pa i multimodalne, tj. u složene od više perceptivnih modaliteta, ali uglavnom selektivno međusobno povezanima (nisu svi istodobno aktivirani), opet tek 'protoperceptivnih'.


� Ono što čini dodatno lakim da si predočimo kretanje tajnice po stepenicama i njezin ulazak u ured te otkriće leša jest činjenica što se i sami dobro orijentiramo u tom prostoru. A dobro se orijentiramo jer nas je prethodno Hitchcock planirano dobro upoznao s njime. Naime, kad Blaney prvi puta posjećuje ured bivše supruge, mi ga u punome kontinuitetu pratimo kako ulazi u zgradu, penje se stepenicama, na vrhu stepenica promatra razmjenu potencijalnog ženidbenog para koji odlazi, pratimo Blaneyja kako ulazi u predsoblje ureda, razgovara dulje s tajnicom u tom prostoru, potom odlazi u ured bivše supruge i tamo opet detaljno pratimo njihov razgovor (tj. stalno smo izloženi različitim vidovima svakog ambijenta kojim se Blaney kreće i kojeg u pozadini tog kretanja podrazumijevano opažamo). Kad Blaney i drugi puta dolazi u ured, tik što je njegova supruga tamo umorena, opet ga u kontinuitetu pratimo kako se penje stepenicama i uzaludno kuca na vrata. Jedinu osobu koja je, do naše metonimije, došla u ured a da ne pratimo njezino penjanje po stepenicama i ulazak u ured jest Rusk kad dođe silovati 'svoju agenticu' – Blaneyjevu bivšu suprugu. Ali to je itekako smisleno jer scenu ubojstva pratimo iz perspektive Blaneyjeve bivše supruge i iznenađeni smo njegovom nenajavljenom prisutnošću u uredu kao i ona. Hitchcockovo iscrpno razrađeno praćenje hoda po stepenicama uredske zgrade do ureda (a u prvom slučaju i anegdotalno obogaćeno i obilježeno epizodom svježe povezana para), uz ponavljanje tog hoda u doba ubojstva, smišljeno je upravo zato da nas dostatno odomaći s tim prostorom i tempiranošću kretanja njime, te da onda kad se izostavi praćenje kretanja tajnice tim prostorom možemo pouzdano i 'tempirano' predodžbeno procijeniti kretanje tim ambijentom, odmjeriti koliko vremena otprilike uzima standardni hod stepenicama, ulazak u ured te provjera šefičina ureda. 


� O fenomenu kognitivnog – metaforičkog i metonimijskog -  'stapanja', eng. blending usp. Croft, Cruse, 2004: 203.


� Takvo je rezoniranje i Peterlića u njegovu tumačenju osobita statusa pretapanja, i drugih 'fototehničkih efekata' (termin preuzet od Bèle Balázsa): «Za vrijeme tih 'fototehničkih' efekata narušen je dominirajući osjećaj objektivnosti, realnosti ili 'normalnosti' slike, i osjeća se prisustvo tehnike, a njome mora netko upravljati. U tim trenucima, znači, autor stupa na scenu i daje svoj lični potpuno filmski komentar.» (Peterlić, 1983: 143-144)


� Primjerice, u ranom Hitchcockovu filmu Umorstvo! (Murder!, 1930), film počinje prizorima ponoćnog gradića, a na detalju strehe ulične zgrade začuje se krik, na što se razlete ptice iz strehe, potom se vidi mačka kako bježi pločnikom itd. Igralo se na zlokobnost, iako će Hitchcock, karakteristično za njega, uskoro ubaciti i humorni ton prateći radoznale užurbane reakcije bračnog para na krik i ulično komešanje.


� Za usađivanje takvih 'podruštvovljavalačkih' reakcija sporednih likova – podruštvovljavalačkih za gledatelja filma, odnosno televizijske emisije, usp. Turković, 1996. (tekst 'Popratni smijeh u TV komedijama'), odnosno Turković, 2000: 196 (o socijalizacijskom montažnom otklonu).


� Zapravo je ova moja računica prilično dvojbena. U ovom filmu postoji više naglašeno stilizacijskih mjesta od ovih koje ću obraditi, a ona imaju istovrstan metodološki status kao i obrađene stilske figure, pa bismo i njih mogli uvrstiti u ovu analizu. Ali zbog štednje u izlaganju nećemo se pozabaviti svima njima.


� 'Jednoplanom' se, žargonski, naziva kadar s jednim likom u izrezu, 'dvoplanom' kadar s dva lika u izrezu kadra, itd.


� Čini to time što predočava popustljivost bivše supruge koja pristaje da Blaney uđe 'na trenutak' u njezinu kuću, potom Blaneyjevo otpuštanje taksija (koje sugerira da misli ostati preko noći kod supruge), i najzad 'diskretno' zadržavanje pred vratima stana uz opservaciju da se pale svjetla. Sve to sugerira da će Blaney vjerojatno prenoćiti kod supruge, tim više što bi suprugino odbijanje Blaneyja u tom trenutku bilo dosta obavijesno: znali bi smo da među njima nema 'pomirenja' iako se Blaney oko njega trudi. 


� Nisu svi kadrovi detalja u nekoj sceni, pa ni u ovoj – 'sinegdohalni'. Kako ne možemo vidom obuhvatiti sve aspekte prizora istodobno, podrazumijeva se da ga pretražujemo vidom, tj. da dovodimo u vidno polje sad ove sad one dijelove prizora, sad više od prizora (veće dijelove prizora, šire planove), sad manje od prizora (detalje). Ako je razumijevanje detaljnih poteza likova ili detalja ambijenta važno za razumijevanje ukupnosti situacije ili zbivanja, tada je izdvajanje u bliži kadar tih detalja naprosto dio standardnog opisnog (rezgledavačkog) postupka, nije 'sinegdohalno'. No ako se izdvajaju detalji koji nisu nužni za razumijevanje situacije, a pogotovo ako se izdvajaju oni koji su tek neizravno važni, ili čak i izravno nevažni, tada oni postaju stanovitom stilizacijom, odstupanjem od opisnog standarda, te tipično traže figurativno tumačenje, bilo sinegdohalno, bilo metonimijsko. Tako je i kod ovoga raskadriranja Blaneyjeva uspona stepenicama do Ruskova stana. Primjerice, krupni planovi Blaneyjeva lica u ovom nizu kadrova dijelom su nužnog opisa njegova kretanja (dakle nisu sinegdohalani) – jer upravo je kadar lica u ovoj situaciji jedno od najinformativnijih područja za spoznaju situacije: iz lica i pogleda razabiremo Blaneyjeve namjere, što gleda kao važno u ambijentu, kamo mu je sve usmjerena pažnja, a iz izraza lica razabiremo i njegovo emotivno stanje. Istu funkciju imaju (subjektivni) kadrovi stepenica na koje se zapućuje Blaney, jer oni specificiraju čemu to posvećuje pažnju Blaneyjev pogled i kamo se zapućuje. Nasuprot tome, pokazivanje njegove ruke na ogradi stepenica u krupnom planu, potom nešto poslije njegovih nogu kako se penju jest otklon od ključno informativnih kadrova (Blaneyjeva lica, onoga što gleda, i ukupna tjelesna kretanja prostorom u danome trenutku), jer su to podrazumijevani, rutinski aspekti kretanja na koje niti Blaney ne obraća pažnju, a ne bismo trebali ni mi, gledatelji. Posrijedi je, dakle, predočavanje opisno sporednih, nevažnih detalja. Ali upravo njihova sporednost upućuje da im središnja funkcija nije samo opisna, nego da imaju i dodatnu funkciju: upućivanja na širi kontekst od onoga što nam je dano da gledamo, i na općenitiju tumačilačku važnost toga što vidimo (pomoću sporog klizenja ruke po ogradi, i opreznog premještanja nogu po stepenicama naglašava se ukupna nesigurnost i oprez Blaneyja).


� Usporedi moje spominjanje takvog identifikacijskog inserta, međuscene, u Sjever sjeverozapad (North by North-West, 1959) u Turković, 2000b.


� I ovdje usporedi moje spominjanje takvog emblematskog detalja kojim počinje scena u Sjever sjeverozapad (North by North-West, 1959) kao i njegovo tumačenje u Turković, 2000b.


� Činim to donekle rekapitulirajući, ali i dodatno specificirajući i konkretizirajući tumačenja dana u Turković, 1995, i Turković, 2000b.


� Usredotočenje na sam prizor uz slabo ili nikakvo obaziranje na perceptivne procese kojima se usredotočavamo u teorijskoj se, osobito novijoj, tradiciji naziva 'prozirnošću', 'transparentnošću' filmskih postupaka. Stilizacijski postupci, dakle i stilske figure, drži se da 'razbijaju' tu 'transparentnost', i doprinose samorefleksivnosti. Kritiku teorije 'transparentnosti' dajem u Turković, 2000a, a tu se može naći i objašnjenje Polanyjeve razlike između 'fokalne svijesti' i 'pomoćne svijesti'; a uvjerljivu kritiku teze o 'transparentnosti' klasičnih filmskih postupaka može se naći i kod Carrolla, 1988.


� Npr. Ricoeur se posebno zaustavlja u svojim analizama stilskih figura - i na «slobodnom karakteru tropa-figure» (Ricoeur, 1981: 73.74).


� Podrobnije o uvjetima za percepciju planskosti, izrađenosti, namjere stilizacije, odnosno stilske figure, a time i za kriterij njezina razlikovanja od 'greške', kao, također, svojevrsna 'otklona', usp. Turković, 1995.


� Usp. takvu analizu u Turković, 2000b.


� Valja reći ta takvu funkciju nemaju samo stilske figure, nego i postupci koji se drže 'nefigurativnim' iako tipično 'stilizacijskim'. Međuscenski se prijelazi prevladavajuće rješavaju kontrastima, jakim, naglašeno uočljivim, promjenama vizure (tipično velikom promjenom plana i položaja točke promatranja, ponekad i uz naglašenu promjenu ambijenta i doba dana i s tim vezanih svjetlosnih osobina). Povremeno se kontrast produbljuje očiglednom elipsom (barem onda kad se prati isti lik iz sekvence u sekvencu pa ga se zatiče u posve drugim uvjetima i drugačijoj poziciji – primjerice prijelaz kontrastnim rezom s Blaneyja koji sjedi u baru i ispija piće uz čitanje novina, na Blaneyja u hodu ulicom; ili prijelaz s blizu plana Blaneyja i njegove bivše supruge promatrane s leđa a u uredu, danju, na frontalni američki plan njih dvoje kako sjede za stolom u klubu, noću). U ovom filmu Hitchcock – u skladu s prevladavajućom 'ideologijom' šezdesetih i sedamdesetih godina (usp. o tome u uvodu Peterlićeva teksta, Peterlić, 1983: 130-131) – izbjegava u klasičnom narativnom stilu standardna obilježavanja međuscenskih prijelaza optičkim sponama – pretapanjem, zatamnjenjem-otamnjenjem, zavjesama... No, funkcija je tih optičkih spona istovrsna onima vizurnog kontrasta i elipsa rezom: da neprevidivom intervencijom naglasi prijelaz, da time indicira tematski obilježenu promjenu prizora. To je razlog zašto se, usprkos privremene mode izbjegavanja optičkih prijelaza, oni ipak 'vratili', ostali prisutni. 


� To je novina u sklopu novijeg teorijskog razmatranja. Doduše, stara, 'gramatičarska', priručnička, udžbenička literatura itekako je upozoravala na tzv. 'interpunkciju' i interpunkcijsku vrijednost nekih stilizacijskih postupaka (uglavnom onih nametljivo očiglednih: optičkih spona), te na stilsko-figurativne razrade takvih spona. Ali, taksonomski pristup, bez pokušaja objašnjenja zašto optičke spone mogu igrati interpunkcijsku ulogu, a ujedno i bez pokušaja razumijevanja onoga što im se činilo 'samorazumljivim' – čemu uopće 'interpunkcija', nije bio uvjerljiv za novije teoretičare, te su uglavnom posve ispuštali iz razmatranja te vidove filma. No, kako su 'gramatičari' bili uglavnom aktivni filmaši što su se uhvatili pisanja priručnika, među ovima posljednjima svijest o posebnim mjestima na kojima se tipično zatiču stilizacije i naglašene retoričke intervencije, te stanovita 'potrebnost' takvih intervencija dio je njihova strukovnog znanja. Recimo, Bordwella je, kako to Bordwell naznačuje, upravo montažer (Danny Goldberg) usmeno upozorio da se 'stilski trikovi' (gimmicks, kako ih karakterizira Bordwell) ne koriste nasumično u filmskom izlaganju nego da se, prema Bordwellovoj formulaciji, «teže pojaviti tek u onim dijelovima filma koji su uvijek prihvaćali sebe-svjesnu naraciju: montažne sekvence, intenzivni klimaksi koji uključuju napetost i napregnutu djelatnost, uvodi i zaključci scena, počeci ili završeci filma.» (usp. Bordwell, 2006: 138). No, kako ćemo ubrzo upozoriti, Bordwell, kao ni drugi suvremeni teoretičari, tu činjenicu ne uzimaju kao onu koju bi trebalo uključiti u teorijski sustav, u središnje teorijsko razmatranje filma, a ne tek (fakultativno) u interpretaciju individualnog 'stila'. 


� Npr. stilske figure mogu postati središnjim predmetom interpretacije, ako se stil ukupno shvati kao 'otklon od uobičajenog', a pri tom se drži da su upravo ti 'otkloni' iskazom 'kreativnosti' autora filma, dok to 'uobičajena' strana izlaganja nije. U takvu je slučaju zadatak estetički motivirane stilske analize upravo u uočavanju, izdvajanju i analiziranju stilskih figura i osobitih stilizacijskih mjesta filma kao obilježja autorove kreativnosti. No, kako taj pristup temelje stilske figure drži temeljem stila uopće, onda i ne smatra da mora razviti posebnu teoriju stilskih figura, odnosno stilizacija. (Usp. za karakterizaciju takve orijentacije 'estetičko-teorijskog' pristupa filmu u uvodnom poglavlju u Turković, 2000a; odnosno u studiji 'Što je stil' u Turković, 2005). S druge strane, stara i najnovija 'sadržajna' analiza filmova naglasak stavlja na temeljnu narativnu strukturu filma, a stilske figure razmatra – ako ih uopće razmatra – tek u onoj mjeri u kojoj pridonose narativnu praćenju. Doduše, suvremena koncentracija na tipove personalizacija, perspektivizacija filmskog izlaganja (subjektivizaciju, fokalizaciju, točke gledišta...) doduše izvlači poneke stilske figure u središte razmatranja (uglavnom inserte zamišljanja, kao što su retrospektive/flashbackovi, sekvence snova), potom stilizacije koje naglašavaju 'subjektivnu vizuru' lika ('subjektivnost' u naraciji) i sl., ali se pritom i nadalje zanemaruje sustavno istraživanje stilizacija koje ne izgledaju da nešto pridonose samome praćenju prizorna svijeta, niti se uočava da se u stilskim figurama i stilizacijama može pronaći posebno teorijsko područje. 


� Za pojam 'devijacije', odnosno 'stilizacije', te raspravu o njihovome posebnom statusu usp. Turković, 1995.


� Takvim je, primjerice, analoški prijelaz koji stvara vrlo jasan dojam da nam to film (tvorac filma) sugerira da je upravo Blaney mogući 'ubojica s kravatom', a takvima su oba inserta zamišljanja jer nam tumače djelatno-posljedično rezoniranje filmskih likova. 


� O 'unutarprizornom' statusu vizura (rasporeda točki promatranja) u sklopu scene usp. Turković, 2000a, poglavlje 'Pojam prizora i točke promatranja'. 


� Iako Gorbman u nabrajanju funkcija popratne glazbe uzima itekako u obzir i ono što ću ubrzo nazvati regulativnom funkcijom, to je po njoj tek jedna funkcija među drugima, jednakopravna s drugima, a glavninu svojih interpretacija glazbe usredotočava upravo na psihoanalitičko a ne retoričko tumačenje 'efekata glazbe'.


� Branigenov je, međutim, problem što on to ustanovljava, ali ništa dalje u svojoj knjizi ne čini u tome pogledu. Njegove analize mehanizama 'naracijskog shvaćanja' uopće ne uzimaju u obzir da bi na naracijsko razumijevanje mogli imati ključan utjecaj upravo ti elementi koji su «smišljeni da pomognu gledatelju u organiziranju i interpretiranju» filmskog svijeta. 


� Za pojam zapisnog priopćenja usp. Turković, 1993; Turković, 2000a: .


� Više o tome u Turković, 1993; odnosno u posljednjem dijelu mojeg teksta, Turković, 2000b.


� Filmografski podaci temelje se na onima sa stranice International Movie Data Base (� HYPERLINK "http://www.imdb.com/title/tt0068611/" ��http://www.imdb.com/title/tt0068611/�; posjećeno 5. kolovoza 2006.)





