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6. Rusko-formalisticka teorija filma

Elmska teorija, u mnogoCemu kompatibilna prethodno obradenoj teoriji so-
vjetske montaZzne Skole, jest ona ruskog formalizma kako se uvrijeZila nazivati
u kontekstu knjiZevnoznanstvenog podrucja (Beker 1999: 12). Obje su teorije,
naime, bile dijelom istog razdoblja, intelektualne klime i umjetnickih tenden-
cija profiliranih tijekom 1920-ih. Prema tumacenju Andrewa (1980: 58), ruski
formalizam dio je tzv. prve, rane faze plodonosnosti formativnog krila teorije
filma koja je svoje daljnje istraZivacke reperkusije doZivjela usponom struktu-
ralistickog pristupa u 1960-ima fokusirajuci se u vecoj mjeri i mnogo precizni-
joj te obuhvatnijoj maniri na invarijantne, univerzalne znacajke funkcioniranja
onoga Sto se dijelom metaforicki nazivalo filmskim jezikom. No, sredi$nji fokus
ruskog formalizma zapravo uopce nije bilo proucavanje filmskog medija pa se
utoliko ni njegovi pripadnici ne mogu u punom smislu rijeci smatrati punokrv-
nim_filmskim teoretiCarima. Naime, za ruske je formaliste film predstavljao tek
prigodno sredstvo ili pojavu, za njih relativno novu i nedovoljno poznatu, koja
¢e im posluZziti kao primjer iskuSavanja ve¢ formuliranih teza i koncepata o
prirodi umjetnickih artefakata uopée, a osobito onih istrazivackih strategija po-
mno razradenih pod okriljem knjiZevne teorije (usp. Stam 2000: 48). U tom smi-
slu, kako uocava Czeczot-Gawrak (1984a: 131), njihov je filmskoteorijski znacaj
vise metodoloSke naravi, kao u osnovi svjeZ empirijski i iole znanstveni pristup
proucavanoj pojavi (usp. Plesner 1987: 219), no §to bi bila rijec o jednoj cjelovi-
toj i sustavno izvedenoj teoriji filma kao privilegiranog predmeta interesa.

U ovom je kontekstu novosti i prigodnosti, primjerice, za Borisa Kazanskog
(Kazanskij 1981: 101) vazna Cinjenica kako se film izravno razvio pred ofima
teoretiCara omogucujuci im neposredan uvid u nastanak jedne umjetnicke forme
te utoliko predstavlja izvrstan put ka razumijevanju prirode estetskog i usposta-
ve onoga Sto naziva sinematologijom. 1zravno svjedoCenje nastanku nove um-
jetnosti iz njegove perspektive omogucava teorijski uvid koji, zbog vremenske
udaljenosti, nije dostupan razumijevanju starijih umjetnickih oblika.

Ruski formalisti s pripadnicima su sovjetske montazne Skole dijelili sli¢ne,
iako po mnogocemu razliite, pretpostavke o prirodi umjetnosti, a ponajviSe
razumijevanje svrhe umjetnosti kao neke vrste preoblikovanja zatecene zbilje u
skladu s dostupnim kapacitetima koriStenog medija, odnosno u nacelu dijeleci
s njima konstruktivisticki pristup i naglaSavaju¢i dominantno estetsku funkci-
ju artefakata koji bi se trebali smatrati umjetnickima. Ili kako je to formulirao
Andrew (1980: 61), ,[ulmetnost je delatnost §to oblikuje ‘besciljne’ predmete,
predmete koji ne ¢ine nista drugo sem Sto postoje radi intenzivnog opaZanja i
razmiS$ljanja o njima“. No, uz ove polazi$ne sli¢nosti, izmedu ruskih formalista
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i pripadnika sovjetske montazne Skole postojale su i uocljive razlike. S jedne
strane, za razliku od montazne $kole, ruski formalisti nisu toliko inzistirali na
montaZi kao glavnom nacelu konstruktivistickog preoblikovanja stvarnosti, a
ideja propagandno-socijalistiCkog aspekta filmskog djela bila im je gotovo te-
orijski strana. S druge strane, na ruske je formaliste ¢ak u vecoj mjeri utjecala
rana teorija francuskih vizualista na Cije su se pojmove i radove pozivali CeSce
nego, npr., na EjzenStejnove, tako da su tekstovi Delluca, Moussinaca ili, kao
drugog formativnog utjecaja, Béle Baldzsa bili Cestim referentnim poljima nji-
hovih istraZivanja.

Dakako, veze ruskih formalista sa sovjetskom montaZznom Skolom bile su
i viSe nego ocite, Sto na osobnoj, Sto na povijesno-prakticnoj razini. Tako je,
primjerice, EjzenStejn bio u neposrednom kontaktu s klju¢nim pripadnicima
formalisti¢ke $kole, poput Viktora Sklovskog i Borisa Ejhenbauma (usp. Stam
2000: 47), sam Sklovski je suradivao s Ejzenstejnovim kolegom Aleksandrovim,
koautorom ,Izjave* o zvu¢nom filmu i montaZerom EjzenStejnovog filma Da
Zivi Meksiko! (Que Viva Mexico!, 1931-32) te je, npr., pisao scenarij za Kulje-
Sovljev film Po zakonu (1926). Ovo su bile samo neke od mnogobrojnih veza
uspostavljenih izmedu ove dvije teorijske Skole. No, s druge strane, u vecoj su
mjeri pripadnici ruskog formalizma utjecali na sovjetsku montaZnu Skolu nego
Sto su ovi posljednji utjecali na formaliste. Naime, iako su teorije ruskih forma-
lista dijelom rezultat promijenjene filmske i umjetnicke prakse 1920-ih u Rusiji,
kanalizirane upravo kroz prakticni, ali i teorijski rad KuljeSova, Pudovkina i
EjzenStejna (na Cije su filmove Cesto upucivali), glave teze montazne Skole za-
pravo uopce ne Cine osnovu ruskoformalisticke teorije filma. Da su pripadnici
montazZne Skole u tolikoj mjeri utjecali na formaliste oni bi takoder prenagla-
Savali montaZu kao gotovo jedinu relevantnu tehniku filmskog preoblikovanja
stvarnosti, uzimali u razradi montaZnih postupaka one tipove montaZze kako ih
je, npr., razradio EjzenStejn te naglasak stavljali na politicku i retoricku dimen-
ziju filma toliko istaknutu u EjzenStejnovom nijemom filmskom opusu. Umjesto
toga, formalistima je montaZa tek jedan od mogucih postupaka oblikovanja,
iako i dalje vrlo vaZzan, a tipovi montaZne organizacije razradivani su prema
vlastitim kriterijima, odvojenima od EjzenStejnovog pristupa (iako pocesto i ru-
dimentarnijima u opsegu razumijevanja).

Dok u kontekstu knjiZevnoznanstvenog pristupa ruski formalizam obuhva-
¢a mnogo Sire vremensko i istrazivacko razdoblje od otprilike 1915. do 1930.,
ruskoformalisticka teorija filma obuhvaca, u uZem smislu, tek niz tekstova
izvorno objavljenih 1927. u izdanju drZavne izdavacke kuce za filmsku litera-
turu Kinopecat pod naslovom Poetika_filma (Poétika kino) i pod uredniStvom
jednog od najistaknutijih formalistickih autora, Borisa Ejhenbauma. Ovaj je
zbornik izvorno obuhvacdao Sest tekstova koji su §iroj filmoloskoj zajednici po-
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stali dostupni engleskim prijevodom 1982. (usp. Taylor 1982), a takoder i 1981.
s nesSto izmijenjenom postavom tekstova i autora. Odnosno, u ovom izdanju
izbacen je originalni kratki prilog ,Poezija i proza u filmu*“ V. Sklovskog, a uba-
¢en tekst Romana Jakobsona iz 1933. o buducnosti i umjetnickim potencijalima
zvucnog filma (usp. Eagle 1981b) koji je ujedno i jedan od rijetkih tekstova iz
ovog razdoblja formativne teorije filma koji je, za razliku od spisa R. Arnhei-
ma, sagledavao novi medij u pozitivnom stvaralatkom kontekstu. Dakle, fond
tekstova ukupno je obuhvacao priloge Borisa Ejhenbauma (Ejxenbaum 1981),
Jurija Tinjanova (Tynjanov 1981), Borisa Kazanskog (Kazanskij 1981), Viktora
Sklovskog (Shklovsky 1982), Adriana Ivanovica Piotrovskog (Piotrovskij 1981),
snimatelja Andreja Moskvina i njegovog asistenta Jevgenija Mihajlova (Mixajlov
i Moskvin 1981) te Romana Jakobsona (1981).3°

Kao §to je ve¢ spomenuto, na srediSnje su teze o prirodi filmske umjetnosti
uvelike utjecala nacela koja su ruski formalisti razradili ranije u knjiZevnoj te-
oriji. Odnosno, na slican nacin na koji su formalisti nastojali, krajem 1910-ih,
emancipirati knjiZevnost od njoj posrednih znacajki, poput filozofskih, religij-
skih i/ili psiholoSkih aspekata na koje je mogla upucivati, ¢ineéi ju samodo-
statnim predmetom proucavanja, tako su isto pokusali napraviti i za film sma-
trajuci ga posve novom, od drugih odvojenom umjetnickom formom. PolaziSte
formalistickog razumijevanja bilo je shvaanje umjetnosti kao pojave liSene
svoje uporabne vrijednosti, poput uporabe jezika (kao medija knjiZevnosti) u
Cisto komunikacijske/informacijske svrhe. U tom je kontekstu naglasak stavljen
na realizaciju tzv. estetske funkcije umjetnickog artefakta, poput isticanja upo-
rabno manje uocljivih elemenata jezika, kao Sto je njegova zvucnost. Nadalje,
kako bi se neka umjetnicka pojava ukazala u svojoj specificnosti onkraj vlastite
uporabne vrijednosti i onkraj drugih, srodnih pojava, bila joj je potrebna neka
forma ili nacelo konstrukcije, kako je formalisticki pristup u opim crtama obja-
snio Ejhenbaum (1967: 326). A glavni postupak kojim se ta forma mogla uiniti
vidljivom umjetni¢kom, neprakti¢nom doZivljaju jest ono 3to je jos 1917. Sklov-
ski (1999: 125-126), u tekstu ,,Umjetnost kao postupak®, nazvao postupkom
ocudenja. Taj postupak, kao srediSnji postupak umjetnickog oblikovanja za for-
maliste (usp. Aitken 2001: 8), omogucava doZivljavanje poznatih pojava u ne-
poznatom, novom svjetlu, tj. obracanje pozornosti na do tada neopazive vidove
pojava te dokidanje prakti¢ne, a naglaSavanje zatvorene, autonomne vrijednosti
konstrukcije umjetnickog djela. U tom smislu, svrha je formalistickog pristupa
proucavanje imanentnih znacajki pojedinog djela i sustava umjetnosti kojeg je

% Svakako valja istaknuti kako su formalisticki autori pisali o filmu i izvan ovog kon-
teksta, Sto prije, a Sto i nakon 1927. Za dodatne tekstove posvecene filmu usp, npr.
one Jurija Tinjanova (Tynjanov 2019a; 2019b; 2019c; 2019d; 2019e; 2019f).
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ono dijelom, njezinih specificnih zakonitosti determiniranih i ograni¢enih ma-
terijalnom osnovom koriStenog medija te konacno isticanje njezinih estetskih
kvaliteta (usp. Eagle 1981a: 3-4), poput oCudenja.

U filmskoteorijskom kontekstu autori formalisticke $kole izravno su se osla-
njali upravo na ovakvo razumijevanje umjetnosti. Tako se, npr., za Kazanskog
(1981: 107-108) razumijevanje umjetnicke prirode filma ocituje u uocavanju
i njegove razlike prema drugim oblicima (poput kazaliSta ili arhitekture koji
koriste drukciji materijal, ali i postupak oblikovanja razlicitih stvari), ali i u
uocavanju njegovog materijalnog temelja. Kako je tehnoloSka baza (grada) fil-
ma fotografija® koja nema estetskih kvaliteta jer neposredno biljezi pojave, tek
se njezinom obradom specificnim filmskim postupcima (poput osvjetljenja ili
kompozicije izreza) te kombinacijom tako fotografski zabiljezenih pojava (mon-
taZom) postize umjetnicka svrha filma, tj. preobrazba neposredne zbilje nalik
vizualnom ocudenju. SrediSnji postupak takvog tipa preoblikovanja za Kazan-
skog je bio ve( ranije poznat filmskoteorijski pojam bastinjen od francuskih
vizualista, tj. pojam fotogenicnosti.

Vrlo sli¢no Kazanskom rezonirao je i Tinjanov (1971; Tynjanov 1981). On je,
naime, smatrao da ukoliko film Zeli ispuniti svoj umjetnicki, odnosno estetski,
neprakticni cilj, djelo mora svoju fotografsku gradu takoder preobraziti fotoge-
ni¢nos€u kao specificnim postupkom oblikovanja. PolaziSte njegovog razumi-
jevanja svakako je teza kako umjetnicko stvaranje ne mozZe biti preslika zbilje,
ve¢ da se prednost filma ocituje u nemogucnosti potpune reprodukcije’’” te da
mu upravo ta karakteristika omogucava realizaciju temeljne svrhe umjetnosti,
a to je apstrakcija. U tom kontekstu, za Tinjanova (1971: 286; Tynjanov 1981:
86) je svaki filmskom tehnikom preobraZeni prizor ujedno i semanticki znak koji
upuéuje na njegova neizravna znacenja stvarajuci potpuno nove odnose izmedu
tako predocenih pojava. I Ejhenbaum je slijedio ovakva razmiSljanja Kazanskog
i Tinjanova dovodeéi u vezu prakti¢nu uporabu jezika sa doslovno$cu fotograf-
ske zabiljezbe, a estetsku (poetsku) uporabu jezika u knjiZevnosti sa filmskom
obradom fotografije kao njegove materijalne osnove. Unutar ovog okvira pro-
miSljanja, kako bi se film razvio u zasebnu umjetnicku formu on mora pomocu
vlastitih alata preobrazbe, odnosno pomocu fotogeni¢nosti, izolirati estetske
kvalitete prizora te ih potom organizirati u zaseban sustav pomocu postupka

%6 Ovo polaziSte dijelom se razlikuje od Sklovskog (1971) koji fotografiju i dalje drzi
osnovom filmskog jezika, no vjerojatno pod utjecajem EjzenStejna i Pudovkina sma-
tra kako je njegova osnova ipak filmski kadar, kao ve¢ obradeni element oblikovanja.
Utoliko je Sklovski filmsku varijantu o¢udenja smatrao teZe ostvarivom upravo zbog
doslovnosti zabiljezbe koju pruza fotografska osnova filmskog izraza.

57 Teza koja je podudarna Arnheimovom razumijevanju filmske umjetnosti.
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montaZze, tj. time uspostaviti vlastiti umjetnicki jezik (usp. Ejxenbaum 1981:
57; Ejhenbaum 1971: 313).

U ponesto drukcijem kontekstu i Jakobson je slijedio ovu dobro iskuSanu
formalisticku metodu. Za njega, doduSe, glavni materijal filmske transforma-
cije prizora nije bila ni sama zbilja (jer ju filmski prikaz nikada ne nudi u pot-
punosti) niti fotografija, ve¢ razliCiti, filmom stvoreni audiovizualni znakovi
(usp. Jakobson 1981: 162). Tako, primjerice, filmski prikaz moZe od iste stvari/
pojave oblikovati tri potpuno razliita (vizualna) znaka, ovisno o upotrjeblje-
nom postupku predo€avanja. Jakobson (ibid.) daje primjer filmskog predocava-
nja osobe velikog nosa i/ili s grbom na ledima ('nosonju’, ‘grbavca’ i/ili ‘nosa-
tog grbavca’). Ukoliko se horizontalnim kutom snimanja takva osoba prikaze s
leda, taj ¢e vizualni znak upucivati na ‘grbavca’, frontalni ée prikaz upuéivati
na ‘nosonju’, a prikaz iz profila na ‘nosatog grbavca’. Ovim zamisljenim primje-
rom Jakobson Zeli pokazati na koji nacin izbor odredenog filmskog postupka
(poput horizontalnog kuta snimanja, tj. strane promatranja) oblikuje znacenje
zabiljeZenog objekta koji u sva tri sluaja ostaje i dalje isti, ali dobiva specifi¢cnu
vrijednost aktivacijom filmskog jezika oznacavanja. Slicno, prema Jakobsonu
(ibid.: 163), funkcionira i zvuk u filmu koji nije tek reprodukcija stvarnog zvuka
u izvanfilmskim okolnostima, ve¢ auditivni znak Koji upucuje na nesto drugo u
kontekstu filmske strategije umjetnickog oblikovanja prizora. Pa tako, primjeri-
ce, glazba moZe oznacavati prizornu tiSinu ili povezivati prostorno-vremenski
udaljene scene, kao Sto i govor moZe funkcionirati kao auditivni znak za nesto
onkraj svoje komunikacijske vrijednosti i zadobiti specificno znacenje unutar
strukture konkretnog filmskog izricaja. No, kao Sto je primijetio Andrew (1980:
63), ovakvo formalistiCko naglaSavanje preobrazajnih, Cesto i vizualno uocljivih
transformacija pojavnog svijeta sa ciljem njegovog ‘ocudivanja’ i estetskog izo-
liranja, kao posljedicu je imalo privilegiranje djela razmetljivog stila koja su ko-
ristila napadne, nekonvencionalne postupke, nalik EjzenStejnovim montaznim
bravurama, i time su iz svojeg razmatranja iskljucivali umjetnicke kapacitete
filmova izvedenih mnogo diskretnijim strukturama.

U ovome kontekstu valja napomenuti i neobi¢nost utjecaja koji je, s jedne
strane, ruskoformalisticka teorija izvrSila na kasnije istraZivacke programe u
filmologiji, zatim istraZivackih utjecaja na nju samu te smjer razvoja formali-
stickih uvida u neposrednom povijesnom okruZenju njezinog nastanka. Prvo
valja uociti kako je na ruskoformalistiCku teoriju filma viSe utjecala knjizevna
teorija no ona filmska razdoblja neposredno prije i tijekom 1920-ih. Odnosno,
ruski su formalisti u vecoj mjeri nastojali primijeniti metode razvijene pod okri-
ljem teorije knjiZzevnosti, poput pojma estetske funkcije ili oudenja, ili pak ra-
zviti vlastita razumijevanja montaZe i srodne organizacije filmskih djela, no §to
su bili spremni preuzeti veé postojece i dijelom razradene pristupe razlicitih te-
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orija bastinjenih od EjzenStejna, KuljeSova, Pudovkina ili francuskih vizualista.
Nadalje, u kasnijim filmoloSkim odjecima formalisti¢ckog pristupa prouc¢avanju
filma, tzv. neoformalizmu 1980-ih kojeg su razradivali David Bordwell i Kri-
stin Thompson, ovi bastinici formalisticke metode prije su posezali za ruskofor-
malistickim knjiZevnoteorijskim tekstovima i pojmovima (usp. Thomson-Jones
2009: 131), nego Sto su se bili spremni posluZiti filmskoteorijskom literaturom
iz Poetike filma.*® To se, npr. odnosi na koriStenje alata iz knjiZevne teorije, poput
pitanja motivacije odredenih knjiZevnih postupaka, o¢udenja, vrsta koriStenih
motiva, tipova odnosa fabule i siZea ili tipova siZejne konstrukcije knjiZzevnog
teksta (usp. Thompson 1988), ali i na Bordwellovo (2008: 50-51) posezanje za
Tinjanovljevom koncepcijom odnosa triju konstitutivnih cimbenika umjetnickog
teksta, odnosa fabule, siZea i stila.

Vezano za daljnji smjer ruskoformalistickih istraZivanja filma, autori ove
Skole nisu ih nastavili iako je metodoloski temelj za takvo neSto postojao i u nji-
hovoj knjizevnoj teoriji, ali i u drugim tekstovima posvecenima pitanjima teorije
filma. Takoder, u kontekstu neobi¢nosti utjecaja i, prvenstveno, statusa kojeg je
formalisticka teorija filma uZivala u vremenu svojeg nastanka, indikativno je
da je u predgovoru izvornog izdanja Poetike_filma iz 1927. Kiril Sutko (Shutko
1982) zbornik okarakterizirao kao prakti¢no-teorijski, napisan sa ciljem pobolj-
Savanja tekuce sovjetske kinematografije iako je iz tekstova i viSe nego jasno
kako su oni bili €isto teorijski orijentirani i to s visokim stupnjem spekulativnog
promisljanja o novom mediju. Ta Sutkova opaska tim je vise zacudna s obzirom
da je on izravno zagovarao antiformalisticki pristup filmu oStro navodeci kako
je tadasnjoj sovjetskoj filmskoj praksi potreban pristup koji ¢e ,nemilosrdno
i precizno izbrisati iz prakti¢ne uporabe svo smece skolastickog formalizma*“
(Shutko 1982).

U svakom slucaju, tekst koji se moZe shvatiti kao inauguracijski za primjenu
nacela formalistickog proucavanja filma jest onaj Viktora Sklovskog (Shklov-
sky 1982) ,Poezija i proza u filmu“. U njemu Sklovski polazi od pretpostavke
kako se odredeni elementi koji uobi¢ajeno karakteriziraju jedan tip knjiZevne
prakse, poput znacajke ritma u poeziji, mogu javiti i u nekoj drugoj, npr. u pro-
zi, kao bitan ¢imbenik njezinog oblikovanja, funkcioniranja i umjetni¢kog smi-
sla. Slijedom toga Sklovski u formalisti¢koj maniri zakljucuje kako ono $to ¢ini
umjetnicko znacenje nekog djela nije njegov sadrzaj ili fabula, ve¢ vrsta primi-
jenjene konstrukcije (siZea) i to zbog toga Sto se znacenje potpuno iste price u
potpunosti moZe izmijeniti jednostavnom reorganizacijom slijeda dogadaja u
izlaganju, poput stavljanja dogadaja s kraja prie na izlagacki pocetak djela

% Sli¢an se smjer utjecaja ponavlja i u strukturalistickom impulsu u filmologiji 1960-ih
gdje je Proppova Morfologija bajke vierojatniji izvor od Poetike filma.
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(pa tako djelo umjesto fokusa na buduce ishode nelinearnim izlaganjem moze
stvoriti zagonetku). Ono 3to Sklovski pritom izostavlja iz razmatranja o vaz-
nosti primijenjene konstrukcije u izgradnji umjetnickog djela jest Cinjenica da se
potpuno razlicite price i sljedovi dogadaja mogu izloZiti na strukturno istovjetne
nacine i time takoder promijeniti temeljno znacenje djela uvjetovano i tipom
koriStene konstrukcije, ali i tipom price koja je u djelu prezentirana.

Nadalje, Sklovski (ibid.) uo¢ava, sukladno naslovu teksta, kako u praksi po-
stoje dvije temeljne vrste filmova. Jedna su vrsta oni filmovi koji se prvenstveno
oslanjaju na prozno nacelo. Ovu ‘proznu’ vrstu filmova karakterizira semantic-
ko, odnosno narativno razrjeSenje nekog sukoba. To jest, sukob se ponajprije
razrjeSuje na razini izloZzenog sadrzaja. No, iako dominantno takav, i prozni
film svoje razrjeSenje moZe realizirati na Cisto kompozicijskoj/formalnoj razini
kroz primjenu neke oblikovne strategije poput ponavljanja, paralelizma i sli¢no.
S druge strane, postoje i filmovi koji se dominantno oslanjaju na nacelo poezije
koju, iz njegove perspektive, potpuno prozima neki tip formalnog razrjeSenja
sukoba sa odredenim semantickim uc¢inkom. Ovaj model filmske prakse sasvim
je na tragu EjzenStejnovih filmova gdje se na pozadini priCe o revoluciji stvari
nastoje razrijeSiti/organizirati nizom vizualnih i montaZnih kontrasta (sudara)
koji time razrjeSuju i temeljnu narativnu dimenziju djela izdvajajuci u prvi plan
izraza upravo oblikovanje cjeline filma. Ionako su filmovi sovjetske montazne
Skole Cesto bili dobrim primjercima za objaSnjavanje formalistickih umjetnickih
uvida, a u velikoj su mjeri dobro ilustrirali svojevrsni balans izmedu prozne,
zapravo uocljive narativne dimenzije filma zasi¢ene hipertrofiranim montazZnim
i slikovno-kompozicijskim rjeSenjima.

Na tragu ovakvog razlikovanja izmedu proznog i poetskog u filmu te para-
lela povucenih s knjiZevnim vrstama, i Jurij Tinjanov (1971) je u tekstu ,Temelji
filmske umjetnosti“ razlikovao tip filmova koji se oslanjaju na poeziju i one
koji se oslanjaju na prozu. Kako je ve¢ prethodno u tekstu utvrdio da koristenje
odredenih filmskih postupaka (njegovog stila) polazno ima neki moguci seman-
ticki ucinak, a nije tek formalno prazno oblikovno rjeSenje, Tinjanov (ibid.: 292)
uocCava da film blizak poeziji koristi njoj slicna strukturna obiljeZja, i to ponaj-
viSe kroz montazno izmjenjivanje slika. Kao §to izmjenu stihova karakterizira
skokovita promjena samostalnih semantickih nakupina, tako i izmjena kadrova
u montaZi oprimjeruje slian tip oStrih prijelaza stvarajuci znacenja koja nadila-
ze samostalne vrijednosti kadrom (stihom) izdvojenih dijelova prizora. Takoder,
ono Sto karakterizira tako shvacen kadar/stih jest njegovo jedinstvo, zatvore-
nost strukture koja onda u nekom kompozicijskom slijedu znacenjski preobra-
Zava ukupni smisao montazno sjedinjenih jedinica. Ovaj tip filma uvelike je,
kao i kod Sklovskog, inspiriran EjzenStejnovim konceptom montaZe kao nizanja
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odvojenih i esto suprotstavljenih kadrova koji generiraju nova znacenja sklopa
povrh doslovnosti svake kombinirane jedinice montaZe zasebno.

Za razliku od ove vrste filma, drugi je tip filma blizak prozi gdje se montaza
koristi kao alat povezivanja i nizanja odredenih scena bez skokovitosti izmjene
kadrova kao relativno samostalnih odsjeCaka znacenja. U ovom je kontekstu
Tinjanovu vazZan odnos triju pojmova Koji ovaj prozni tip filma razlikuje od knji-
Zevne proze koristeci i drukciji materijal oblikovanja (sliku nasuprot rijeci), ali
i nacela njegovog oblikovanja. Odnosno, za prozni je film vazan odnos koji se
uspostavlja izmedu njegove fabule, siZea i stila. U jednoj varijanti prozno obli-
kovanog filma Tinjanov (1971: 296) istice kako siZe (izlagacka organizacija sli-
jeda dogadaja) prati, tj. oslanja se na fabulu. Primjerice, u pustolovnom je filmu
putovanje junaka (kao srediSnja prica filma) praceno izlagackim oblikovanjem
njegovog slijeda od ishodista ka cilju ili, npr., u komornoj drami gdje izlaganje
prati glavne poteze interpersonalnih odnosa likova. DoduSe, u ovoj varijanti
proznog oblikovanja filma izlaganje moZe i znatno proSiriti predoCenu fabulu,
ali se jo§ uvijek na nju mora oslanjati, pratiti ju omogucavanjem njezinog ade-
kvatnog prepoznavanja. To se, npr., dogada u slucajevima ekstenzivnih opisa,
razli¢itih narativnih digresija (gdje se izlazu sporedne linije zbivanja) ili izlaga-
njem alternativnog slijeda dogadaja za koje se kasnije u filmu ispostavlja da su
bili, npr., zamisljaj glavnoga lika. Ono Sto Tinjanov u ovoj varijanti izostavlja iz
razmatranja jest sluaj gdje izlaganje moZe i reducirati proporcije fabule i dalje
se na nju oslanjajuci, odnosno pratei njezine glavne narativne poteze. To se
u filmu uobicajeno dogada primjenom narativnih saZetaka i drugim oblicima
eliptinog izlaganja (poput tzv. montaznih sekvenci) gdje siZe prati i oslanja se
na predoCenu pricu, ali izdvajanjem samo tipskih, reprezentativnih faza nekog
slijeda dogadaja kod gledatelja nastoji stvoriti tek okvirnu predodZbu o njihovoj
cjelovitosti. Primjer ove varijante, gdje se siZeom (elipticnim izlaganjem) nastoji
uputiti na mnogo Sire proporcije dogadaja u fabuli filma, bio bi saZetak bra¢nog
odnosa izmedu Charlesa Fostera Kanea i njegove prve supruge Emily u Gradani-
nu Kaneu (1941). Tamo se kroz Sest kracih scena njihove interakcije za stolom
koje se odvijalo kroz duZe vremensko razdoblje nastoji ocrtati opca predodzba o
postupnom propadanju njihovog braka i netrpeljivosti koju postupno razvijaju
jedno prema drugom (usp. sliku 22).



Povijest rane i klasi¢ne teorije filma 83

Slika 22: Gradanin Kane (Citizen Kane, 1941), r: Orson Welles. Primjer elipti¢nog
izlaganja gdje siZe prati fabulu, ali je znatno manjih proporcija od nje, tj. siZe je
manji od fabule.

Druga varijanta odnosa uspostavljenih izmedu siZea i fabule filma jest ona u
kojoj siZe ne prati fabulu, vec se razvija pored ili neovisno od nje, odnosno izbija
u prvi plan kao dominanta organizacije. U ovoj varijanti fabula svoju smisle-
nost dobiva uporabom odredenog filmskog stila, tj. koriStenjem uocljivih film-
skih postupaka (poput planova, rakursa, mizanscene i slicno). Primjer ovakvog
tipa filma svakako je ve¢ spominjana EjzenStejnova Oklopnjaca Potemkin gdje
se fabula o otporu opresoru gradi kroz graficke, ritmicke, kompozicijske i druge
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znaCajke koje onda povezuju dijelove filma u cjelinu i to dijelom odvojeno od
njegovih narativnih razrjeSenja. U ovu varijantu potpadao bi bilo koji film gdje
neki aspekt pric¢e (npr. neki dogadaj) motivira razvoj siZea (kompoziciju filma)
i stilskih varijacija u smjerovima nepodudarnima narativnim razlozima djela.*

S druge strane, Boris Ejhenbaum (1971) se u tekstu ,,Problemi filmske sti-
listike“ bavi upravo podrobnijim razmatranjem stilske strane filma koja kod
Tinjanova ostaje prezentirana tek kao skica mogucih realizacija. Ejhenbaum,
kao i mnogi autori prije njega, prvo uocava kako se razvoj filma kao umjetnosti
odvijao od neposredne zabiljeZbe odredenog prizora, tj. onog §to mu omoguca-
va njegova tehnologija, pa zatim ka sve vecim stilskim varijacijama u predo-
Cavanju, a potom i konaCne uspostave vlastitog jezika umjetnickog izrazava-
nja. Prema Ejhenbaumu (1971: 324) taj se razvoj prvenstveno odvijao kroz ono
Sto naziva razvojem _filmske sintakse, odnosno sukcesivne kombinacije slika/
kadrova kroz postupak montaze. U ovom ‘sintaktickom’ kontekstu on izdvaja
dva temeljna tipa povezivanja kadrova u neku vecu cjelinu. Jedan od njih je
tzv. filmska recenica ili_fraza koju bismo iz suvremene filmoloSke perspekti-
ve nazvali filmskom scenom. Definira ju kao ,,grupu elemenata okupljenih oko
jezgre naglaska“ (ibid.: 328). Spomenuti elementi su zapravo filmski postupci
predoCavanja, poput izbora planova i/ili rakursa (kutova snimanja), koji u toj
reCenici/sceni gravitiraju ka nekom sredistu, tj. nekom uocljivom postupku po-
put krupnog plana. U nalinu je artikulacije ove filmske recenice, iz Ejhenbau-
move perspektive, ujedno vidljiv i razvoj filmskog jezika kao zasebnog sustava
oznacavanja jer u ranom nijemom filmu nisu postojali nikakvi predocavalacki
naglasci (jezgre) unutar segmenta filmskog djela (u ranim tabloima) pa tako ni
potpuno artikulirane recenice, ponajprije zbog istovjetnosti nacina snimanja u
srednjem planu, nultim rakursom stati¢ne tocke promatranja, a zbog Cega izraz
niti nije mogao imati stilsku vrijednost. Potom se reCenica nastojala artikulirati,
npr., izdvajanjem nekog vaznog dijela prizora krupnim ili detalj planom, a u
potpunosti se formulirala kao dio ‘jezi¢nog’ repertoara filmskog izraza kada se
uspostavio jasan odnos izmedu ‘reCeniCne’ jezgre i njezinih ‘satelita’. Primjerice,
kada su filmovi poceli standardno primjenjivati montazni obrazac master plus
inserti u sklopu raskadriranja jednog prizora postalo je jasno da orijentacijski
kadrovi pri pocetku, a vrlo Cesto i kraju scene, sluZe kontekstualiziranju nado-
lazecih analitickih kadrova, a insertirani bliZi planovi naglasavanju klju¢nih
informacija tijekom odvijanja prizora, dok istovremeno §ire vizure razgranicuju
jednu filmsku recenicu ili frazu od drugih.

3 Poput nestanka lika Anne u Avanturi (Lavventura, 1960) Michelangela Antonionija,
dogadaja koji ne motivira potragu, veé niz digresija i likovno-kompozicijskih rjeSenja
u filmskom izrezu, ili pak poput varijacija gegova u slapstick komediji koji se razvi-
jaju dijelom neovisno o sredis$njoj prici filma.
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Kako bi jo$ podrobnije objasnio nacine artikulacije filmskog jezika u njegovom
sintaktickom smislu, Ejhenbaum dodatno uocava postojanje dva tipa filmskih re-
Cenica ovisno o tome kako su montazno izvedene te u koje se svrhe uobicajeno
koriste prilikom oblikovanja nekog filmskog segmenta. Jedan od tih tipova jest
tzv. regresivni tip (usp. Ejhenbaum 1971: 329) reCenice/scene. U njemu oblikova-
nje ide od blizih vizura izdvajanjem niza dijelova prizora izvan njihovog cjelovi-
tog konteksta (npr. detalj planovima), a potom se perspektiva ¢ini obuhvatnijom
primjenom Sirih vizura (npr. totalima) koji smjeStaju prethodno videne informa-
cije u adekvatan interpretativni okvir (npr. cjeloviti ambijent). Ovaj tip recenice
Ejhenbaum veZe uz stvaranje zagonetke u tumacenju prizora jer gledatelj na po-
Cetku segmenta nije siguran koje znacenje pripisati prvotno izdvojenim dijelovi-
ma prizora (npr. jesu li oni dio odredenog ambijenta ili nekog apstraktnijeg polja
znacenja). Takoder, istie kako se ovaj regresivni tip veze uz filmski opis jer se
izdvajanjem dijelova prizora, Ciji potpuni smisao gledatelj jo$ ne zna, vrSi svojevr-
sno nabrajanje informacija karakteristicnih za dani ambijent. Dakako, iako ovaj
tip konstrukcije scene moZe posluZiti i filmskom opisivanju ambijenta, jednako je
moguce da sluZi i drugim ciljevima, poput evociranja nekog emocionalnog stanja,
simboliCkog znacenja ili senzornih karakteristika prikazanih objekata.

Drugi tip reCenice Ejhenbaum pak veZe uz naraciju iako on u jednakoj mjeri
moZe posluziti i opisivanju odredenog ambijenta (Cemu uobicajeno i sluzi u
klasicnom narativnom filmu). Rijec je o tipu koji naziva progresivnim (ibid.) jer
je izveden suprotno onom prvom i zbog toga ima drukciji u¢inak na gledatelja.
Progresivni tip recenice ide od Sirih vizura ka uzima (poput montaznog obrasca
master plus inserti) i od gledatelja zahtjeva da postupno specificira sve bit-
ne znacajke prethodno videnog prizora u njegovoj cjelovitosti. Iako ovakav tip
scene uobicajeno sluzi uvodenju gledatelja u novi filmski prizor s €ijim karak-
teristikama on jo$S nije upoznat (Sto Ejhenbaum jasno uocava) te utoliko za cilj
ima smjeStanje nadolazecih pripovjednih poteza (ukoliko je rije¢ o narativnom
filmu) u primjereni ambijentalni okvir, nije u potpunosti jasno zbog Cega je Ej-
henbaum regresivni tip smatrao bliZi opisu, a progresivni naraciji. Naime, oba
se tipa mogu Kkoristiti i kao opisni, ali i kao bilo koji drugi izlagacki sklopovi,
kao $to je vjerojatnije da Ce se upravo progresivni tip javiti u opisnom obliku.

Uz filmsku recenicu Ejhenbaum (1971: 330) uo€ava postojanje i druge vr-
ste sintaktickog filmskog sklopa koji je vecih proporcija i prepoznatljiv prema
nesto drukdijim kriterijima. Rijec je o dijelu filma koji naziva filmskom sekven-
com ili periodom. U sekvenci su vazni odnosi koji se uspostavljaju izmedu pro-
storno-vremenskih (ali i kauzalnih) elemenata filma, a koji moraju biti u nekoj
smislenoj (semantickoj) vezi. Primjerice, to bi bile scene snimane u razli¢itim
prostorima koje su povezane u jedinstvenu vremensku to¢ku, poput istovreme-
nosti njihova odvijanja izvedene izmjeni¢nom montaZzom. Ili, kao neSto drukciji
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primjer, niz scena koje se odvijaju u razli¢itom vremenskom periodu, ali ih veze
istovjetnost prostora u kojem se vrSi neka radnja. Takoder, jedinstvena tocka
povezivanja razliitih scena/recenica u sekvencu (razlicite, neodredene veliCine)
moZe biti i jedinstvo odredenog zbivanja, lik(ovi) koji se u njima javljaju, ali i
tzv. ‘asocijativne’ veze uspostavljene Kontrastima, poredbama, preklapanjima i
sli¢no, tj. vezama koje u mnogo ¢emu nadilaze narativne aspekte djela (kao u
mnogim filmovima sovjetske montazne Skole).

Uz ovu, relativno podrobno razradenu, sintakticku razinu artikulacije film-
skog jezika/stila Ejhenbaum (1971: 333) izdvaja, prema dosljedno provedenoj lin-
gvistickoj metodi, i njegovu semanticku stranu. Pitanje semantike filmskog jezika
istovremeno se odnosi i na izdvojeno znacenje prezentirane slike/kadra, onog Sto
je gledatelju predstavljeno u odredenom trenutku (npr. znacenje nekog objekta),
ali i na znacenje stvoreno nizom slika, tj. montaZzom. U tom kontekstu glavni
oznacitelji unutar filmske slike su najceSce geste i mimika likova koje gledatelj
moze razumjeti na viSestruke nacine. Primjerice, u filmu se moze izdvajanjem
detalja neke geste (npr. pokreta ruke) uputiti na cjelokupnu emociju lika (npr.
detaljem podignute obrve na iznenadenje ili nezadovoljstvo, ili detaljem usana na
nesSto drugo), a znacenje se tog izraza moze dodatno promijeniti ovisno o mon-
taznoj kombinatorici u koju je odredena gesta smjeStena (npr. druga vizura moze
uputiti na podignutu obrvu kao izraz straha). Ejhenbaum je u kontekstu razma-
tranja semantiCke strane filmskog jezika imao i specificno razumijevanje nacina
na koji se on Koristi srodnim stilskim sredstvima kao i verbalni jezik, npr. kroz
koriStenje metafore (simbola). Za njega se svaka filmom izraZena metafora nuzno
oslanjala na onu verbalnu i to na nacin da gledatelj odredenu vizualno izvedenu
metaforu, a da bi mu ona bila razumljiva, mora prevesti u jeziCne okvire procesom
kojeg naziva ,,unutras$njim jezikom*“. Odnosno, , [flilmska metafora postaje mogu-
¢a samo onda kada se oslanja na onu verbalnu. Gledalac moZe da je shvati samo
ukoliko i sam u svom verbalnom iskustvu poznaje odgovarajuci metaforu* (ibid.:
335). Tako je, npr., metafora osobne propasti junaka, prikazana gornjim rakursom
ili kadrom razruSene kuce, shvatljiva tek kao vizualna artikulacija metaforickog
izraza rije€i ,,pad“. Ovakvo razumijevanje filmskog jezika bilo je dijelom Ejhenba-
umove mnogo Sire teze o gledatelju kao aktivnoj figuri u oblikovanju filmskog
izraza gdje on, posredstvom ,unutraSnjeg“, tj. mentalnog jezika razumijevanja
okoliSa popunjava nepotpunost filmske zabiljezbe stvarnosti. Teza koja je sasvim
u skladu s kognitivistickim pretpostavkama suvremene filmologije najmanje od
1980-ih. Ejhenbaumovim (ibid.: 318) rije¢ima, ,[d]a bi povezao slike (konstruk-
cija filmske recenice i filmskih perioda), filmski gledalac mora da uloZi sloZzen
cerebralni napor koji je takore(i odsutan iz tekuceg Zivljenja, u kojem rec prekriva
i izbacuje druga sredstva izraZavanja. On, dakle, mora neprekidno da sastavlja
karike u lancu filmskih fraza, usled ega uopSte niSta neCe moc€i da razume*.
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