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Pojam poetskog izlaganja'

Polazno je pitanje u koji tip izlaganja uvrstiti apstrakni film poput 'Termita’ Milana Sameca, koji se
sav sastoji od igre crnih i sivih mrlja po ekranu. Tri koliko-toliko razmatrana tipa — narativni, opisni i
argumentacijski — ocito se tu ne mogu primijeniti. Jedini tip koji je u povijesnom govoru o filmu jos
prisutan, a doista se dade primijeniti na takav tip filma, jest da je rije¢ o poetskom izlaganju. Termin i
pojam "poetsko" u primjeni na film ima dugu povijest, a javija se vrlo rano. U najranijim se tekstovima
poetskima nazivaju "umjetnicki potencijali” filma. No, s pojavom avangardnih filmova pocinje se
govoriti o "poetskim filmovima" kao o posebnoj, opredijeljenoj vrsti. No, kako se vrsta filma cesto
prepoznaje po nekim strukturnim postupcima, po strategijama izlaganja, to se u raspravi o poetskom
filmu Cesto raspravijalo i o izlagackim postupcima koji karakteriziraju tu vrstu. U radu se analiticki
razmatraju povijesna tekstualna svjedocanstva o svakom ovom shvacanju "poetskoga". Potom se nudi i
pregled kljucnih karakteristika poetskog izlaganja pronadenog u povijesnim razmatranjima: npr.
odstupanje od narativnog i deskriptivnog obrasca dominantnog filma;, montazna ritmizacija;
fragmentarizacija i dekontekstualizacija onog Sto se prikazuje i samog filmskog materijala; posezanje
za raznolikim stilizacijama na svim razinama; a sve to s implikacijama tzv. asocijativnosti, koja se
javlja cesto kao alternativni pojam uz "poetsko izlaganje”. Kako su postupci u filmu tipicno
funkcionalni — tj. vezani uz neku svrhu (ili sklop svrha) daje se i pregled tipicnih svrha koje se pripisuju
poetskom izlaganju, i koje se teze posti¢i opisanim postupcima. NajproSirenije spominjani cilj poetskog
izlaganja jest iskazivanje, pobudivanje i razrada covjekove senzibilnosti, podjednako one emotivne — tj.
raspolozenja, emotivno obojenih stanja duha — ali i osjetilne, senzorno-senzualne senzibilnosti koja u
pravilu prati i podrzava odredena raspolozenja. Ovime nije dano puno objasnjenje poetskog izlaganja,
ali su dane smjernice za dalje ispitivanje konkretnih varijanti poetskog izlaganja, za razradenije
shvacanje o cemu je tu sve rijec.

Uvod: Kojem tipu izlaganja pripada ovakav film?

Kako opisati izlagacki sustav serije apstraktnih filmskih sli¢ica (fotograma, kara, kvadrata),
svake od njih razli¢ito komponirane od posve razli¢ito rasporedenih sivih i crnih ploha na —
kako se to doima — bijeloj pozadini, a koje u svojoj brzoj projekcijskoj smjeni na filmskome
platnu (ili na elektroni¢kom monitoru) proizvode dojam pulsirajuceg plesa mrlja Sto se, kako
se to Cesto €ini, smjenjuju u dvostrukoj ekspoziciji, poprimajuéi prolaznu prozirnost? Ovo
pitanje 1 ovaj prethodni opis odnosi se na apstraktni eksperimentalni film 7ermiti Milana
Sameca (Hrvatska, 1963; usp. tablicu 1).

' Ovaj je rad prethodno objavljen, u nesto kracoj i donekle drugacijoj varijanti, u asopisu TFT — teatar, film,
televizija, 2009, br. 4, Beograd: Sluzbeni glasnik.
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Tabla 1: Termiti Milana Sameca (Hrvatska, 1963.) — uzorci sli¢ica-kadrova iz filma

Gotovo sve od raspravljanih i imenovanih tipova izlagackog sustava ("tipicnih" tipova
izlaganja) mozemo odmah, bez oklijevanja, odbaciti, jer su posve neprimjenjivi na ovaj
filmski primjer.

Primjerice, u tom filmu nema ama ba$ nieg od narativnog izlaganja. Niti su posrijedi
prepoznatljivi prizori, nema prepoznatljivih "likova", aktivnih bica, pa ni ne moZemo pratiti
suvisle "radnje", niti kakvo vezano zbivanje. Ako kao "prizor" ne uzmemo obrasce mrlja Sto
se smjenjuju u vizualnom "prostoru” kadra,” a kao "zbivanje" ovu pulsirajuéu, ali skokovitu
igru mrlja (sa stajaliSta narativnog zbivanja — jednoliku, bez '"razvoja"), nemamo nista
prizorno pratiti od kadra do kadra — a takvo pracenje je minimalni preduvjet postojanja
naracije (Turkovi¢, 1990).

Prepoznatljivost prizora preduvijet je i1 opisa, StoviSe to je i cilj opisa (tj. osiguravanja
prepoznatljivosti prizora 1 upoznavanje s njime; usp. Turkovi¢, 2003). U Termitima, medutim,

2 Wollheim (1998: 62), doduse, smatra prikazivackom (engl. representational) svaku sliku u kojoj opazamo neke
prostorne odnose — makar one prednjeg plana figura ili mrlja razluCenih i "udaljenih" od pozadine — pa ma
koliko se slika raCunala "apstraktnom". Tj. u svakoj slici u kojoj mozemo zamjecivati dubinske odnose,
prostorne slojeve, imat ¢emo nekakav dubinski prizor, pa ma koliko taj prizor bio sainjen od apstraktnih,
plosnih, mrlja (gestaltistickih "figura", oblika, likova) na bijeloj pozadini, kao u primjeru Termita, a ne od
prepoznatljivih objekata u prepoznatljivim ambijentima, kao u tipiénom "figurativnom" prikazivackom slucaju,
recimo tipi¢nom igranom filmu. No, Wolheimovo shvacanje je izrazito protuintuitivno, a k tome mora poloziti
racuna i o razlici izmedu takvih apstraktnih "prikazivanja" i onih "mimetickih", "figurativnih", jer je ta razlika
ovdje itekako vazna.
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niSta ne moramo prepoznavati iz svakodnevnoga zivota: nema prepoznatljivih Zivotnih
prizora 1 sastojaka prizora, niti prepoznatljivih radnji, ni sa ¢im prizornim nas se ne upoznaje
na razvijen nacin — mrlje 1 njihov sastav mijenjaju se od kadra do kadra, niti jedna mrlja tu
nije pracena niti "razgledavana" da bismo se makar s njome "upoznali" ako ve¢ ne s cijelim
prizorom. A prebrza smjena raznolikih sli¢ica sprecava percepciju Cak i1 to¢ne kompozicije
mrlja u sli¢ici, a kamo 1i njihove "vezane" smjene — dojam 1 nije smjene statinih
kompozicija, nego nesigurne "igre" mrlja, "nesigurne" utoliko §to nismo sigurni micu li se to
mrlje ili ne, jesu li "prozirne" ili ne... "Ontoloski" status mrlja, njihov "identitet" od sli¢ice do
sli¢ice, "identitet" njihova javljanja ili smjene, posve je nesiguran. Jednostavno: nista se tu ne
opisuje, nema tu ni traga opisnog ustrojstva izlaganja.

Uz prili¢énu modifikaciju najblize tradicionalne karakterizacije, mogli bismo re¢i da je ovdje
posrijedi, vjerojatno, asocijativna struktura: tu se smjenjuju disparatne sli¢ice upravo onako
kako se kod asocijativne montaze smjenjuju kadrovi heterogene prirode — kadrovi (ili male
skupine kadrova) medu kojima nisu vazne nikakve prizorne veze,’ pa se onda mora posegnuti
za onim neprizornim, "asocijativnim".

No, kako sam svojedobno upozorio nadovezujuéi se na Gili¢a, pripisivanje "asocijativnosti"
nekom filmskom izlaganju dvoznacan je (Gili¢, 2005; Turkovi¢, 2006).

S jedne strane, "neprizorne" veze u koje se mogu dovesti heterogeni kadrovi (ili sli¢ice) mogu
biti veze pojmovne supsumcije, pojmovna ukljuc¢ivanja pojedinacnih prikazanih sastojaka
kadrova u visi, apstraktniji, pojam 1 u logicki, odnosno argumentacijski sklop izlaganja.
Takvo se pojmovno supsumiranje sadrzaja heterogenih slika pronalazi u znanstvenim i
obrazovnim filmovima, povjesnicarskim tumacenjima u razli¢itim dokumentarno-povijesnim
(arhivskim, kompilacijskim) filmovima, tezi¢nim filmskim 1 televizijskim reportazama...
Dakle, takva se objedinjavanja heterogenih kadrova pod neki apstraktniji rodni pojam tipicno
odigrava u pojmovnom (ili raspraviljackom, argumentacijskom) izlaganju (usp. Turkovi¢,
2004). No, odmah moramo odustati 1 od takve karakterizacije "asocijativnosti" izlaganja u
Termitima: u njima nema ni traga nikakvoj fezi, niSta se ne objasnjava, niti dokazuje, a ni
demonstrira, tj. nikakva teza ili tvrdnja tu se ne ilustrira... Ni po kojem prihva¢enom kriteriju
prepoznavanja pojmovno strukturiranog izlaganja Termite se ne moze drzati pripadnim
¢lanom toga tipa. Termiti su od toga najmanje jednako udaljeni kao 1 od naracije i opisa, ako
ne i mnogo vise.

U nedoumici kako se odnositi prema izlagackoj strukturi Termita, mozemo pribjeci ocajnickoj
strategiji klasifikatora koji se, stjeran u Skripac, "vadi" tako da, otprilike, ustvrdi: taj film ne
ulazi ni u jedan standardan tip filmskog izlaganja, pa ga moramo pribrojiti kategoriji "ostalo",
tj. kategoriji u koju stavljamo sve ono &to je "izvan svake klasifikacije".* No, takva
kapitulantska strategija, iako kratkorocno vadi iz gabule, tipi¢no je na dugi rok neprihvatljiva
zajednici teoretiCara — problemi se ne rjeSavaju odustajanjem od njihova rjeSavanja. Htjeli-ne
htjeli, prije ili kasnije morat ¢emo preuzeti zadatak da nekako pozitivno odredimo tip

* Pod prizornim vezama pomisljamo na prostornu izravnu ili "meduambijentima" posredovanu vezu izmedu
promatranih ambijenata, odnosno na vremensko-kauzalno, odnosno intencionalno-provedbeno vezivanje
zbivanja, tj. njihovo pra¢enje po takvim vezama, bilo to pra¢enje neposredovano nadovezano ili uz preskoke ili
posredovanja.

* Naravno, druga ocajnicka strategija je da se negira svaka moguénost, a time i smislenost, utemeljena
kategoriziranja filmova, a nju daleko vise vole slabi klasifikatori koji ne Zele priznati svoju slabost. No to
agnosticko rjesenje ostavimo ovdje po strani.
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izlaganja kojem pripada ovaj film, ali ne samo on nego i brojni drugi koji se mogu osjetiti
njemu srodnim.

Termite sam izabrao upravo zato jer je dobar primjerak filma koji ne "kontaminiraju" osobine
nabrojanih tipova izlaganja (narativnog, opisnog, pojmovnog) pa nas stoga upucuje na
pronalazenje posebnog klasifikacijskog pojma, posebnog razreda, posebnog tipa izlaganja za
njega i za one filmove koje dozivljavamo kao njemu srodnim.

Za taj sam tip ponudio naziv-odredbu — poetsko izlaganje (usp. Turkovi¢, 2006), a njega sam
indicirao kao "drugo znacenje" asocijativnog izlaganja, kao drugu vrstu asocijativnosti od one
koju imamo u pojmovnom, argumentacijskom izlaganju.

No, kao 1 sva "sretna" terminoloSka, rjeSenja — Cesto pronadena izrazito metaforiCkom
"asocijacijom" — 1 ovo nas rjeSenja uvaljuje u nove probleme. Jer i na izvoriSnom podrucju iz
kojega se, za metaforicku primjenu, uzima pojam "poetinosti" — a to je podrucje
knjizevnosti, knjizevne kritike 1 teorije — taj je pojam sve samo ne nesporan i jednoznacan.
Takav je ostao 1 u metaforickoj primjeni na film, na podrucju u koje je "uvezen", na kojem
nije izvorno "domaci".

"Poetsko" u primjeni na film

Doduse, ovu posljednju tvrdnju o tome da pojam "poetsko" nije domaci na filmskom
podrucju, treba uzeti vrlo uvjetno. MetaforiCka infiltracija termina moZe biti itekako
odomacena na nekom podrucju, ma koliko da se zna da je taj termin tek uvezen s drugog
podrucja. Takav je slu€aj i s infiltracijom poetskog na filmsko podrucje: odredba pojedinog
filma ili dijela filma kao poetskog, ili poeticnog, kao filmske poeme, javlja se, zapravo, vrlo
rano i u filmaskom, i u kriticarskom, 1 u teorijskom govoru o filmu — pozivanje na taj pojam
pri karakterizaciji filma nije nimalo novo, a 1 danas se itekako oslanja na polazne uporabe 1
podrazumijevanja.

No, kako to s metaforickim "uvozima" bude — osobito s onima koji nisu nikada
terminologizirani — njih se primjenjuje uglavnom prigodno, usputno, tipi¢no na vrlo razlicite

> Zapravo historijat mojih iskuSavanja razli¢itih naziva za taj tip izlaganja seZe puno dublje u proslost, a motiv
mu je u potrebi da u predavanjima za studente Akademije dramske umjetnosti nekako imenujem taj tip uocljivo
izdvojivog izlaganja, a to u sklopu predavanja koja su dobila naziv "Tipovi filmskog izlaganja" i cilj im je bio da
studente upozore na drugacije tipove filmske konstrukcije osim one narativne, na koju se ponajvise misli, i o
kojoj se ponajviSe raspravlja u teorijama. Drzao sam da u sklopu tradicionalno uhodanih naziva za dominantne
tipove izlaganja u igranom i dokumentarnom filmu — narativno i opisno izlaganje, treba uociti i — Cesto
zapostavljan - tip raspravljackog (odnosno pojmovnog) izlaganja koji se javlja u obrazovnim, znanstvenim i
politi¢ko-propagandnim filmovima, a i od njega razlicit tip izlaganja $to se javlja u eksperimentalnim filmovima,
poetskim dokumentarcima, jednom krilu reklama, a i mjestimi¢no u igranim filmovima. Koliko se sje¢am, prvo
moje terminolosko rjeenje za taj tip izlaganja objavljeno je u natuknici "MONTAZA" u Filmskoj enciklopediji 2
(Peterli¢, gl. ur., 1990: 170-174). Tamo sam u poglavlju "Montazna kompozicija cijelog filma" u sklopu
pregleda "tipova montaznih sintagmi i njihova rasporeda" povukao razliku izmedu narativnog filma,
raspravljackog filma, opisnog filma 1 — dozivljajno-nagovjestajno orijentiranih filmova, a kao sinonimne oznake
za taj tip naveo sam: "poetski, imaginacijski, asocijativni, eksperimentalni" filmovi (Peterli¢, ur., 1990: 172). No,
kako sam imao potrebu za jednostavnijim i kritiarima i povjesni¢arima poznatijim terminskim rjeSenjem,
konacno sam se opredijelio za naziv poetsko izlaganje, jer je ono vec tradicijski u uporabi za taj tip izlaganja. To
sam rjeSenje "kanonizirao" u natuknici "poetski film" i "poetsko izlaganje" u Filmskom leksikonu (Kragi¢, Gili¢,
2003: 516).
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slucajeve filmova, na razliCite aspekte filmova te uz aktiviranje medusobno razli¢itih
"donosnih" konotacija (pozadinskih podrazumijevanja). No, ta raznovrsnost primjene nije
nesavladiva, ne zna¢i da tu nema nikakva zajednicka temelja. Pogledajmo kakva je ta
raznovrsnost 1 koji bi joj temelj mogao biti.

a) Poezija kao umjetnicki ideal. Jedna je, polazna, struja metaforickog unosa u film,
"poeziju" 1 "poeti¢nost" koristila kao atribut kojim se isti¢e vrhunska umjetnicka vrijednost,
odnosno vrhunski umjetnicki cilj. Naime, ¢im su se u filmskome izumu naslutili izrazito
umjetniCki potencijali, ¢im se je neki film doZivio kao izrazito umjetnicki, u njemu se bilo
sklono pronaci "poetskih" vrijednosti, poetskih "potencijala", metaforicki bi ga se podsvrstalo
pod poeziju. Naime, od romantizma naovamo, u knjiZevnosti, ali 1 drugdje, "poeziju" 1
"poeti¢nost" drzalo se idealtipskim "umjetni¢kim" pothvatom, "najcis¢im" opredjeljenjem za
estetske ciljeve, a osobito je tako bilo u razdoblju nastupa modernizma u umjetnostima
koncem 19. 1 kroz cijelo 20. stolje¢e. Neko djelo drzalo se paradigmatski umjetnickim kad je
— "doseglo poeziju". Odnosno, i cijelo jedno izradivacko podrucje, poput filma, moglo se je
priznati "kao umjetnost" - ako se u njemu moglo utvrditi (ili zamisliti) da moze "doseci
poeziju".

Tako, primjerice, kad Ceh Langer 1913. govori o umjetni¢kim karakteristikama filma, s
podrazumijevanjem govori o "poeziji filma" — "Najprije treba biti svjestan da poezija filma
ima gisto prakti¢ni karakter." (Langer, 1913/1983: 295).° Poezija se tu uzima kao istoznagnica
s umjetnoS$¢u. Marinetti u svojem manifestu o "futuristickom filmu" iz 1916. odreduje da Ce,
izmedu ostalog, futuristicki filmovi biti "filmovane poeme, govori, pjesme" (Marinetti,
1916/1978: 269). Srpski teoreticar (koji je djelovao i u Hrvatskoj) Bosko Tokin je 1920. u
filmu otkrivao upravo poetske potencijale: "Najlepse su pesme nenapisane, to smo culi hiljadu
1 hiljadu puta. Kinematograf je naSao nain da se napiSu nenapisane pesme." (Tokin,
1920/1993: 22), a slino je Jean Epstein 1921. uzdizao "filmsko cudo" koje rezultira
"poemom" (Epstein, 1921/1978: 254-255). Dziga Vertov, pod utjecajem futurista, u svojem
prvom manifestu 1922. proglasava kao zadatak grupe da "komponiraju filmske poeme"
(Vertov, 1922/2002: 71). Lucidni Ivo Hergesi¢ je 1929. u tekstu "O filmskoj poetici"
obrazlagao da se doista moze govoriti o "poetici filma", izmedu ostalog i zato, jer: "Film
(dakako: dobar film) nalik je na bogatu pjesni¢ku prozu..." (Herge$i¢, 1929/1993: 25).
Naravno, to je samo krnji uzorak ranog profetskog odusevljavanja umjetni¢kim potencijalima
filma, koji su se istodobno dozivljavali kao poetski.

b) Poetski film kao posebna filmska vrsta. Naravno, postuliranje poezije kao inherentne
filmske mogucénosti ne jam¢i da ¢e svaki film biti "na razini" poezije. A ne jam¢i ni da ¢e
filmasi, odnosno ukupna stvarna filmska proizvodnja uopce biti usmjerena prema "postizanju
poezije".

Doista, kinematografska je stvarnost — ona industrijska 1 komercijalno-repertoarna — bila vrlo
razli¢ita od "poetskih ideala", 1 uglavnom je itekako drzana na umu mnogih "poeti¢ara". Oni

% Kako sam mnoge navode preuzeo iz srpskih prijevoda stranih izvornika, pri navodenju iz njih prilagodio sam ih
hrvatskome standardnom jeziku. No tekstove pisane izvorno na srpskom standardnom jeziku (npr. Tokinov,
Tagatzov) ostavljao sam u izvornom obliku. Druge tekstove iz stranih izvora dao sam u vlastitu prijevodu.

7 Polazna teza Hergesiceva ¢lanka ovako je uoblidena: "Poetika je nauka koja se bavi teorijom pjesnistva. Skup
pravila (bolje preduvjeta) na kojima se osniva poezija. To nisu zabrane, ni propisi, nego konstatacija o
sredstvima kojima pjesnik raspolaze. I likovne umjetnosti i glazba imaju svoju teoriju umjetnosti, koja je vazno
poglavlje opce estetike. Tako i kinematografska umjetnost." (Hergesi¢, 1993: 24)
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su itekako bili svjesni ¢injenice da u kinematografskoj stvarnosti film ne mora uopce "teziti
umjetnosti”, nego razli¢itim drugim ciljevima. Iako su $to vizionarski, $to na temelju nekih
dozivljajnih predlozaka, u filmu vidjeli nacelne "poetske potencijale", itekako su znali da
filmasi jednostavno ne moraju niti vidjeti te potencijale, niti ih planski razvijati, niti uopce
mariti za njih, pa se to u dobrome dijelu prevladavajuceg filmskog repertoara i vidi; tj. u
filmovima nema ni traga kakvoj "poeziji".* Tako se je gotovo odmah pokusalo "poetske"
filmove razluciti ne tek u smislu da je "poetskim" — "svaki dobar film", nego kao
prepoznatljivo posebnu vrstu filma, za koju se unaprijed opredjeljuje, u koju se unose
karakteristike prikladne "poeziji", s time da ¢e ta vrsta biti u opreci spram "nepoezijskih"
vrsta, "nepoezijskih" tipova filmova.

EMAK - BAKIA

Tabla 2: naslovnica Emak Bakie Mana Raya (Francuska, 1926) s odrednicom 'filmska poema'

Drugim rije¢ima, izdvajanje vrste podrazumijevalo je uvodenje poezije kao identifikacijskog,
deskriptivnog termina — kao ime, naziv vrste, a ne vrijednosne karakterizacije filmova
razli¢itih vrsta. NajCes¢i termin za "poezijski opredijeljene" filmove bio je filmska poema, a
kasnije 1 poetski film, s ovom ili onom varjjacijom ili dodatnom terminoloskom
kombinacijom. Recimo, Man Ray je u naslovnici svojega filma Emak Bakia (1926) odmah po
kadru naslova filma, film deklarirao kao cinépoéme (usp. Tablu 2), a u razli¢itim pravopisnim
varijantama taj se naziv zadrzao na engleskom jeziku i do dan-danas (cine-poem, cinepoem).
U Francuskoj, gdje je poezija imala izniman kulturni status, ¢lanovi novatorskog pokreta
"Cistog filma" (moguce pod utjecajem tadasnje ideje "Ciste poezije"), a potom 1 filmski
avangardisti (koje se tako naknadno nazvalo) odmah su poceli identificirati svoje filmove
njihovim povezivanjem s "poezijom" (usp. Ieropoulos, 2009),” a nakon Man Rayeva filma,
ucestalo su se pojedina djela avangardnoga (eksperimentalnog) filma identificirala kao filmske
poeme."’ U revolucionarnoj Rusiji povezivanje poezije i filma koji ¢e zadovoljavati
avangardistiCke (i "revolucionarne") vizije postalo je 1920-ih standardnom karakterizacijskom
"monetom". Recimo, Sklovski, u ¢lanku posveéenu ras¢is¢avanju oprekovnih pojmova
poezije 1 proze u filmu ukazuje da to radi zbog ucestala povezivanja filma i poezije medu
filmaSima (pritom imaju¢i na umu ocigledno one koji su pripadali avangardnome krugu
ondasnje ruske intelektualne sredine). Tako kaze:

¥ Doduse poneki su smatrali da svaki film, film uopée, ima poetskih potencijala, pa tako i onaj koji nastaje da bi
"zabavio" Siroku populaciju. Tako je, primjerice Hergesi¢, kao i kasnije Panofsky (1978), smatrao da se
"poeti¢ki" potencijali ostvaruju i u popularnome filmu, te da ima temelja postulatu kako je film i tada,
inherentno, poetski (Sto je povremeno podrazumijevan stav i Epsteina, 1978/1946; a i Maye Deren, usp.
Ieropoulos, 2009)

’ Tako je i Germaine Dulac 1925. govorila o filmu kao "vizualnoj poeziji" (Ieropoulos, 2009), a 1927. o
"simfonijskoj poemi slika" (Dulac, 1978: 295).

' povratna je indikacija koju daje Joris Ivens u knjizi sjeéanja The Camera and I (1969) kad spominje kako su
njegovu Kisu (1927), onda kad je prikazana u Parizu brzo po njezinu dovrSenju: "francuski kriticari nazvali cine-
poém, jer njezina struktura doista je vise struktura poeme nego proze Mosta." (Ivens, 1971: 60).
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Cuo sam, vise nego jednom, filmske profesionalce kako izrazavaju cudno shvacéanje kako je, barem
koliko se tice literature, stih bliZi filmu negoli proza. To kazu ljudi svake vrste i velik broj filmova tezi
razrjeSenju koje, po udaljenoj analogiji, mozemo zvati poetskim. (Sklovski, 1927).

Identificiranje avangardnih (eksperimentalnih) filmova kao poetskih filmova ili filmskih
poema ponovilo se i u tzv. drugoj avangardi — onoj u Sjedinjenim Americkim Drzavama
1950-ih 1 60-ih 1 nadalje. Ponekad su se Cak i izjednaCavali pojmovi avangarde, novog
ameritkog filma i poetskog filma,'' a u opreznijoj varijanti unutar se eksperimentalnog filma
razluCivalo "filmske poeme" (eng. film poem ili cinema poem ili poetic film), odnosno lirske
filmove (lyric film)."> Tako je ostalo do danas u eksperimentalistitkoj, pa i u novijoj
videoumjetnickoj tradiciji — npr. Sitney u svojem pregledu avangardnog filma ima posebno
poglavlje "Lirski film" (Lyric film, Sitney, 2002), a 2003. u razgovoru izmedu Brakhagea 1
Mekasa uzajamno se hvale po njihovu odnosu prema poetskom filmu: Mekas Brakhagea
predstavlja kao jednog od najvaznijih predstavnika poetskog filma, a Brakhage odaje
priznanje Mekasu kao jedinom upornom kriti¢aru poetskog filma (Mekas, Brakhage, 2003). U
svim se ovim sluc¢ajevima — bilo da se oznacava cijeli eksperimentalni film kao poetski film,
bilo da se izluCuje podvrsta eksperimentalnog filma kao poetski, odnosno lirski film,
odrednica "poetski" tu je uzimana kao odredba osobite filmske vrste (odnosno podvrste)."

Doduse, ta se eksperimentalisticka, a opredijeljeno "umjetnicka" djela, nisu identificirala
samo metaforom pjesniStva. Isprva jednako proSireno, ako ne i proSirenije, izvor za
metaforicko-karakterizacijski uvoz za isti tip filmova bila je i glazba: avangardni su se
filmovi (ili "vizije" takvih filmova) Cesto usporedivali s glazbom (Ruttmann, 1984: 26),
nazivali "simfonijama" (Dulac, 1978), a struktura takvih filmova opisivala se ucestalo upravo
glazbenim nazivljem: "ritmom" (brojna spominjanja), "orkestracijom" (Grierson, 1932. u
Hardy, 1966: 153) 1 dr. A glazbene su nazive sami filmaSi ukljucivali u naslove svojih
filmova, tako je, primjerice, Ruttmann, i sam glazbenik, svojim filmovima davao nazive iz
glazbene terminologije: Opusi (kasnije svojem filmu 1 simfonija); jo$ je to viSe ¢inio Hans
Richter: Preludij i fuga, 1920; Ritmovi (1921-25); Viking Eggeling: Dijagonalna simfonija,
1921. 1 dr., a Fernand Léger je uzeo termin iz baleta: Mehanicki balet, 1923. (Kasnije je
Brakhage brojne svoje filmove imenovao nazivima glazbenih oblika: serijju od trideset

"' Primjerice, Jonas Mekas u pregledu "Eksperimentalni film u Americi", (Mekas, 1955) taj film odmah na
pocetku teksta, u prvom medunaslovu, naziva "americkom filmskom poemom" (the American film poem)
spominje "osobnu liricnost" (personal lyricism) kao dominantu tih filmova; a o autorima tih filmova govori kao
o "filmskim pjesnicima" (film poets). To isto Cini i Parker Tyler u ¢lanku "Predgovor problemima
eksperimentalnog filma", gdje odmah u prvoj recenici kao istoznacnice navodi termine "eksperimentalni,
avangardni ili poetski film": "The History of the Experimental (Avant-Garde or Poetic) Film..." (Tyler, 1958:
42). A kao ustaljenu karakterizaciju pojedinih eksperimentalnih filmova ucestalo se koristi odrednica "filmska
poema" (usp. Mekas, 1959).

12 Usporedi diskusiju s temom "Poezija i film: simpozij" odrzane 1963. u kojem su sudjelovali Maja Deren,
Arthur Miller, Dylan Thomas i Parker Tyler s moderatorom Willardom Maasom, a u organizaciji Amosa Vogela.

M. L. Rees u svojoj povijesti eksperimentalnog filma i videa ovu podvrstu eksperimentalnog filma obraduje u
poglavlju "Cine-poems and lyric abstraction", tj. filmske poeme 1 lirska apstrakcija. Ako se pro§vrlja
internetskim stranicama trazeci "poetic cinema" i "cine-poem" naéi ¢e se na mnogo jedinica, mnogo filmova koji
se vode kao cine-poems, prikazivackih programa posvecenih poetskom filmu, internetskih grupa posveéenih toj
vrsti filmova, obavijesti o sveucilisnim kolegijima posvecenim poetskom filmu, a ima i festivala i festivalskih
programa posvecenim poetskom filmu, npr. AWEN Festival of Poetry and Film u Cardiffu
(http://culture.research.glam.ac.uk/events/2009/jun/12/awen-festival-poetry-and-film/)
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filmova pod nazivom Pjesma/Song, 1964-1969; Himna njoj / Hymn to Her, 1974; Nocna
glazba / Night Music, 1986., brojni filmovi Preludiji/Prelude, 1996. i dr.). No, kako su razlozi
za izbor 1 glazbene 1 pjesnicke metaforike isti, kako se 1 pjesniStvo uopce, a osobito lirska
poezija povezuje s glazbom (usp. analizu jednog takvog slucaja u Gligo, 2005), Cesto se ove
dvije metaforicke identifikacije povezuju, ili u isti sklop — "simfonijska poema" (Dulac,
1978), javljaju se kao paralelne odredbe, u nizu, ili se jedan odreduje drugim (Grierson:
"Uzmi simfonijsku formu kao nesto Sto je ekvivalentno poetskoj formi", Hardy, ur., 1966:
153).

Metafora "simfonije" preuzeta je i u dokumentarni film 1 postala ubrzo identifikacijski naziv
za osobitu vrstu dokumentaraca, a nju se tipicno, prema prethodno naznacenom medu-
metaforickom vezivanju, smatralo i1 poetskom. U¢injeno je to dijelom upravo pod utjecajem
avangardnih nazora i avangardistickih poetskih ideala. NajrazglaSeniji — 1 krstiteljski — film
ove struje bio je film avangardista Walthera Ruttmanna — Berlin, simfonija velegrada (Berlin:
Die Sinfonie der Grosstadt, 1927), a osoba koja je poop¢ila Ruttmanovu specifikaciju iz
naslova njegova filma na sve filmove sli¢na opredjeljenja (donekle zato da bi taj trend kriticki
0zigosao) bio je upravo Grierson (1966b/1932), u tekstu u kojem je kanonizirao naziv
dokumentarni film."* Naime, na Ruttmannov su se film — dijelom i pod njegovim utjecajem —
nadovezale brojne "simfonije gradova", ukljuéujuéi i onu Vertovljevu — Covjek s
kinokamerom (1929), te Vigoov Povodom Nice (1930)," ali se takav pristup progirio i mimo
dokumentaraca o gradovima, na drugacije teme kao primjerice Kisa Jorisa Ivensa (1927), u
kojoj se Amsterdam promatra dok je pod kiSom, ili "pejzazni film" Berta Haanstre koji je
Nizozemskoj pristupio preko odraza u vodi kanala — Zrcalo Nizozemske (1950), a poslije je
takav pristup Haanstra primijenio 1 u filmu o izradi stakla — Staklo (1958), te su brojni
"simfonijsko-poetski" filmovi bili posveceni 1 doCaravanju nekog ritmickog radnog procesa.
U nas je takav pristup uocljivo inaugurirao Rudolf Sremec s pejzaznim filmom Crne vode,
1956, utjecajno ga razvijao u kinoklupskoj sredini Ivan Martinac (Monolog o Splitu, 1961. i
dr.), a sustavno ga provodio u brojnim svojim dokumentarcima Edo Gali¢ (od Sunt lacrimae
rerum, 1965, pa nadalje), odnosno Vlatko Filipovi¢ u filmu o radu u kamenolomu u Hop-jan
(1967).

Ovu "prosirenu" varijantu poetskog, simfonijskog pristupa u sklopu dokumentarca tu 1 tamo
se nazvalo opcenitijim vrsnim nazivom, priliéno odomacenim u Hrvatskoj, ali 1 drugdje:
poetski dokumentarac 1li poetski dokumentarni film (usp. Gili¢, 2007: 124-125; Nichols,
1991; Nichols, 2001; Plantinga, 1997: 172-175).'

'* Doduse, nastoje¢i upozoriti da je posrijedi ba§ podvrsta dokumentarca, Grierson koristi termin simfonijski
oblik (symphonic form), a viSe o podrazumijevanjima takve karakterizacije bit ¢e uskoro viSe rije¢i. Danas se na
tu dokumentaristicku struju, u rje¢nicima ili udzbenicima, upucuje ili nazivom simfonije gradova (city
symphonies, Bordwell, Thompson, 2008: 411; Konigsberg, 1987: 52), ili simfonija velegrada (Peterli¢, gl. ur.,
1990: 521).

'* Tako su i ranije, a i paralelno poznavani filmovi koji daju "impresionisti¢ki" pregled nad nekim gradom,
recimo rani New York 1911. Juliusa Jaenzona (usp. Peterli¢, 1990: 521), film Manhatta Paula Stranda i Charlesa
Sheelera (1921), s medunaslovima stihova Walta Whitmana, odnosno kasnije snimljen, ali ranije dovrsen film
Alberta Cavalcantija, Samo sati / Rien que les heures, 1926. (usp. Barnouw, 1993: 74). Jacobs, uz Manhattu,
navodi i Flahertyjev dokumentarni film Otok za dvadesetcetiri dolara (Twenty-four Dollar Island, 1925), kao
primjer eksperimentalnog dokumentarnog filma (o New Yorku) i navodi Flahertyjevu najavu filma po kojoj je
taj film zamisljen kao "poema kamere [camera poem], kao svojevrsna arhitektonska lirika [architectural lyric] u
kojoj ¢e ljudi biti uporabljeni samo usputno, kao dio pozadine" (Jacobs, 1947-1948: 546).

'® Nichols svoje modalitete dokumentarca izri¢ito tumadi kao svojevrsne "podvrste" (sub-genre) dokumentarca
(pri ¢emu je dokumentarac vrsta, genre; Nichols, 2001: 69). Inace, povremeno se koriste i drugi vrstovni nazivi



Turkovi¢ — Pojam poetskog izlaganja 9

Termin poetski u takvoj je uporabi gubio vrednovateljske konotacije, a zadrzavao samo
neutralno deskripcijske, tipoloske. Pa ¢emo ga u tome smislu tretirati 1 u ovome radu —
ne¢emo smatrati da se obiljezavanjem jedne vrste filmova kao "poetske" iSta vrijednosno
kazuje o toj vrsti, a joS manje iSta vrijednosno o pojedinom filmu, pripadniku te vrste.
Pojedini poetski film mozZe biti jednaki Sljam kao 1 neki nebrizno zbrljan eksploatacijski
narativni film, ili neka nevjesta reportaza. Svima im se moze prepoznati vrsta — da se za nju
tipski opredjeljuju — ali 1 nevrijednost unutar dane vrste. A, naravno, u svakoj vrsti mogu
postojati iznimno vrijedna djela, ali po unutarvrstovnim vrijednosnim kriterijima. Takoder,
poetskoj se vrsti mogu (i to se i ¢ini: usp. Grodal, 1999) pribrojiti 1 filmovi onih vrsta koje ¢e
mnogi intuitivni ljubitelj umjetnosti unaprijed proglasiti neumjetnickim: filmske reklame i
razni "namjenski filmovi", posebno dizajnirane naslovnice televizijskih emisija 1 nekih
filmova, glazbeni video, televizijske "pauze" 1 "vinjete"...

Sad, ¢im imamo vrstu, raspoznatljiv razred pojava, podrazumijeva se da: "Pripadnost razredu
uvijek ima svoje prepoznatljive manifestacije u tekstu 1 u kontekstu djela..." (Kravar, 1986:
380), tj. moguce je analizirati kriterijska obiljezja po kojima se prepoznaje vrsna pripadnost
dane pojave, a u nasem slucaju: je li neki film, tipoloSki promatrano, ba§ "poetski" ili nije
"poetski", te koliko je "poetski".

No, prije nego Sto prijedemo na ovako usmjereno ispitivanje obiljezja §to su se izdvojila kao
kriteriji za identifikaciju poetskog filma, valja uociti dalju tradicijski naslijedenu, a za na$
pristup osobito vaznu specifikaciju "poetskog" u filmu, specifikaciju koja usmjerava i traganje
za kriterijskim obiljezjima.

¢) Poezija kao tip izlaganja. Naime, kad se tipoloski pristupalo poetskom filmu, trebalo je
nekako odrediti na §to se u filmu odnosi taj termin — po kojim to osobinama, ili "vrstama
osobina", neki film postaje "poetskim".

Cesto su se kao indikativne karakteristike poeti¢nosti u filmu izdvajali pojedini sastojci filma
— recimo krupni plan i "fragmentiranje" svijeta koji on donosi, dinamika (ritam) prizornog
kretanja... Ali, kad god bi se poetski film kontrastirao prema narativnom filmu, ili prema
dokumentaristickim reportazama, odnosno prema dokumentarcima usredotocenim na
informaciju — neizbjezno se podrazumijevalo da je kod "poetskih filmova" (ili poetski
obiljeZzenih filmova) posrijedi osobit tip ustrojavanja, komponiranja, konstruiranja... i
drugacija svrha ustrojavanja. Drugim rijeCima, upucivalo se da je rije¢ o osobitu tipu
(osobitoj konstrukciji) — filmskog izlaganja, 1 da su sve pojedinacne znacajke "poeti¢nosti"
upravo znacajke koje pripadaju strategijama filmskog izlaganja.

Primjerice, Ejzenstejn, koji je u svojim spisima sustavno vise bio zaokupljen problemima i
tipovima strukturiranja filma — dakle filmskog izlaganja — nego op¢om klasifikacijom

za poetske dokumentarce — Raisz ih zove imaginativnim dokumentarcima, dokumentarcima maste (imaginative
documentaries) utvrdujuci da je jedan od obaveznih njihovih znacajki "da portretiraju svoj predmet u lirskom
raspolozenju", posebno analizirajuci Flahertyjevu Pricu iz Lousiane (Lousiana Story, 1948), a spominje i Ivensa,
Dovzenka, Wrighta kao autore takvih filmova (Reisz, Millar, 1968: 135-137). No, mnogi teoreticari raspravljaju
i 0 raznim vrstama eksperimentalnog filma i razli¢itim vrstama dokumentarnog filma — uz spominjanje poezije,
lirike ili kojom glazbenom metaforom — ali bez jedinstvenog naziva za njih. Tako Balasz u svojoj Filmskoj
kulturi u posebnom poglavlju ("Formalizam 'avangarde'') razmatra veliku skupinu filmova (i pravaca: "Cisti
film", "apsolutni film", "apstraktni film" i dr.) koju karakterizira onako kako drugi karakteriziraju poetske
dokumentarce i eksperimentalne filmove, spominjuci, recimo, Jorisa Ivensa kao "jednog od najveéih umjetnika
slikovne poezije filma" (Balasz, 1948: 169), ali ne objedinjujuéi ovaj trend jednim vrstovnim nazivom.
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filmskih vrsta, u svojem ranom polemic¢kom tekstu (s Bélom Baldzsem) indicirat ¢e "poetsku
sliku" kao rezultat figurativne orijentacije temeljene na "jukstapoziciji", odnosno "montazi",
posebno u "figurativnoj prirodi montaze" koja je vezana uz "neocekivanu i neuobicCajenu
jukstapoziciju" sastavnica, s time da to podjednako vrijedi za knjizevni govor kao i za filmsko
izlaganje:

Nase razumijevanje filma sad ulazi u svoje "drugo knjizevno razdoblje". U fazu priblizavanja
simbolizmu jezika. Govora. Govora koji donosi simbolicki smisao (tj. nedoslovan), stanovitu
"figurativnu kvalitetu", posve konkretno materijalnom znacenju kroz nesto sto je nekarakteristicno za
doslovno, kroz kontekstualnu konfrontaciju, #. i kroz montazu. U nekim slucajevima — u kojima je
Jukstapozicija neocekivana ili neuobicajena — djeluje kao "poetska slika". (EjzensStejn, 1926/1994: 147-
149)

Grierson ¢e podrazumijevati da je poetski pristup strukturno obiljezen. Razabrat ¢e se to iz
izbora oznacavajuce sintagme za poetski opredijeljen dokumentarac. Govorit ¢e, naime, o
simfonijskom obliku (symphonic form), a "oblik" u takvoj uporabi dvoznacan je — s jedne
strane znaci isto Sto 1 "vrsta" ("simfonijska vrsta"), ali s druge 1 "ustrojstvo", "strukturu"
("simfonijsko ustrojstvo"), strukturu koja izdvaja tu vrstu 1 omogucava njezino
prepoznavanje. Da doista misli na ustrojstvo pokazuje viSekratna njegova analiza
identifikacijskih obiljezja "simfonijske forme", kao, primjerice, ova, pomalo ironi¢na:
"Simfonicari su pronasli nacina da takve pojave obicne stvarnosti izgrade u vrlo ugodne
sekvence. Uporabom tempa i ritma, globalnom integracijom pojedinih efekata, zarobljuju oko
1 urezuju se u um..." (Grierson, 1932/1966: 151). Griersonov britanski filmaski i teorijski
kolega, Paul Rotha, bit ¢e u tom smjeru odredeniji, pa ¢e — pozivaju¢i se na Griersona i
mjestimicno koriste¢i isti termin "simfonijska forma" (symphonic form; Rotha, 1968/1935:
137) — onda kad govori o Ruttmannovu Berlinu govoriti o "simfonijskoj metodi
konstrukcije",'” nalazeé¢i da se ta "metoda konstrukcije" obilno koristi u brojnim filmovima i
projektima.

Izmedu govora o vrsti 1 govora o "metodi konstrukcije" prilicna je razlika, iako se to dvoje
tezi stopiti, jer, kako rekosmo, poetsku vrstu, prema vecini onih koji govore o njoj, izluCuje
upravo osobita "metoda konstrukcije", koja odudara od narativne konstrukcije, ali 1 od
obavijesno-tumacilacke kakvu se nalazi u dokumentarnom i obrazovno-znanstvenom filmu.
No, status filmske vrste i status "metode konstrukcije" — tipa izlaganja — klju¢no je razlicit.
Ista metoda konstrukcije moze se javiti u prepoznatljivo razli€itim vrstama (iako samo neke
dominantno odreduje), pa se tako i dogodilo te se poetsko strukturiranje tezilo pronalaziti ne
samo u poetskim dokumentarcima 1 u eksperimentalnim filmovima (kao svojem
"specijaliziranom" podrucju u kojem ono dominira), nego i u razli¢itim igranim — dakle
pretezito narativnim — filmovima, poput, recimo, odrana, u Dovzenkovoj Zemlji koju su
odmah okarakterizirali kriticari iz razliCitih zemalja kao izrazito poetsku, s time da je takva
karakterizacija postala osobito proSirena u odnosu na neke filmove i1 autore modernistickog
igranog filma.'®

"7 U izvorniku: "Since Berlin advanced the symphonic method of construction..." (Rotha, 1968/1935: 87).

'8 pasolini (1965), u jeku nastupa "autorskog filma" ("visokog modernizma"), protegnuo je odrednicu "poetski
film" na suvremene modernisticke filmove, presutno racunajuéi i na svoje filmove kao pripadne tom "stilskom
trendu", time utjeCu¢i na suvremeno probiranje "poetskih filmova" iz ukupna korpusa svjetskih, uglavnom,
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Zbog ovoga, razumljivog, stapanja vrste 1 "metode konstrukcije" trebalo je dosta ¢ekati dok se
"poetska metoda konstrukcije" uzela u teorijsko razmatranje kao posebna tema, neovisno o
tome u kojim se sve vrstama filmova javlja, odnosno bez obzira na to kako se pomocu te
metode konstrukcije izluCuje ova ili ona podvrsta filma. To je ucinio Carl Plantinga koji je,
usvajajuci Genetteov narativisticki termin "glas" (naravno, u njegovu engleskom prijevodu),
1zluCio poetski glas (poetic voice), ali ne toliko da odredi posebnu "kategoriju" (dakle vrstu)
filma, nego "kako bi privukao paZnju nekim od glavnih funkcija nefikcijskih filmova i1
tekstualnih sredstava kojima filmovi obavljaju te funkcije" (Plantinga, 1997: 106). Plantinga
je, doduse, to ucinio u sklopu svoje tematske koncentracije na dokumentarni film. Opcenitiji
je pristup poetskoj strukturi dao potom, u pomalo ambivalentnom tretmanu, Grodal (1997)
koji govori — poput ruskih formalista — o lirskoj funkciji, potom analizirajué¢i strukturno-
izlagacke znacajke po kojima se ta funkcija ostvaruje u filmovima.

Ako Plantingine "tekstualne strategije", a Grodalove karakteristike lirske funkcije, prevedemo
na nasu terminologiju kao izlagacke postupke, a "poetski glas" kao poetsko izlaganje (ono
koje ima posebnu funkcionalnu usmjerenost 1 koje za ostvarivanje te funkcionalne
usmjerenosti ima na raspolaganju posebne "metode konstrukcije", posebne "strategije"),
mogli bismo cijeli problem "poetskoga" u filmu svesti na razmatranje osobitih funkcionalnih 1
strukturnih obiljezja poetskog izlaganja kao osobitog tipa izlaganja.*

Koja bi, dakle, bila obiljezja poetskog izlaganja — kako se ona dadu izvesti iz povijesno
raspoloZivih razmatranja "poezije" u filmu 1 "poetskog filma"?

igranih filmova (usp. recimo probir filmova koji se moze naci na programu "Poetskog filma" Sveucilista u Ohiu
u SAD-u; http: //cscwww.cats.ohiou.edu/~cineaste/). Danski teoreti¢ar Torben Grodal govori o opéenitoj lirskoj
funkciji, lirskoj percepciji, odnosno o asocijativnoj liricnosti (associative lyricism) koju pronalazi bilo kao
dominantno nacelo konstrukcije u, recimo, eksperimentalnim filmovima (npr. u Légerovu Mehanickom baletu,
ili u Bufiuelovu Andaluzijskom psu) kao i — kao komponentu — u igranim filmovima (poput Hitchcockove
Vrtoglavice, Kubrickove 2001: Odiseje u svemiru...), (Grodal, 1997).

' Grodalova (1997) je karakterizacija liricnosti ambivalentna, jer, s jedne strane liricnost drzi temeljnim
prikazivackim (i kognitivnim) odnosom prema stvarnosti, u kontrastu spram narativnog, a s druge strane smatra
da postoji posebna vrsta lirski opredijeljenih (lirski karakteriziranih) filmova, tretirajuci asocijativnu liricnost
kao poseban filmski zanr. Grodal to €ini u svojoj, teorijski vrlo iskonstruiranoj, tipologiji Zanrova (sli¢no
iskonstruiranoj kao i Plantingina tipologija "glasova").

2% Teoreticar koji je nesto prije od Plantinge, uz odrednicu "poetski film," rabio i odrednicu poetic discourse -
poetsko izlaganje, prate¢i upravo usredotocenje na "sizejne" postupke kao ono Sto karakterizira poetski film -
jest Williams (1994). Valja jos upozoriti da moja interpretacija Plantingina "poetic voice" kao poetskog izlaganja
nije nimalo vjerna njegovu klasifikacijskom kontekstu. Plantinga, naime, "poetski glas" ne dovodi u kontekst
drugih tipova izlaganja — npr. narativnog — nego u kontekst posebno ustanovljene "heuristicke tipologije" po
kojoj razlucuje razliite tipove "glasa" — tj. "autoriteta" kojim se film "glasa". On "poetski glas" razlikuje od
"formalnog glasa" i "otvorenog glasa" (formal voice, open voice). No, ako i moje tumacenje "poetskog glasa"
nije vjerno klasifikacijskom kontekstu, vjerujem da je legitimnom interpretacijom onoga Sto Plantinga opisuje
kad analizira unutarnje karakteristike "poetskog glasa": on opisuje upravo izlagacke postupke koji karakteriziraju
"poetski glas", osobite znacajke strukture koja karakterizira "poetski glas". Uz to ¢e, da dodam, i teoreticar
dokumentaraca Michael Renov govoriti o "uporabi poetskog jezika" te uzeti kako je rije¢ o "izlagackoj formi"
(discoursive form; Renov, 2004: 22) kad je rije¢ o dokumentaristickoj poeziji (documentary poetry) (Renov,
2004: 73). No, Renov to ¢ini usput, bez izdvajanja poetskog izlaganja kao posebne teorijske teme, kako to ¢ine
Plantinga i Grodal.
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Kad metaforicki prijenos prestaje biti metaforickom primjenom

Dobro je, medutim, prije ras¢istiti status odrednice "poetski". Naime, prijenos pojma poezije s
knjizevnog na filmsko podrucje oznacio sam kao metaforicki ¢in — jer se tako tipicno
karakterizira svaki prijenos naziva (odnosno pojma koji zastupa) s jednog, izvorno
denotativnog, podruc¢ja na posve drugo, klju¢no drugacije podrucje. No, ako sam prijenos i
drzimo polazno metaforickim, mozemo li uporabu tog termina na novom podrucju 1 nadalje
drzati metaforickom?

Pogledajmo komparativno, nesto opéenitiju, povijesnu situaciju filma. Film je bio posve nova
pojava na kulturnom obzoru. O toj pojavi se nekako moralo govoriti, imenovati ju, imenovati
sprave, postupke, dojmovne ucinke koje se u njoj javljaju. Za to nisu postojali unaprijed
pripravljeni posebni termini. U takvoj se situaciji za novu pojavu i za vazne njezine sastavnice
tipicno skuju nove rije¢i od postoje¢ih morfema, a po nekoj znafenjskoj pribliznosti
karakteristikama pojave koju se imenuje (recimo uzelo se gré. rijeCi: kinema, kretanje;
grafein, pisati, pa se od toga skovalo naziv za nov izum koji obiljeZava "zapisivanje kretanja"
— kinematograf).*' 1li se na novu pojavu primijeni rije¢ koja je veé¢ u uporabi na drugom
podrucju, ali se po kriteriju djelomic¢ne slicnosti dade primijeniti na neke karakteristike nove
pojave, pa se nju uzme da oznaci cijelu tu novu pojavu. Tako se, recimo, u nas (ali i drugdje)
engleska rije¢ film, kojom se obiljeZzava 1 opna 1 premaz, iskoristila da bi se njome oznacilo
ono $to danas zovemo filmskom vrpcom (koja se sastoji od "opne" s kemijskim "premazom"),
a potom se to poopcilo na cijelu sporazumijevateljsku pojavu koja se ostvaruje pomocu
"presvucene opne" — na ukupni film, odnosno na ono Sto se dotad oznacavalo kao
"kinematograf™.

No, koliko god stanovita predmetna sli¢nost bila temelj za metaforicki prijenos, kad se
prenesene rijeci ustale u novoj primjeni one znadu postati jednoznacni denotativni naziv za
novu pojavu (na tom posebnom podrucju), gubeci svoju metafori¢nost, a time 1 predodzbu da
imaju ikakvu vezu s podruc¢jem iz kojeg su uvezene.

S odrednicom "poetski film", ili "poetsko izlaganje" dogodilo se slicno, ali 1 s nekom
razlikom. S jedne strane, "poetski film" i "poetsko izlaganje" rabe se, kako smo to ve¢ rekli,
izravno kao identifikacijski nazivi, kao denotativni termini kojim se imenuje posebna vrsta
filmova ili poseban tip izlaganja, jer ih nekako treba imenovati da bi se o njima moglo
raspravljati, na njih odredenije pomisljati. Rabe se nemetaforicki. 1 tako drzim da valja
koristiti termin poetsko izlaganje.

No, s druge strane, odrednica "poetski" nije izgubila svoju vezu s izvornim knjizevnim
podru¢jem, odnosno s kulturom u kojoj je atribuiranje "poeti¢nosti" uobicajeno 1
"Sirokopojasno". Stovise, jedan od zadataka tog termina jest da tu vezu odrzava Zivom, da
trajno upucuje na Cinjenicu da i knjizevno pjesnistvo i poetski filmovi (kao 1 odredeni tipovi
glazbe) pripadaju zajedni¢kom opéem pojmovnome polju — polju "poezije". Zapravo, pojam
"poezije" u (kao i nesto rjede "lirike" — jer se ovu stopilo, u modernom razdoblju, s poezijom
u tipi¢an oblik "lirska poezija"; usp. Kravar, 1986) ve¢ je dugo u zapadnoj kulturi u takvoj
poopcenoj uporabi, odvojenoj ("apstrahiranoj") od njezine polazne vezanosti uz stihovni
govor (i pisanje), ali 1 nadalje primjenjivo 1 na njega. Odavno se "poeti¢nim" ne obiljezava
samo pjesma, nego 1 raspolozenje, film, slika, glazba... Naravno, pri takvu poopcavanju

! Tako je u izmisljanju naziva za razligite nove filmske naprave i njihove perceptivne efekte bilo razligitih
kalkova: bioskop, taumatrop, kinetoskop...
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pojma, poopcuju se 1 neke pojmovne sastavnice tog pojma (karakteristike na koje se misli), pa
se ostavlja otvorenim na koji se naCin te poopcene sastavnice, poopcene karakteristike
otjelotvoruju ("instanciraju", provode) u pojedinim konkretnim slu¢ajevima primjene. Ono §to
"poeziju" ¢ini primjenjivom i na knjizevna djela (razlicita tipa) i1 na razliite tipove filmova,
nije njezina vezanost uz "stih", nego splet opcenitih karakteristika koje se mogu pronaci u
obje ove priopCajne vrste, a koje se, naravno, s prilicnom razlikom realiziraju, konkretiziraju
u svakom sluéaju (u svakom "mediju").?

Koje su to poopcene karakteristike koje omogucuju da se upoprijeko primjenjuje pojam
poezije?

Korisno ¢e biti ovdje povuci razliku izmedu dvaju odredbenih vidova. Slaven Juri¢, prenoseci
distinkciju Stutterheima, upozorava kako se poezija moze odrediti supstancijalno 1 formalno.
Reinterpretiramo li to, donekle neobvezatno ali za nas korisnije: "supstancijalne" odredbe bile
bi one koje odreduju funkciju, odnosno supstancijalne odredbe jesu odredbe svrhe ili svrha
poetskog djela, dok bi "formalne" odredbe bile one koje govore o postupcima ("strategijama")
pomocu kojih se tipicno ostvaruju dane tipi¢ne svrhe, i koje, kad su ustaljene, indiciraju
poetsku svrhu.

Sad, koliko god su oni koji su zazivali "filmsku poeziju" ili oznacavali dane filmove kao
"filmske poeme" ¢inili to s podrazumijevanjem da se intuitivno nasluc¢uje na $to se misli, pa
su podrazumijevali da se to 1 ne mora izrijekom odrediti, ipak nisu mogli izbje¢i da, ili usput
ili srediSnje, izrijekom ne pokuSaju odrediti koje su to svrhe 1 koji postupci koji odlikuju
oznacavanje filma "poetskim", odnosno koje neko filmsko izlaganje ne ¢ine poetskim.

Zapravo, uza sve razlike, postoji prilicna ukupna jednodusnost u odredbama.

Poetizacijski izlagacki postupci

Kao 1 u suvremenim — a 1 povijesnim — razmatranjima poezije u teoriji knjizevnosti i u odnosu
na film daleko se viSe raspravlja o postupcima pomocu kojih se ostvaruje poeticnost, nego o
svrhama. No, otprva se podrazumijeva da je rije¢ o postupcima s karakteristicnom svrhom, pa
se povezano javljaju.

Sad, $to se tice kriterijski "poetskih" postupaka, iako postoji prili¢na varijacija u tome Sto ¢e
se isticati kao bitno i Sto ¢e se uopce isticati, uzmemo li povijesno raspoloziva razmatranja
zajedno, kao ukupni repertoar odredaba, ocrtat ¢e se izrazito konzistentan sklop karakteristika,
na koji ¢e se ve¢ina onih koji uzmu odredivati "poeti¢nost" nekog filma pozivati do danasnjeg
dana.

a) Odstupanje od narativnog i deskriptivnog izlaganja. Ono $to daje konzistentnost jest, s
jedne strane, kontrast spram "nepoetskog" — uglavnom narativnog i opisnog - izlaganja,
odnosno sustavno odstupanje od nekih njegovih odredbenih karakteristika. ITako taj kontrast

22 Pinker ovaj proces ovako odreduje: "Metafora se razvija u tehni¢ki termin za apstraktni pojam koji subsumira
podjednako ciljnu pojavu, kao i izvorisnu pojavu" (Pinker, 2007: 258). "Ciljna pojava" je ona pojava na koju je
prenijeta rije¢-metafora, u nasem slucaju je ciljna pojava za "poeziju" odreden tip filma, odnosno tip ustrojstva,
izlaganja, dok je "izvori$na pojava" ona odakle je preuzeta rijec, u slucaju poezije to je knjizevna stihovna vrsta.
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nije odmah teorijski razradivan, on je neminovno podrazumijevan ¢im se o poeticnosti pocelo
govoriti u vezi s filmom. Osobito zato jer su ideju poeti¢nosti, liri€nosti, glazbenosti...
analiticki nastojali razviti upravo avangardisti u polemici s dominantnim filmskim obrascima,
osobito, naravno, s narativnim, ali i s vladajuéim dokumentaristiCkim, pa su 1 prve

nn

identifikacije "prozne", "narativne" strane filmovanja dane upravo u njihovim tekstovima.

Primjerice, Germaine Dulac je ocrtavala narativni pristup "Amerikanaca" kao onaj u kojem se
konstruira "fabula i zaplet" (Dulac, 1927: 292), u kojem se postuje "utvrdenu krivulju
literarne fabule" (Dulac, 1927: 294), tj. u kojem se slijedi "logika u izlaganju ¢injenica"
(Dulac, 1927: 292), gdje dominira "pazljivo promatranje licnosti 1 njihovih gestova" (Dulac,
1927: 293), odnosno "kinegrafski realizam" (ibid.). Po njoj sve to indicira "necisti film", t;.
film koji tezi literaturi 1 kazaliStu — Sto je stara polemicka karakteristika estetiCarskih boraca
za poimanje filma kao "umjetnosti": "VjeSto napisan scenarij, blistava glumacka ostvarenja,
rasko$ni dekori slijepo su vukli film u literarne, dramaturSke i scenografske koncepcije."
(ibid.). Sklovski, s manjom vrijednosnom pristrano$éu, tvrdit ée: "Prozno djelo se, u svojoj
konstrukciji zapleta 1 svojoj semantickoj kompoziciji, temelji nacelno na kombinaciji
svakodnevnih situacija..." (Sklovski, 1927: 177), tumade¢i tako upravo dominantne narativne
filmove. Po svom obicaju, Arnheim je 1933. mnogo precizniji, barem kad govori o0 montaznoj
strukturi s poetskim ciljem:

Ponekad su, takoder, kadrovi povezani montazom cije veze nisu realisticne nego pojmovne ili poetske.
(...) jedna od njenih razlikovnih crta leZi u tome da kadrovi Sto slijede jedan iza drugog nemaju
prostorno-vremensku povezanost nego tek sadrzajnu. (...) Umjetnikov je posao da filmsku gradu
predoci tako da joj gledatelji pristupaju s ispravnim stavom: ne smiju tragati za prostorno-vremenskim
vezama. (Arnheim, 1957: 89-91)

U ovom izuzimanju poetskog strukturiranja od, nadasve, narativnog, ali i informacijski
dokumentarnog, tesko je bilo izbjec¢i da se ovu opreku ne obiljezi jedinstvenom, a poznatom,
terminoloSkom oprekom. Prirodno se nametnulo da se, uz uvoz odrednice poezija 1z
knjizevnosti 1 knjizevne teorije, uveze i poeziji tipicno oprekovni pojam proze. To je ucinio
Viktor Sklovski u spomenutom kratkom &lanku "Poezija i proza u filmu", prilogu u zborniku
Poetika filma, koja je izasla u Moskvi 1927. pod uredniitvom Borisa M. Ejhenbauma.”® Tamo
je Sklovski, nakon analize razlike proze i poezije u knjizevnosti, analizirao i primjerke
filmova koji se mogu drzati poetskim u kontrastu spram proznih filmova, utvrdujuéi prozu i
poeziju temeljnim "Zanrovskim", vrstovnim izborom: "Ponavljam jo§ jednom — u filmu
postoji podjednako proza i poezija i to je temeljna podjela izmedu Zanrova..." (Sklovski,
1927. u Taylor, Christie, ur., 1994: 178). Sklovski je, recimo, Vertovljev film Sesta strana
svijeta (Illecmasa uwacmo mupa, 1926), smatrao izrazito poetskim, Pudovkinovu Mati (Mameo,
1926), drzao dijelom proznim, dijelom poetskim, a ¢isto proznom drZzao je Chaplinovu
melodramu Parizanka (Woman of Paris, 1923). O¢ito su mu svi ti filmovi — vrijedni filmovi,
tek razlic¢ita tipskog opredjeljenja. U nas je tu opreku postulirao Tagatz 1935. pitajuci se: "da
li je kod filma moguca "prava pesma", kao §to je moguca prava proza?", ukazujuéi kako je

» U tom su zborniku priloge imali, osim Sklovskog, i Jurij Tinjanov, Boris Ejhenbaum, Kiril Sutko, Boris
Kazanskij, Adrijan Pjotrovski, Andrej Moskvin i Evgenij Mihajlov (usp. za prijevode teksta Tinjanova i
Ejhenbauma iz tog zbornika u Filmskim sveskama 3/1971; Beograd: Institut za film).
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film Walta Disneyja Silly Symphonies (Luckaste simfonije, 1929) "...sadrZajno 1 ritmicki na
visini pesnistva" (Tagatz, 1935: 37).

No, vazno je, dakako bilo pitanje Arnheimovih "razlikovnih crta", dakle onih karakteristika
filmske strukture koje gledatelja upucuju na to da "ne trazi prostorno-vremenske veze"
(kakvo karakterizira naraciju), pa ni "informacijsko" nadovezivanje (u "opisnu pristupu", koji
napada EjzenStejn, podjednako kao karakteristiku tradicionalne naracije, ali i
dokumentaristickog predoc¢avanja).

b) Ritam, ritmizacija filmskog izlaganja. NajceS¢a, gotovo obvezatno spominjana, razlikovna
osobina poezije bila je — ritam, 1 upravo je taj vid onaj koji povezuje i1 poetsku i1 glazbenu
karakterizaciju filmskog izlaganja koje ovdje nazivamo poetskim. Naime, gdje god se moze
osjetiti pravilna smjena prepoznatljivih "perioda"** moze se govoriti o ritmu. Utoliko se ritam
moze ustanovljavati ne samo u periodskim smjenama glasovne zvukovnosti u sklopu
knjizevnog, verbalnog, pjesniStva i verbalno temeljenog pjevanja, nego, naravno, i opéenito u
glazbenoj (instrumentalnoj) zvukovnosti (odakle je i preuziman pojam "ritma"), te u smjeni
arhitekturi, odnosno opcenito u zivotnim krajolicima... Dakle, vazan izvor "poetskih
potencijala" filma nalazio se u ritmu, pa se je on drZao 1 jednim od kljuénih obiljeZja poetskog
filma 1 poetske konstrukcije filma (a to spominju skoro svi koji dodiruju tipove filmova koje
drzimo "poetskim"; recimo odrana Dulac, 1927: 293; Epstein, 1946: 325-326; Rotha,
1935/1968: 134-136; odnosno gotovo svi spomenuti 1 nespomenuti avangardisti u svojim
tekstovima i naslovima filmova, pa tako i nai teoreti¢ari u suglasju sa svjetskim).”

Okrenemo li se nasem polaznom filmskom primjeru, Samecovim Termitima, nema dvojbe da
je glavni nosilac toga filma upravo ritam mrlja, njihove smjene, ono $to sam nazvao "igrom"
mrlja, s time da taj vizualni ritam podrzava i popratna glazba ("konkretna glazba" — razlicito
lupkanje).

¢) Fragmentarizacija, dekontekstualizacija. lako se "ritmizacija" drzala vaznom kriterijskom
odredbom filmske "poetizacije", njezinom klju¢nom karakteristikom, mnogi su uvidjeli da je
ipak pri poetizaciji potrebno odrediti osobitu varijantu ritmizacije. Naime, ritam kao faktor
upravljanja gledateljevom paznjom?® za mnoge ¢e analizatore funkcioniranja narativnog filma
biti vazan faktor: bit ¢e im vazno istaknuti kako se 1 u narativnome izlaganju mora voditi
racuna o ritmu, jer se time vodi racuna o dinamici gledateljeve paznje za prizorna odvijanja.

Sad, ocito bi temelj ritmizacije koja ¢e se dozivljavati izrazitije "poetskom" morao biti
drugaciji od one u narativnom filmu — nije se mogao svoditi samo na ritmicnost prizornih
zbivanja 1 ritam promatrackog pracenja zbivanja. To je morao biti — u odnosu na "prirodne"
ritmove zbivanja 1 promatranja — osobito stiliziran ritam. Da bi se postigla stilizacija potrebna

2 Pod "periodom" podrazumijeva se razabirljiva (izlu¢iva) faza/dio medu drugim istotipskim fazama, a u sklopu
nekog Sireg kretanja ili/i prostornog protezanja.

%% Tako Hergesi¢ izri¢ito tvrdi: "Ritam je dusa filma" (Hergesi¢, 1929: 26). A Tagatz, koji ritam izri¢ito povezuje
s "pjesmom" ovako kazuje: "Ali se filmska pesma daje ostvariti i po Cisto formalnim znacima, kao ritam i rima,
koji ni inace nisu obavezni. Ritam se u filmu postizava odredivanjem duzina povezanih scena." (Tagatz, 1935:
37). Noviju osobitu paznju ritmu u nas posvetili su Belan, 1979: 152-167; Peterli¢, 2000: 219-222).

% Usp. "Ritam je dusa filma. Film, gdje se prizori tako izmjenjuju i nadopunjuju da nasa paZnja, nasa
imaginacija i osjecajnost ni caskom ne zadrijema, gdje nema praznina, gdje se nijedan prizor ne dulji ni otezava
— takav film ima dobar ritam." (Hergesi¢, 1929/1993: 26). Peterli¢ ¢e sli¢no tvrditi u svojim Osnovama teorije
filma (2000: 221).
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za takav ritam, upozorilo se na vaznost postupka — fragmentarizacije. Kadrove je trebalo
nekako iskljuciti iz prirodnog (kauzalnog, prostornog) prizornog konteksta, "izolirati" od
njega — dekontekstualizirati ga, kako bi se gledatelja usredotocilo na autonomnost njihova
sadrzaja, odnosno na slikovnu i ritmi¢ku karakteristiku kadra. Zato Epstein tako uporno
upozorava na izoliraju¢u funkciju krupnog plana — jer on "omeduje 1 usmjerava paznju", on je
"pojacivac", njime se =za usredotoCeno opazanje '"vadi" detalj, njega se upravo
dekontekstualizira, depersonalizira (kad su u pitanju detalji ljudi): "Nece viSe biti glumaca,
nego do detalja zivih ljudi" (Epstein, 1921: 254). Léger je osobito usredotocen na taj vid
stvaranja, na razbijanje tematske jedinstvenosti filmskog prikazivanja, izolaciji pojedinih
"predmeta" (odnosno kadrova), tj. fragmentiranje prizora, pojedinih predmeta, i uopce
znacenjskih cjelina, te nizanje tako dekontekstualiziranih, fragmentiranih kadrova:

Sve napore na podrucju spektakla ili filma valja usredotociti na isticanje vrijednosti predmeta — cak i
naustrb teme i svakog drugog takozvanog fotografskog elementa tumacenja, ma Sto to moglo biti.

Svi sadasnji filmovi su romanticni, literarni, povijesni, ekspresionisticki, i tako dalje.
Zaboravimo sve ovo i razmotrimo, molim vas:
lulu — stolicu — ruku — oko — pisacu masinu — Sesir — stopalo, i tako dalje, i tako dalje.

Razmotrimo ove stvari s obzirom na to Sto mogu pridonijeti ekranu bas takve kakve su — izdvojene —
kad se njihova vrijednost poveca svim poznatim sredstvima. [...]

Postupak koji naglasavamo sastoji se u izdvajanju predmeta ili fragmenta predmeta i u njegovom
prikazivanju na ekranu krupnim planovima najvecih mogucih razmjera. [ ...J

Znalo se, naravno, da su ti predmeti korisni — oni su vidani, ali nisu gledani. Na ekranu se mogu gledati
— mogu se otkriti — i ispostavija se da, kad su kako valja prikazani, posjeduju plasticnu i dramaticnu
ljepotu. (Léger, 1933: 286)

Jedan smisao naglasavanja  fragmentarizacije jest u ovom  usredotoCivanju
"dekontekstualizirane" paznje na autonomne znacajke kadra, odnosno svega Sto se vidi u
kadru, kako se razabire 1 po navodima iz tekstova HergeSi¢a 1 Légera. No, drugi je smisao u
podrazumijevanu unoSenju montaznog diskontinuiteta u filmsko izlaganje. EjzenStejn upravo
uvodenje jakog "stupnja nepodudarnosti", "sukoba" medu kadrovima smatra temeljem
"autenti¢nog ritma" (EjzenStejn, 1929/1964. 78). Kako promatranje sadrzaja kadra nije vise
uvjetovano nekom prizorno usredoto¢enom paZnjom, nije niti tom paZnjom uvjetovano
trajanje kadra — tj. nije uvjetovano potrebom da vidimo pratilacki funkcionalne podatke, tj. da
razaberemo njihovu prizornu "korisnost". Naprotiv, duljinu kadrova, odnosno promatranja
onoga $to nude, sada se odreduje, izmedu ostalog, 1 potrebama ritmiziranja. Nacelni izbor
ritma onaj je koji ¢e diktirati periodsku duljinu kadrova 1 frekvencije njihove smjene. Ne
vezuje se ritam uz ritmicnost prizora 1 njihova promatranja, nego se prizori biraju i njihovo
promatranje tempira kako bi se ostvario planirani, unaprijed izabrani ritam. Tu se pokazuje
relevantnim pozivanje na glazbu: glazbeni ritmovi s njihovim tradicijskim vrijednostima (i
emotivnim, izmedu ostalih) uzimaju se kao oni prema kojima ¢e se birati unutarkadrovna
dinamika (dinamika onog $to se vidi 1 kako se vidi unutar kadra), odredivati trajanje kadra, te
uspostavljati medukadrovna, tj. montazna, ritmizacija smjene kadrova. Avangardni filmovi
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kao 1 poetski dokumentarci ve¢ se u nijjemom filmu strukturiraju s glazbeno-ritmickim
obrascima na umu, prikazuju i planiraju uz prikladno komponiranu ili izvodenu glazbu, a kad
je uveden zvuk, onda se 1 montira (1 animira, odnosno bira prizorne ritmove unutar kadra)
prema ritmu izabrane glazbe.

No dok je "fragmentarizacija" u poetskom dokumentarcu tipi¢no fragmentarizacija nekog
pretpostavljeno zajednickog prizora ili vezanog kompleksa prizora (biraju se, na
"akronoloSki" nacin, razliiti segmenti prizora, tako da se pritom ne da razabrati niti njihovo
prizorno-prostorno niti vremensko nadovezivanje), u eksperimentalnom filmu lezeovskog
tipa, fragmentarizacija podrazumijeva nizanje fragmenata heterogene prirode, bilo da su
heterogena artefaktualna statusa (snimljeni zivi prizori, slikarski kolaZi, animirana
likovnost...) ili su pak posrijedi heterogeni, medusobno tipski razli€iti prizori, ili sastojci
prizora. I ova "heterogenizacija" sredstvo je usredotoCivanja na autonomne, prizornim
kontekstom neuvjetovane vrijednosti svakog fragmenta.

Dakle, dvojak je ucinak fragmentarizacije. S jedne strane ona pridonosi uspostavi 1 razradi
razliitih ritmi¢kih obrazaca s razli¢itim afektivnim implikacijama, a s druge strane
usredotoCava na autonomne vrijednosti svakog pojedinog kadra.

lako se u Termitima nije lako usredotociti na "autonomne vrijednosti" pojedinog kadra, jer je
kadar izjednacen s pojedinom sli¢icom (jednim stati¢nim fotogramom) — itekako je oCigledna
fragmentarizacija — budu¢i da je svaka kompozicija, sastav mrlja, pojedine sli¢ice posve
razli¢ita od susjednih — nema medu njima nikakve prizorne povezanosti.

d) Stilizacije. No da 1 unutarnje vrijednosti "autonomnog" kadra nisu posve zadane niti
fragmentarizacijom kadrova niti njihovom ritmizacijom kadra upozorava Dulac:

Kinetografski pokret, vizualni ritam slican muzickom ritmu, koji opcem kretanju daje smisao i snagu,
vrijednosti analogne vrijednostima harmonicnih trajanja, morali su biti dopunjeni, da tako kazem,
zvucnoscéu osjecanja sadrzanog u samoj slici (Dulac, 1927: 295).

Ako stilizacijom nazovemo svaki formativni otklon od uobicajenog izgleda (uhodana
prikazivanja; usp. Turkovi¢, 2008) upravo se stilizacijama 1 prizora i predo¢avanja prizora i
same vizualne prirode kadra postizu potrebne vrijednosti za pobudivanje trazena "osjecanja" i

"osjetljivosti".”’

" Vjerojatno bi se moglo i termin "geometrizacije postupaka” koji Sklovski rabi kako bi razlu¢io "&isto
kompozicijske" poetske postupke od prozno-semantickih, protumaciti kao stilizacijska sredstva. Doduse, on to
primjenjuje nadasve na strukturu izlaganja: indikacija "geometrizacije postupaka" u Pudovkinovu filmu Mati
nalazi u "ponavljanju slika" i "naglasenim paralelizmima", u "postupnoj zamjeni svakodnevnih situacija ¢isto
formalnim elementima", postignutoj nadasve montazom, ali ova se "geometrizacija", odnosno "zamjena ¢isto
formalnih elemenata" odvija i na razini kadra: "Ambigvitet poetske slike i njezina karakteristicno nejasna aura,
zajedno sa njezinom sposobnoS§¢u da simultano generira znacenja razli¢itim metodama, postignuta je brzom
promjenom kadrova koja nikad ne uspijeva postati stvarna. Samo sredstvo kojim se zakljucuje film — dvostruka
ekspozicija snimana pod kutom [...] iskoriStava prije formalne nego semanticke crte: rije¢ je o poetskom
postupku." (Sklovski, 1927/1994a: 177)
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Léger, recimo, upozorava kako je funkcija fragmentarizacije u tome da se usredoto¢i na
"plasticne mogucénosti Sto se kriju u uvelicanom fragmentu", koje se kriju "u fragmentu,
specijaliziranom, sagledanom i1 prou¢enom sa svih toaka promatranja, u pokretu i mirovanju"
(Léger, 1933: 287). Dakle, i sam sadrzaj kadra, ono S§to kadar donosi, treba podvrgnuti
dodatnim stilizacijskim obradama (ili osobito vizualno selektivnom izboru).

a. I pojave unutar kadra (a ne samo slijed kadrova) treba dodatno, umjetno, ritmizirati:

Razliciti stupnjevi pokretljivosti moraju se regulirati ritmovima, koji su kontrolirani razlicitim brzinama
projekcije — satni mehanizam — tempo projekcije se mora matematicki proracunati. (Léger, 1933: 287)

b. Osobito je vazna razrada svjetlosti i sjene unutar kadra kojom se moze postizati i posve apstrakcijski
ucinak:

Pitanje svjetlosti i sjenke dobiva prvorazrednu vaznost”. "Svjetlost je sve. Ona potpuno preobrazava
predmet. On postaje samostalna licnost. Uzmite aluminijsku tavu. Pustite mlazeve svjetlosti da iz svih
kutova igraju po njoj — prozimajuci je i preobrazavajuci. [...] Gledatelji ¢ak uopce i ne moraju znati da
Jje taj vilinski efekt svjetlosti u mnogim njegovim vidovima, koji ih toliko ocarava, samo aluminijska
tava. [...] "Providan predmet moze ostati nepomican, a svjetlost ¢e mu dati pokret.” [...] "Svjetlost
ozivljava i najmrtviji predmet i daje mu filmsku vrijednost. (Léger, 1933: 287)

Prema Dulac, u "bljesku umjetnog osvjetljenja i dubine sjenki" ostvarivat ¢e se "zvucnost osjecaja"
(Dulac, 1927/1978: 295).

Hergesi¢ ¢e upravo svjetlo smatrati klju¢nim izvorom "atmosfere":

Vazne su pri snimanju i promjene u rasvjeti, fotografske nijanse, misticni Abtonung, kojim se odlikuju
neki njemacki a jos vise svedski filmovi. Zgodnim izvorom osvjetljenja stvara se atmosfera, koja je tako
vazan faktor u mnogim psiholoskim filmovima. (Hergesi¢, 1929/1993: 28)

c. U vezi i sa svjetlos¢u, ali i ne samo s njome, bit ¢e vazni formalno kompozicijski, graficki odnosi u
kadru: "sklad i nesklad linija"; razli¢ite opti¢ke intervencije koje transformiraju na nadziran nacin
strukturu onoga $to kadar nudi (avangardisti su tu bili osobito inventivni u koriStenju kaleidoskopske
slike, dvostrukih i visestrukih ekspozicija, anamorfne slike, slike u negativu, "rayograma"...); osobita
"formalna", graficko-kompozicijska priroda predmeta u prizoru — "arhitektonske proporcije dekora" (t;.
uocavanje grafickih regularnosti i vizurnih "kompozicija" u zateCenim ambijentima: Dulac 1972/1978:
295); osobite vizure kojim se naglasava graficka strana prizora (jaki donji i gornji rakursi, Sklovski,
1927/1994a: 177) itd.

Zapravo, daje se prednost svim potezima koji naglasavaju dvodimenzionalnu graficku
strukturu kadra a na ra¢un usredotoCenja na znacenje prizora i prizorne situacije, tj. na racun
"semantike kadra" (gklovski, 1925/1994: 133; Sklovski, 1927/1994b: 177).28 Ovakve
stilizacijske obrade kadrova i1 njihove smjene:

* Uz veé naveden ulomak iz "Poezije i proze u filmu" u prethodnoj biljesci, u ranijem tekstu posveéenom
upravo "Semantici filma", Sklovski, govoreé¢i o Vertovljevim dokumentarcima Kino-oko, naglasava otklon od
"semantike", tj. prizornog znacenja, kao karakteristiku, ovdje, "matematizacije" postupaka: "Sirova grada Kino-
oka je kadar koji se nimalo ne obazire na semantiku filma, te se snimljeni predmeti ¢ine posve nevezani jedni uz
druge [...] U okvirima kadra predmeti su osiromaseni jer ne postoji nikakav tendenciozni (u umjetnickom smislu
te rije¢i) stav prema predmetima." (Sklovski, 1925/1994: 133). Ponovno ¢e utvrditi slitno govore¢i o
Pudovkinovu Kraju St. Peterburga: "Zbog odsutnosti strukture zapleta u Pudovkinovu filmu mozemo razlikovati
montazne probleme, probleme poetskog filma i probleme sazimanja kadra. U ovom kontekstu pod poezijom
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...prikazuju svoje predmete kao estetske objekte ili dogadaje, naglasavajuci ne toliko prijenos
cinjenicnih obavijesti koliko senzualne i formalne osobine svojih predmeta... (Plantinga, 1997: 173)

Gotovo se sve ove stavke stilizacijskog pristupa dadu ustanoviti u Termitima. lako je tesko
govoriti 0 unutarnjoj ritmizaciji sastavnih kadrova-sli¢ica, jer su ovi staticni, ali temeljni
dojam nije dojam staticnosti nego ritmicke "igre" mrlja unutar izreza kadra. PovrSina kadra je
izrazito ritmizirana. Potom, ta je igra izrazito svjetlosno-graficka, jer to je jedino $to nam je na
raspolaganju, izrazito je "dvodimenzionalna" — a kako nema nikakve "semantike" po mjeri

standardne "prizorne semantike", moze se proglasiti "Cisto formalnom", "asemanti¢kom" —

"apstraktnom". Ta 1 rijeC je o tako prepoznatoj podvrsti eksperimentalnog filma: apstraktnom
filmu.

f) Asocijativnost — objedinjavajuci pojam. lako smo nastojali vidjeti vezu izmedu prethodno
navedenih postupaka i njihova dozivljajna djelovanja, funkcije — tj. da se poetski ritam drzi
afektivno djelotvornim, da je njegova razrada omogucena fragmentarizacijom, a 1 sama
fragmentarizacija (dekontekstualizacija) a 1 druge stilizacije postaju ne samo ¢imbenici ritma,
nego 1 same pridonose osje¢ajnoj, emotivnoj djelotvornosti izlaganja — ipak je od rana
istaknut pojam kojim se sve ove postupke tezi funkcijsko-operativno objediniti. Rije¢ je o
pojmu asocijativnosti (asocijativne montaZe, asocijativnog izlaganja, asocijativne forme...).”

Ejzenstejn je, nedvojbeno, najzasluzniji za uvodenje pojma asocijativne montaze kao
standardnog pojma za karakterizaciju strukturne osobitosti poetskog izlaganja, odnosno
osobitih "nefabularnih" u¢inaka (usp. Ejzenstejn, 1929/1964: 85).

No, pojam je asocijativnosti bio i prije u optjecaju. Tokin, recimo, s odobravanjem navodi
francuskog "pesnika i autora i jednog od najboljih francuskih bioskopskih komada" E. Flega i
njegovo upucivanje na "asocijaciju slika" kao onu kojom se "piSu pjesme", odnosno ostvaruje
pjesnicki cilj, jer "na§ unutarnji govor nije govor reci, nego asocijacija slika" (Tokin,
1920/1993: 22). Hergesi¢ ¢e ustvrditi sli¢no (iako to, doduse, smatra op¢om osobinom filma,
ali onom koja filmu otvara "umjetnicke", a time, po njemu, i "poetske" potencijale):

Asocijacija slika u nasoj svijesti redovno je alogicna, iracionalna. Predodzbe koje naviru u nasu svijest
dolaze takoreci iz tame. Dugo se vrzu oko vrata koja vode u svijetlu zonu, svijest, da ih opet za koji c¢as
proguta mrak. I kao u kinematografu u ovom se opéem strujanju istice sad ova sad ona osoba, ovaj ili
onaj detalj, koji zapazamo jace, tako da je sve ostalo potisnuto u pozadinu.

Raspolaze li koja druga umjetnost takvim sredstvima da bi izrazila neiscrpivo bogatstvo i nedogledano
Sarenilo zbivanja (Hergesi¢, 1929: 25)

mislim podrucje kreativnosti u kojem semanti¢ke konstante imaju tendenciju da postaju Cisto kompozicijske."
(Sklovski, 1927/1994b: 180)

%% Usp. vise o korijenima "uvoza" pojma asocijativnosti u filmsko podruje u Turkovié, 2006.
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Povezivanje asocijativnosti s poezijom, lirikom u filmu — odnosno sa svim "nenarativnim"
konstrukcijama - postalo je standardnim u filmskoj teoriji (usp. novije: Bordwell, Thompson,
2008; Gili¢, 2005; Peterli¢, 2000).

Medutim, pojam asocijativnosti — kako se rabi u govoru o filmskom izlaganju, o filmskim
strukturama — dvojak je. Doduse ta se dvojakost uglavnom ne razlucuje, jer su oba znacenja
uzro¢no-posljedi¢no povezana, ali je treba razlikovati.

a) Asocijacija kao veza medu heterogenim kadrovima. Jedan znacenjski "krak" pojma
asocijativnosti odnosi se na montaznu vezu izmedu heterogenih (fragmentiranih 1
dekontekstualiziranih) kadrova. Ta veza viSe nije prizorna — "dogadajna", fabulativna,
semanticka (uzro¢no posljedi¢na, prostorno i vremenski nadovezujuca)... pa mora dobiti i
posebno ime — asocijacija — 1 svoje posebno objasnjenje o kakvim je to vezama rijec.

Klju¢an problem koji uvodi povezivanje heterogenih kadrova jest problem koherencije: kako
osigurati dojam cjelovitosti, jedinstvene organiziranosti filmskog izlaganja pod uvjetima
prizorne, a cesto 1 slikovno-tvarne disociranosti kadrova (npr. umeci tekstova u film,
fotografija, drugacije obiljezene filmske vrpce...). Koji su to kriteriji asocijacijskog
povezivanja kadrova (za razliku od narativnog i1 opisnog — prizornog povezivanja), tj. koji je
to kohezijski ¢imbenik pomocu kojih se moze ostvariti koherencija vec¢ih dijelova filma,
odnosno podrazumijevana cjelovitost filmskog djela?*°

Jedan jak 1 odmah istican kohezijski, odnosno koherencijski ¢imbenik ve¢ je obraden — ritam.
Ritam postaje jedno od sredstava provlacnog — nadsegmentalnog — povezivanja kadrova,
davanja koherencije ("integralne kinegrafije") heterogenim sastojcima: "Zamislimo sada vise
formi u pokretu koje ¢e umjetnik sjediniti kroz razli¢ite ritmove u istoj slici 1 koje ¢e povezati
u niz slikovnih predodzbi, i evo nas pred zacetkom integralne kinegrafije." (Dulac,
1927/1978: 296-297)*!

No, postoje 1 posebni kohezijski ¢imbenici koji mogu sudjelovati u izgradnji ritma, ali i ne
moraju, a u temelju su postulirane asocijativnosti. Dva su osobito isticana, 1 jo§ se 1 danas
istiCu: nacelo kontrasta 1 analogije, razlike 1 slicnosti (usp. npr. Gili¢, 2005: 57), uglavnom
temeljeno na Ejzenstejnovim podrobnim 1 viSekratnim analizama.

EjzenStejn je u svojim polaznim razmatranjima osobita tipa montaze (koji se potom stao
imenovati kao "asocijativna montaza") sustavno naglasavao ideju "sukoba" (tj. konmtrasta,
velikih razlika), prvo onog izmedu kadrova, ali 1 onog unutar kadra (kao stilizacijski postupak
za konstrukciju samoga kadra):

Kao primjere tipova sukoba unutar forme (podjednako karakteristicne za sukob u kadru i sukob
sudarenih kadrova, tj. montazu) mozemo navesti:

3% 7a pojam "kohezije" i "koherencije" usp. Turkovi¢, 2000: 265-279. Ukratko, pojam "kohezije" se odnosi na
stupanj i tip veza (kriterij veze) na samom montaznom prijelazu, ili nizu montaznih prijelaza, a pojam
"koherencije" na stupanj i tip objedinjenosti skupine kadrova u dozivljenu (i percipiranu) cjelinu, u sklop.

*! Vise je potom tumaca uzimalo ritam kao koherencijski, a "asocijativni" ¢&imbenik. Peterli¢, recimo, izrijekom
upozorava na ritam kao ¢imbenik koherencije filma: "Prije svega, neki jedinstveni ritam u kraéem filmu znade
biti i osnovna kohezijska sila $to omogudéuje dozivljaj ¢vrste povezanosti dijelova u cjelinu..." (Peterli¢, 2000:
221)
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Graficki sukob

Sukob planova

Sukob volumena

Prostorni sukob

Sukob svjetlosnih vrijednosti
Sukob tempa, i tako dalje.

RN W~

Napomena: Ovo je lista glavnih ¢imbenika, dominanti. Samo se po sebi razumije da se one,
uglavnom, javijaju u sklopovima. (Ejzenstejn, 1929/1964: 82)

Medutim, isti vidovi koji mogu posluziti za kontrastiranje dvaju kadrova ("proizvodnju
sukoba"), mogu posluZiti — ukoliko se odrZavaju od kadra do kadra — i kao provla¢no vezivo
izmedu raznovrsnih (prizorno heterogenih) kadrova, kao temelj za montazu po slicnosti, po
analogiji. Tako EjzenStejn, kad govori o "tonalnoj montazi" u Potemkinu upozorava na
podudarne popratne vrijednosti kadrova §to vezuju u jedinstven sklop kadrove razliita
prizorna sadrZaja,

Ta sekundarna dominanta izrazena je u jasno vidljivim kretanjima koja se mijenjaju: u nemiru
vode, u lakom ljuljanju usidrenih brodova i plutaca, u pari koja se lagano dize, u blagom
spustanju galebova na povrsinu vode.

Strogo govoreci, i ovo su elementi tonalnog reda. Ta su kretanja prije u skladu s tonalnim
nego s prostorno-ritmickim karakteristikama. Ovo su prostorno nemjerljive promjene
kombinirane prema emocionalnom zvuku. Ali glavni pokazatelj za objedinjavanje dijelova bio
je njihov osnovni element — opticke vibracije svjetlosti (razliciti stupnjevi "neoStrine" i
"osvijetljenosti”, a organiziranje tih vibracija otkriva potpunu podudarnost s molskom
harmonijom u muzici. (Ejzenstejn, 1929/1964: 117).

Ono $§to je u oba slucaja — 1 njegovanja montaznog kontrasta i povlac¢enja analogija — posrijedi
jest nacelo komparacije, poredbe (Ejzenstejn, 1929/1964: 80; EjzenStejn, 1949: 52), kao
postupak kojim se navodi na uzajamno usporedivanje susjednih kadrova, odnosno danog niza
kadrova 1 ustanovljavanje kriterija po kojima se ti kadrovi povezuju. Tipovi asocijativhog
vezivanja prema Pudovkinu®> jesu: kontrast, paralelizam (naizmjeni¢ni kontrast),
poredba/simbolizam, istodobnost i lajtmotiv (ponavljanje teme) (Pudovkin, 1926/1978: 171-
172; Pudovkin, 1929/1970: 75-78).%*

32 U prijevodu Pudovkinova teksta "Filmski scenarij" kod Stojanoviéa (1978: 171) dio u kojem on govori upravo
o nacelima asocijativne montaze nosi naslov: "Montaza kao orude dojma: montaza koja usporeduje" (Stojanovic,
1978: 171), dok u engleskom izdanju to poglavlje glasi: "Editing as an Instrument of Impression. Relational
Editing" (Montaza kao instrument dojma: relacijska montaza). U nas je Peterli¢ izri¢ito naveo usporedivanje kao
"osnovni princip" asocijativne montaze: "Nedvojbeno je najéeséi i osnovni princip tog tipa montaZze u navodenju
gledatelja na usporedivanje sadrzaja grade prikazane u montiranim kadrovima." (Peterli¢, 2000: 159)

* Arnheim ée opravdano kritizirati nedosljednost Pudovkinove klasifikacije, ¢injenica je da su u igri razligiti
kriteriji za razlikovanje (Arnheim, 1933: 91-98; srp. prijevod, str. 83-89). No, vazno je znati da bez obzira na
klasifikacijsku dosljednost, "asocijativne veze" doista mogu biti krajnje — tipski — razlicite, i to je ono §to se
razabire iz Pudovkinove viSe empirijske (prema onome $to se dade uociti kao najprisutnije rjeSenje "montaze
koja usporeduje" u filmovima), nego teorijski-deduktivne klasifikacije Arnheima koja bas i ne ide za tim da
posebno izluci "asocijativne”" montazne veze.
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Upravo se ovakav pristup asocijativnosti kao uspostavljanja sustavne komparacije dade
izvrsno primijeniti na Termite. Prvo, iako bilo koja dva kadra koja su (o¢ito namjerno)
postavljena jedan uz drugi u nizu, tjerat ¢e da tragamo za nekakvom povezanoscu. Ali, da
bismo bili sigurni da nas se navodi bas na komparaciju (a ne, recimo, na traganje za
prostornim ili dogadajnim vezama) potrebno je jasno osigurati uvjete za usporedivanje.
Najjaci uvjet za usporedivanje jest uspostavljanje temelja usporedivanja, tj. neke zajednicke
konstante izmedu uzastopnih kadrova. Recimo, u Termitima kao temelj komparacije sluze
tipske konstante: bijela pozadina, sustavno javljanje nepravilnih crnih 1 sivih mrlja,
konstantan dinamizam mrlja, konzistentnost zvu¢ne podloge (lupkanja — varijanta "konkretne
glazbe"). Time se dobiva konzistentan "okvir" unutar kojega jedino §to mozemo jest uocavati
"kontraste", odnosno "varijacije" — skokovito mijenjanje graficke kompozicije, tj. "plesne"
varijacije mrlja, s varijantnim dinami¢nim optickim efektima (promjenjivim dojmom
"dvostrukih ekspozicija"), kao 1, s tim u vezi, prostorne varijante dinamizma.

Ovakav postupak usporedivanja kadrova s pronalazenjem opcenitijeg kriterija za globalno
objedinjavanje izlaganja temelj je drugog znacenja asocijacije.

b) Asocijacija kao "duhovno kontekstualiziranje" postupaka. Naime, drugi znacenjski
"krak" pojma asocijativnosti odnosi se upravo na to — na "viSu" interpretativnu razinu, onu
duhovnih reakcija na prethodna kohezijska rjeSenja, tj. odnosi se na nad-kadrovsko
("suprasegmentalno") dozZivljajno objedinjavanje kadrova u izlagacku cjelinu, dakle cjelinu
osobite dozivljajne vrste. Ovaj se, medutim, vid "asocijativnosti" odnosi na "supstancijalnu
odredbu" poezije, ono §to smo odredili kao poetsku funkciju, osobitu svrhu toga tipa izlaganja.

Zapravo, EjzenStejnova su razmatranja varijante montaze koju otprva sustavno promice —
"montaze atrakcija", "dijalekticke", odnosno "asocijativne" montaze — bila vodena osobitim
dojmovnim funkcijama takve montaze. Praenje montazno sklopljena izlaganja po
"asocijativnom" nacelu, nije deskriptivno, nego "figurativno", "simboli¢ko" (usp. raniji navod
iz Ejzenstejna o prirodi "poetske slike"). Kontekst u koji se dovode asocijacijski nadovezani
nizovi kadrova nije prizorni kontekst (informiranja, obavjeStavanja o prizornom stanju ili

prizornom odvijanju; usp. Ejzenstejn, 1929/1964: 88), nego je "visi", duhovni.

Poetski ciljevi

Zapravo, od najranijih iskaza o poeziji u filmu, odnosno o poetskom filmu 1 strukturiranju,
nagovjestava se ili usput isti¢e Sto da se podrazumijeva kao kljucna funkcija poezije. Ako
uzmem u obzir samo najranije iskaze — ali posve karakteristiéne 1 za ono S$to se danas
podrazumijeva pod "poetskim" — vec¢ina ranih "poetic¢ara" smatra da je filmsko djelo (ili "film
opcenito") poetsko po tome Sto je "izrazajno", "ekspresivno", §to izraZava osjecanja, emocije,
raspolozenja, ugodaj/atmosferu... odnosno nesto "unutarnje", duhovno 1 dusevno. Odnosno,
ne samo §to izrazava, nego i1 po tome §to izaziva takvo §to u gledatelja.

Primjerice, kad u posljednjem dijelu svojeg napisa Langer govori o "duhovnim rezultatima"
filma (a neizravno i o "duhovnim rezultatima" uvodno podrazumijevane "poezije filma")
istie osjecanje, tip osjecanja, kao vrijednosni cilj: "Veli¢ina svakog djela se jedino moze
mjeriti veli¢inom osje¢anja koja izaziva...". BoSko Tokin, oslanjaju¢i se na Canuda i
Marinettija, kao cilj filmske umjetnosti (dakle 1 ono $to ga otvara poeziji) istiCe "izrazavanje
misli pomocu zive slike" (Tokin, 1993: 21), tj. artikulaciju intimnosti, onoga §to covjek "ima
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u sebi" ("subjektivnosti"): "Kinematograf osvetljava nasu umetnost, naSe intimne misli.
Sukcesija zivih slika nas otkriva nama samima." (Tokin, 1993: 22) Film mozZe "odjednom dati
sliku svega onoga $to se deSava u nama" (Tokin, 1993: 22). Dulac naglasava "duSevno stanje"
kao ono koje vodi kompoziciju "filma nagovjestaja" (Dulac, 1927: 293), film se komponira
"prema logici koju je nametnulo neko duSevno stanje"; (Dulac, 1978: 295), on tezi
"njegovanju ekspresivnog pokreta kao izazivaa emocije" (Dulac, 1927: 296). Ve¢ se zarana
javljala misao da je u poetski opredijeljenom izlaganju osobito vazno stvaranje "atmosfere"
(Rotha, 1935/1968: 137),** odnosno, u sinonimnoj varijanti, "ugodaja" (Peterli¢, 2000: 221:
Gili¢, 2007: 124).

Istodobno, dio ih upozorava na osjetilne temelje, podjednako izrazavanja kao 1 izazivanja
dozivljajnih reakcija, tj. upozorava na osjetilnu obojenost poetskog osjecanja. Po Epsteinu
redatelj je svojevrsni "dojmovni Carobnjak": "Redatelj nagovjeStava, zatim uvjerava, zatim
hipnotizira." (Epstein, 1978: 253), a taj je "Carobnjacki" efekt filma temeljen na culnosti, na
tjelesnosti (Sto je jeka njemacko-idealistickog pristupa umjetnosti): "film stvara poseban
rezim svijesti za samo jedno culo" (Epstein, 1978: 254), on "kroz tjelesno registrira misao"
(Epstein, 1978: 256), ali ponovno stavlja naglasak na emociju, osjecanje: "Prije nego ideju,
film svijetu donosi osjeCanje" (Epstein, 1978: 256). Vezano, ali s neSto drugacijim
naglaskom, Hergesi¢ istiCe poticanje imaginacije, predodzbe, maste, ali opet osjetilno vezane
imaginacije: "Kinematografija je govor vidne imaginacije, apsolutna prevlast optickih osjeta"
(Hergesi¢, 1993: 25). K tome HergeSi¢ navodi Baudelaireove rijeci kao uputu kako upravo
film moZe ostvariti ideale "pjesni¢ke proze": "'Koji od nas', veli Baudelaire, 'nije snivao o
cudesnoj nekoj prozi bez ritma 1 rime, prozi koja bi bila dosta podatna i1 snazna da izrazi sve
pokrete duse, talasanja snova i trzaje svijesti'. Ove rijeci velikoga pjesnika i kriticara morao bi
se sjetiti svaki filmski reZiser prilikom montiranja filma." (Hergesi¢, 1929: 25).

Ako, pak, presko¢imo u noviju teorijsku scenu, u Noéla Carrolla ¢emo pronaci postulat kako
se lirizam — 1 u knjizevnom pjesniStvu 1 u eksperimentalnim filmovima — postize upravo
evokacijom raspolozenja (ugodaja, atmosfere), te varijante "afektivnih" covjekovih stanja:

Film takoder moze funkcionirati poput lirske pjesme kad promjenjivo subjektivne tocke promatranja,
Cesto provedene montazom, iskazuje kognitivnu predodredenost filmasa raspolozenja poput Stana
Brakhagea, Jonasa Mekasa i Brucea Bailliea. (Carroll, 2003)

Tako usmjerena, lirska, umjetnicka djela upravo su 1 izradena kako bi "istraZivala
raspolozenja" (Carroll, 2003).

Ove se odredbe poetskih ciljeva, naravno, izrazito podudaraju s knjiZevno-teorijskim
odredbama "poezije" 1 "lirike" (odnosno "lirske poezije"), barem u onim najopcenitijim
odredbama — jer se na njih 1 oslanjaju, odnosno o filmskoj "poeziji" govori se s knjiZzevno
odredbenim iskustvom. Preberemo li po suvremenim knjiZzevnim leksikonima i rje¢nicima,
vecina ¢e kao klju¢ne svrhe poezije (lirske poezije, odnosno lirike) navesti pobudivanje ili

3 Rotha karakterizira "simfonijski oblik" kao onaj u koji se "uvode poetske slike iz kojih moze izni¢i atmosfera i
raspolozenje" (Rotha, 1935/1968: 137).

3% Usporedi za upozoravanje na izgradnju raspoloZenja, odnosno ugodaja, primjerice, i Gili¢, 2007: 124; Smith,
1999.
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izrazavanje emocija, odnosno subjektivnih stanja (misli se na stanja duha — misli,
maste/imaginacije), odnosno izrazitu senzibilizaciju, koja je i Sire duhovna, ali 1 specificno
osjetilna, senzualna, usmjerena tvarima i tvarnosnim osobinama, podjednako tematiziranih
prizora kao i same "medijske" (glasovno-jezi¢ne) izvedbe.*®

Evo brzopoteznog uzorka: prema priru¢niku Harmona 1 Holmana cilj je poezije davanje
"izraZaja najintenzivnijim percepcijama svijeta, sebi samome 1 odnosu tog dvojeg". S time da
je poezija 1 imaginativno usmjerena (Harmon, Holman, 2009: 425). Liriku pak odreduju kao
"Kratku subjektivnu pjesmu snazno obiljezenu imaginacijom, melodijom i emocijom, a koja
stvara jedinstven, objedinjen dojam" (Harmon, Holman, 2009: 324). Milivoj Solar istice da
liriku, za razliku od epike 1 dramatike, "...odreduje subjektivnost, osje¢ajnost i izricanje..."
(Solar, 2006: 172). Iako su Slavenu Juri¢u predmetom vise "formalne" odredbe poezije (jer su
one spornije u primjeni na poetsku prozu kojom se bavi), kad daje primjer Stutterheimove
"supstancijalne odredbe" poezije, kao one "na koju se misli u obi¢nom govoru", onda je to
povezivanje poezije "s imaginacijom, emocijama 1 esteticki pozitivno oznacenim sadrzajima
("jepotom")" (Juri¢, 2006: 15). Mnogo je starija, 1 utjecajna, Jakobsonova odredba lirsko-
poetske funkcije kao "emotivne" te kao one koja osnazuje dojmljivost i djelotvornost iskaza
(Jakobson, 1960: 467). A na tom tragu Kravar ¢e u svojoj izvrsno elaboriranoj studiji lirike
podrobno istrazivati 1 "izrazajnu funkciju" lirike upravo kao onu koja je indikativno, a
ponekad 1 dominantno orijentirana ka "subjektivnosti" (Kravar, 1986).

Sad, podsjetimo li se nacas naseg polaznog primjera filma — Termiti — vise je nego ocigledno
da jedini "efekt" na koji taj film moze racunati jest upravo ono "raspoloZenje" po kojemu
mozemo postati osobito osjetljivi na posve osjetilnu igru mrlja. Recimo, taj film racuna na
raspolozenje Covjeka koji se otrgnuo od nuzdi neposrednog snalazenja u okolici 1 koji se, na
neko vrijeme, moZze prepustiti percepciji neobi¢nih vizualno-zvukovnih nadrazaja i mogucih
dozivljajnih dobitaka od toga (a s pretpostavkom da je sve to drustveno legitimirano — jer se
nudi u javno raspolozivu i sankcioniranu proizvodu — u filmskom djelu).

Naravno, izmedu pojedinih poetskih postupaka i poetske funkcije oduvijek se smatralo da
postoji Sto izravna Sto globalnom izlagaCkom strukturom inducirana veza, a naznake toga
nismo mogli mimoi¢i.

Primjerice, ritam se smatrao toliko vaznim ne samo zbog svoje koherencijske prirode, §to se
javlja kao "zamjena" za, recimo, narativne veze, nego upravo zato $to se, podrazumijevano,
drzi snaznim usmjeriva¢em na emotivne dozivljaje, odnosno njihovim vaznim aktivatorom.
Primjerice, Hans Richter, u polemici s "danasnjim igranim filmom", a uzimajuéi kao pozeljan
uzor Egelingov apstraktni filmski projekt (Film, 1919), naglasava razli€itost ritma traZena u
takvu apstraktnom tipu filma od onoga Sto daju "danasnji igrani filmovi":

Danasnji igrani filmovi idu za grubim efektima, u smislu kazalista. — Pod filmom razumijem opticki
ritam, predocavanje sredstvima foto-tehnike (...) Ovaj film ovdje ne pruza nikakve "oslonce" na kojima

** Odredbe funkcija, ciljeva poezije, medutim, nije uvijek moguée naéi u novijim rje¢ni¢kim pa ni teorijskim
raspravama. Vjerojatno zato Sto se tradicionalne odredbe o "iskazivanju emocija" smatraju nedokazivima,
nepodloznima "nadsubjektivnom", "objektivnom" znanstvenom istrazivanju, a i filozofski kontroverznima, pa se
radije u to i ne upusta. A dijelom je to, vjerojatno, i zbog jake impresioniranosti analitickim uspjesima
"formalizma" (ruskog osobito) u proucavanju stihovne strane poezije, pa se nadovezivanje na tu tradiciju drzi
djelotvornijim nego razbistravanje funkcionalne, tek opcenito naznacene, tradicije..
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bismo se u sje¢anju mogli okrenuti, ve¢ smo predani — prinudeni na "osjecanje" — da zajedno idemo u
ritmu — disanju — kucanju srca — ... koji napredovanjem i nazadovanjem zbivanja, moze uciniti jasnim
ono Sto je u stvari osjecanje i osjecaj... jedan proces — pokret. (Richter, 1924/1978: 282)

Opet za Rothu, primjerice, simfonijski, poetski oblik jest:

...metoda koja ide za stvaranjem raspolozenja iz ritma, kao u glazbenom obliku, ali daje raspolozZenju
punocu osvjetljenja time Sto se poziva na usredotocene poetske slike... (Rotha, 1935: 137).

Za razli¢ite se nabrojane stilizacije drzalo ne samo da preslaguju naSu paznju, nego i da
izravno utjecu na "emotivnu vrijednost slike" (Dulac, 1927/1978: 296), na "pjesmu slika",
"pjesmu osjecanja" (isto).

No, ima sljepila u kategoricnom vezivanju opisanih postupaka kao poetskih, odnosno kao
onih koji su izravno vezani s poetskom funkcijom. Naime, nama relevantna "asocijativnost"
moze imati dvojaku, kategoricno razlicitu funkciju. Upravo ¢e EjzenStejn, kao kljucni
teoretiCar "asocijativne montaze" jasno razluciti dva tipa duhovnog konteksta na koja mogu
navoditi "asocijacijski postupci" — emotivnog 1 "intelektualnog", tj. pojmovno poopcavajuceg:

(1) Emotivno usmjerenje asocijativnosti:

Emocionalno djelovanje pocinje tek rekonstrukcijom dogadaja pomocu montaznih fragmenata, od kojih
svaki doziva jednu odredenu asocijaciju — a Ciji ¢e zbir biti sveobuhvatan kompleks emocionalnog
dozivljaja. (Ejzenstejn, 1929/1964: 85-86)

(2) Intelektualno, poimateljsko usmjerenje asocijativnosti:

Dok je u I, II. Ill. slucaju napetost bila sracunata samo na fizioloski efekt — od cisto optickog do
emocionalnog — ovdje moramo navesti i slucaj u kojem isti sukob (napetost) sluzi za uoblicavanje novih
pojmova, novih stavova, dakle: u cisto intelektualne svrhe. [...] Malo po malo, procesom poredbe svake
nove slike sa zajednickim znacenjem nagomilava se snaga koja se moze formalno poistovjetiti sa
snagom logicke dedukcije. Odluka da se oslobode ove ideje, kao i primijenjena metoda, veé¢ su
intelektualno uobliceni. (Ejzenstejn, 1929/1964: 89-20)*’

[ako intelektualno usmjerenje asocijativnosti nije (nuzno) inkompatibilno s emotivnim, pa ith
upravo EjzenStejn ponekad 1 nerazlucivo povezuje kako bi postigao vecu propagandnu
ucinkovitost svojih filmova, poetsko se izlaganje tipski povezuje s ovim prvim, afektivnim
usmjerenjem. Zapravo, smatra se da je poetsko izlaganje svojevrsna komunikacijska
specijalizacija za istrazivanje koje se sve nijanse i oblike afektivno obojenog dozivljaja dade
izazvati (artikulirati) opisanim "formalnim" postupcima:

37 Usporedi analizu Ejzenstejnova smisljanja kako da snimi film prema Marxovoj politi¢ko-ekonomskoj knjizi
Kapital — Turkovi¢, 1994.
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Umjetnicki modaliteti, poput poezije, otvaraju put k razumijevanju raspolozenja, upoznavanju s njima u
njihovoj specificnosti i pojedinacnosti. (Carroll, 2003)

Zakljucak: kljucne razdjelnice i klju¢ni problemi

Rezimiraju¢i ovo razmisljalacko, pojmovno-odredivacko povijesno nasljede mozemo uociti
nekoliko razdjelnica koje poetsko izlaganje izIucuju od ostalih tipova izlaganja.

Jedna je razdjelnica ona na koju upucuje odomaceno vezivanje asocijativnosti uz poezijski
izlagacki pristup. Tu je kriticna razredovna razdjelnica u tipski kljuéno razli¢itu odnosu
prema filmski predocenu prizoru.

Kako je to vise puta naznaceno u prethodnoj raspravi, u prototipskoj naraciji pratimo prizorno
povezana zbivanja, bilo izravno povezana prostorno-vremenskim kontinuitetom, bilo uz
preskoke, elipse, ali s podrazumijevanim prostorno-vremenskim vezama. Promatracki
("sizejni") postupci kojima se uvjetuje pracenje zbivanja u narativhom filmu (izbor tocki
promatranja 1 njihov raspored od kadra do kadra, od scene do scene...) tipi¢no su takvi da nam
omogucuju valjano raspoznavanje zbivanja i njihovih sljedova (slijede opisna nacela) i da
nam omogucuju vazno usredotoCivanje paznje na medusobno povezane i relevantne tijekove i
vidove zbivanja, tj. da nadasve sluze tome. Zapravo, ono §to filmsko izlaganje odreduje kao
narativno upravo je to: promatracki usredotoceno pracenje tijeka odredena (pojedinacna)
zbivanja (uza sve moguce distrakcije ili otklone).

I pri opisu se gledatelja usredotocuje na prizore, iako s vaznom razlikom u odnosu prema
narativnoj usredotoCenosti. Bit je opisa da nam omoguci raspoznavanje prizora i razgledacko
upoznavanje s njime (Turkovi¢, 2003). Opisi se tipi€no ti€u vrlo odredenih ambijenata,
ambijentalnih situacija, pa 1 zbivanja, usredotoCavajuci gledateljevu paznju na identifikacijsku
percepciju, na stjecanje prigodna perceptivna poznavanja danoga prizora ili prizorne pojave,
na stjecanje perceptivne spoznaje o karakteristicnim (prigodnim ili nadprigodnim)
perceptivno-prepoznavalackim crtama dane pojave.

Rezimiraju¢i ove odredbe, mogli bismo re¢i da su narativna i opisna izlaganja usmjerena na
prizor, odnosno da gledatelja tako usmjeruju, da tako usmjeruju njegovo perceptivno i,
naravno, interesno pracenje i raspoznavanje. Ovakva izlagacka orijentacija odgovara onoj
naSoj zivotnoj perceptivno-interesnoj orijentaciji koju imamo kad se moramo spoznajno i
djelatno snaci u nasoj neposrednoj, ali 1 kontekstualno mogucoj, zivotnoj sredini — u okoliSu u
kojem imamo zadatak opstati.

Drugacije je s pojmovnim i poetskim izlaganjima. Oni su usmjereni na stav, na na§ sustav
uvjerenja, tj. na artikulaciju opcespoznajnog i sustavno-vrijednosnog, nacelnog, odnosa
prema pojavama zivota. Usmjereni su artikulaciji naSeg tumacenja svijeta, duhovne osnove
Sto nas vodi u snalazenju svijetom. Na to se misli kad se koristi pojam asocijativnosti: iako 1 u
poetskim 1 u pojmovnim filmovima mozemo imati posla s konkretnim, vrlo pojedina¢nim
prizorima, oni su tu zato da aktiviraju nadprizorne asocijacije, da nas upute na nesto Sto nije
sadrzano u samim prizorima, nego tek u nasem duhu koji "slobodno" bira 1 povezuje zbivanja,
prema svojim uzetim "nadprizornim", umskim, potrebama (kriterijima) — "kontekstualizira" ih



Turkovi¢ — Pojam poetskog izlaganja 27

u duhovnom svijetu, a ne po logici prizorno vezana, vremenski-prostorno uvjetovana
snalazenja.

Zato je diskontinuirana ("asocijativna") montaza tako vazan indikator i ¢imbenik poetskog i
argumentacijskog izlaganja: heterogenost kadrova, nespecificiranost prostorno-vremenskih
veza, irelevantnost prizornih kontinuiteta, uo€ljive stilizacije same slike... signaliziraju nam
(metakomunikacijski, usp. Turkovi¢, 2008) da nam snalaZenje u prizoru nije prvenstven
zadatak, ali su ujedno 1 komponente struktura kojima je jedino koherencijsko, tematsko
objedinjavaju¢e rjeSenje u pojmovnom tumacenju ili dojmovnome sustavu vezivanja
("asociranja") tih heterogenih sastojaka, pa nas upucuju na traganje o kakvom se pojmovnom,
ili doyjmovnom sustavu radi u danoj izlagackoj cjelini, danome izlagackom sklopu.

Druga je razdjelnica ona unutar "asocijativnog" opredjeljenja, unutar orijentacije na nazor, na
stav. Kako je na to upozorio Ejzenstejn, "asocijativno strukturiranje" moze se specijalisticki
usmjeriti na poimanje 1 pojmovno rascis¢avanje — postaje nositeljem osobita tipa izlaganja:
pojmovnog ili argumentacijskog izlaganja (usp. Messaris, 2001; Turkovi¢, 2004), ali se moze
opredijeliti 1 za afektivnu, emotivnu, senzorijalno-senzualnu orijentaciju, onu — poetskog
izlaganja.

Vise je otvorenih teorijskih 1 analitickih problema vezano uz izlu¢ivanje poetskog izlaganja i
utvrdivanja afektivne modulacije kao temeljne za njega.

Prvi je problem u samom odredivanju "afektivnog" tona pojedinog intuitivno prepoznatljivog
"poetskog filma", prepoznatljivog poetskog izlaganja. Nasa sposobnost diskurzivnog govora o
tome, a 1 tradicija u tome (pa i ona znanstvena, kod psihologa specijaliziranih za emocije),
nije osobita, odnosno dosta iznijansirana za precizniji govor o efektima poetskog izlaganja:

Zato Sto su umjetnicka ispitivanja raspolozenja tipicno mnogo istancanija nego znanstvenicka, ona
pruzaju svojem citacu lakSe raspoznavanje i obavjesniji pristup raznolikim i jedinstvenim profilima
pojedinih stanja raspolozenja, poetska iznoSenja, rasc¢injavanja i pobrojavanja raspolozenja mnogo su
raznovrsnija nego ona psihologova. Vise je raspolozenja na nebu i zemlji nego s§to ih se moze naci u
bilo kojem laboratorijskom spisku termina za raspolozenje (ili u bilo kojem rjecniku, Sto se toga tice), i
dijelom je u zadatku lirske poezije da izradi mapu tog neiscrtanog podrucja — da je ucini raspolozivom
za blize i specificnije razmatranje. A lirska poezija nije jedini umjetnicki oblik za istrazivanje
raspolozenja u svrhe refleksije. [...] Film moze takoder djelovati kao lirska poema, u kojoj mijenjanje
subjektivnih tocki gledista, cesto provedenih kroz montazu, izlaze kognitivno nastrojenje filmasa
raspolozenja poput Stan Brakhagea, Jonasa Mekasa i Brucea Bailliea. (Carroll, 2003).

Uz to je vezan problem analiticke specifi¢nosti. Naime, jedna je stvar nacelno ustvrditi da je
montazni ritam — poput glazbenog ritma — snaZan Cinitelj emotivnosti u poetskom izlaganju,
ali je druga stvar pokazati koje to ritmicke osobine, u vezi s kojim stilizacijskim
intervencijama, uzrokuju koja specificno '"raspolozenja", odnosno koje promjene u
dotaranome raspolozenju u danome filmu.*®

¥ Recimo, neku uputu u tom smjeru daje Peterli¢: "...filmski ritam, kao i ritam plesa i glazbe, obuzimlje
gledatelja, stvara i mijenja njegova raspolozenja. U zapaZzanju prizora dozivljava se to kao ugodaj, popularno
"atmosfera", a osjecaji i raspoloZenja $to se ritmom izazivaju mogli bi se nabrajati u Sirokom rasponu od euforije
do depresije — s tim §to ¢e ubrzanja ritma uzrokovati prvo, a usporenja drugo — od nadraZenosti, nervoze do
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Treci je problem — problem poetizacije drugih tipova izlaganja. Tj. problem je kako utvrditi
Sto u slucajevima u kojima nije posrijedi film raden po "Cistim poetsko-izlagackim nacelima"
(poput naseg polaznog primjera — Termita), nego izraden u, prevladavajuce, drugom tipu
izlaganja, recimo, kao narativni, ili kao dokumentaristi¢ko-opisni, moze uliniti poetskim, tj.
da se drzi kako je poetska komponenta — uz onu narativnu — u njemu "jaka" (primjerice u
Dovzenkovoj Zemlji, Resnaisovu Prosle godine u Marienbadu, Antonionijevoj Pomrcini,
Tarkovskijevu Stalkeru, Tarrovu Sotonskom tangu...)

Dosta je otvorenih pitanja u teorijskom rasc¢iS¢avanju mehanizama poetskog izlaganja, ali,
imajuci izluc¢ujuéi naziv, koordinate smisla koji pridajemo tom nazivu 1 detektirano podrucje
primjene — ovo su problemi koji se, vjerujem, dadu rijeSiti postupnim teorijskim 1
interpretativnim radom.
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