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Gordana Smu|a

FILMSKE SLIKE

Funkcija i oblici slike u Civilizaciji slike

„Svi komunikacioni fenomeni ne mogu se objasniti pomo}u lingvi-
sti~ kih teorija.” (Eko: 117) Postoje, dakle, komunikacioni fenomeni
koji su u domenu vizuelnih pojava. Po qe semiologije ih postavqa u sre-
di{te svog zanima wa, egzistiraju}i nezavisno od lingvistike. Mnogo
precizniji od znakovnih fenomena su fenomeni vizuelne komunika-
cije. Najzna~ajnija istra`iva wa u ovoj oblasti bila su na temu ikoni~ -
kih znaka. Ikoni~ ki znaci su „oni znaci koji poseduju izvesnu
priro|enu sli~ nost sa pred me tom na ko ji se od no se” (Eko: 120). Takav
znak ima osobine predmeta koji predstavqa (svojih denotata). 

Previ{e bi te{ko bilo utvrditi {ta je bio pokreta~ za poima -
we sveta slikom, ali pa ̀ qivo izdvojene ~i wenice koje konstrui{u
istoriju postoja wa ~ove~anstva govore u prilog ovom fenomenu, na-
stalom dosta pre izuma kinematografa i prve bioskopske predstave. 

Crte`i primitivnog ~oveka na zidovima pe}ine Altamira zame -
wene su za mnogobrojne turiste „identi~ nim” crte`ima modernog
~oveka na zidovima pe}ine u blizini prave. 

Abel Gans je primetio: „Tako smo, dakle, zahva quju}i izvanredno
zna~ajnom vra}a wu u pro{lost, opet do{li do izra`ajnog nivoa
Egip}ana... Slikovni jezik jo{ nije sazreo, jer mu nisu dorasle na{e
o~i. Jo{ nema dovoq no po{tova wa, jo{ nema dovoq no kulta za ono
{to se wime kazuje.” (Virilio, 1984: 78). 

Posle otkri}a filma vi{e ni{ta nije bilo isto. A, sa pojavom
televizije i poveziva wa vizuelnih umetnosti i medija u telekomuni-
kacijski lanac, postalo je potpuno jasno da ~oveku nije mnogo treba-
lo da se odrekne re~i zarad potpunog pronala`e wa smisla i
zadovoq stva u slikama. 



Slike su, bilo kao fotografije, u vidu frejmova ili televizij-
ski plasiranih slikovnih informacija, do sada ve} potpuno prevla-
dale i pokrile po qa delova wa retorike i kwi`evnosti. Ova
konstatacija nije naro~ito kvalitativna sama po sebi, ali govori o
odnosu snaga pisane i izgovorene re~i, s jedne, i sveta slika, s druge
strane civilizacijske vage. Pol Virilio ide ~ak dotle da trvdi da je
„osvaja we svemira bilo u su{tini samo obi~ no osvaja we slike sve-
mira za svet televizijskih gledalaca”. (Virilio, 2000: 92)  Ipak, ta
slika bila je dovoq no jaka da promeni svest gledalaca doga|aja i u~i-
ni da se svako oseti prisutnim i pristiglim na vreme za kompletno
novu eru ~ove~anstva. 

Da li su slike koje nam se svakodnevno nude u vidu razli~itih me-
dijskih ili umetni~ kih dela promenile na{e navike ili su na{e na-
vike preslikane u te slike po modelu ogledala prestalo je da bude
va`no. 

PSIHOLO[KE DEFINICIJE SLIKE I WIHOVA SELEKCIJA

Ameri~ ki film je pod jednim imenom lansirao svet slika koje su
imale va`nu funkciju u civilizacijskom shvata wu ma{ina i tehno-
logije uop{te. Potpuno je izvesno da nije bilo mogu}e ne pogledati
tih godina nijedan Mek Senetov (Mack Sennett) film strukturiran
kao kratkometra`na burleska koja zove na smeh i pru`a povode za we-
ga. Gomila we vozova, automobilski sudari, avionske nesre}e, eksplo-
zije brodova, raspada wa ma{ina... Ove teme nagovestile su novu eru:
tehnolo{ku, tehnokulturnu i kiberumetni~ ku. 

Luis Buwuel (Luis Bunuel) je tipi~ no nadrealisti~ ki pristupio
problemu i za Mek Senetove filmove rekao da su: „Vesela tragedija na-
me wena skora {wem i jo{ nestvorenom ~ove~anstvu” (Virilio, 1994:
23), ne shvataju}i da je ~ove~anstvo koje on smatra nestvorenim bilo
delom stvoreno i od wegovih filmova. Tada je sam Bu wuel snimao ono
~ove~anstvo jo{ upla{eno da se prika`e onakvim kakvim se ose}a, dok
je wegov saradnik Salvador Dali uveliko bio u istoj misiji i {irio
svoja interesova wa i po qa delova wa na sve nove medije koji su mu sada
bili dostupni. Zarad jednog: stvara wa svog autenti~ nog sveta, naravno
skoro iskqu~ivo sveta slika. 

Psiholo{ke definicije slike iznosi Fuki woni (Enrico Fulchig-
noni) u Mejersonovoj (Meyerson) sistematizaciji. (Fuki woni: 13)

U {irem kontekstu rasu|iva wa slika mo`e biti konkretan pri-
mer, paradigma, ilustracija.
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Slika evocira „neizrecivo”, ono {to nije lako izraziti. Tada
simbol, metafora, formira konkretan izraz. 

Slike su i „pojave ~ulne postojanosti”. Tada su one pojave iz do-
mena fiziologije oka. 

„Slika koja dolazi posle uspomene” jeste rezultat trenutnog pam-
}e wa. Razlikuju se od naknadnih slika po tome {to zadr`ava svoje ka-
rakteristike u svim okru`e wima, i u razli~itim projekcijama. 

„Neposredne slike” su mentalne predstave koje nisu povezane sa
nekakvom voq nom rad wom. One su deo redovnog toka ma{te, a ~e{}e
se javqaju kod mla|ih osoba. 

Enriko Fuki woni pronalazi te`i{te za svoj rad u samom proce-
su selekcije slika. Fuki woni razlikuje tri stava prema filmu: 

Realisti~ ki, bavqe we materijalnom stranom neke akcije i sadr-
`ajima koji iz we proisti~u. Kao tipi~ nu realisti~ nu situaciju na-
vodi hoda we ulicom. 

Spektakularno sta we odlikuje nestanak sekundarnih postupaka.
Samo posled wa grupa sekundarnih postupaka je sa~uvana, a predsta-
vqa je po qe ose}a wa (aplauzi, zvi`duci). Ovaj stav odlikuje svo|e we
na nekoliko formi dru{tvenog ili privatnog pona{a wa. 

Tre}i stav se ne manifestuje uvek i podrazumeva verova we u ne-re-
alnost percipiranih objekata. 

FILMSKI STAV KAO PROIZVOD ASOCIJACIJA

Stav je oslobo|en bilo kakve vrste sau~esni{tva i savr{eno je ako se ja-
vqa u obliku ~isto „filmskog sta wa”. Filmsko sta we, ovako definisa-
no, analogno je snolikim sta wima po ideji „zamagqiva wa svesti”, koja
sjedi wuju psiholo{ke fenomene slabqe wa perceptivnih senzacija. Za
wega je posebno karakteristi~na prevaga afektivnih odrednica u formi-
ra wu asocijativnog lanca slika tako tipi~ na za film.

Nakon slikarstva i fotografije, filmske slike, i samo one, ima-
ju sna`no delova we na ranije slobodan asocijativni tok misli kon-
zumenta umetni~ kog dela. Upravo, u tome le`i {okiraju}e dejstvo
filma. Prethodna kontemplacija nad delom mo`e da postoji, ali mo-
menat {oka koji ide od filmskog autora do gledaoca u slu~aju filma
ima mnogo zna~ajniju ulogu. Slike uvek dolaze aposteriori, fenome-
nom ubrza wa wima svojstvenim, ukidaju na{e sazna we o rastoja wima
i dimenzijama, o stvarnosti u transferu pogleda. 

Stica we mentalne slike nije nikada trenutno, nego „jedna konso-
lidovana percepcija”. (Virilio, 1994: 32)
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Kroz ratne filmove, a zatim i `anr filmova katastrofe slike
su bili najrevnosniji komentatori istorije, politike i svih pojava
vezanih za dru{tveni ̀ ivot. Do autora je bilo, i jeste, da li }e se po-
buniti protiv ne~ega ili biti blagonaklon. Sa pojavom slike u ovom
najslo`enijem obliku nestalo je pobuda za revolucijama koje nisu
sprovo|ene kroz sliku. Sve {to se de{avalo bilo je u tom svetu koji
deli stereorealnost, kako ovo po qe voli da zove Virilio, na aktuel-
nu realnost predstavqenu u neposrednoj spo qa {wosti i virtuelnu
realnost, realnost medijske transspo qa {wosti. 

BEZGRANI^NOST FILMSKE SLIKE

Filmska slika, za razliku od televizijske, ima jo{ jedno obo`avano
svojstvo: bezgrani~ nost prostora na platnu nasuprot okvirima (ra-
movima) TV prijemnika. Sa pojavom filma ~ovek je spoznao neposto-
ja we granica sa kojima se u ko{tac hvata do danas. 

U okviru postoja wa tipova stvarnosti (aktuelna i virtuelna), ko-
je su analogne dvema konotacijama spram slika dru{tva, Fuki woni
skre}e pa ̀ wu na nacionalne „kolektivne senke” (Fuki woni: 2), od-
nosno uslovqenosti, zategnutosti koje su karakteristi~ ne za jedno
dru{tvo, a neretko i svaku grupu unutar jednog dru{tva. 

„Pictures in our heads” (Fuki woni: 4) termin je kojim je Volter
Lipman (Walter Lippman) jo{ pre sedamdeset pet godina definisao
ideju nacionalnog stereotipa. 

Preobra`aji stereotipa su svojstveni filmu. Kolektivna slika
bo qe od bilo koje ima mogu} nost da deformi{e ~i wenice iz sfere
percepcije. Pa ̀ wa ukazana filmu razlikuje se od one u svakodnev-
nom `ivotu. Ispred ekrana gledalac vi{e nije samo ~ovek, nego i
perceptor po profesiji, wegova psihi~ ka situacija nema velike
sli~ nosti sa uobi~ajenim sta wem wegovog intelekta ili emocija.
Uprkos sazna wu o filmu kao kreta wu dvadeset i ~etiri sli~ice u se-
kundi, skloni smo da se prepustimo intropatiji jer uporedo veruje-
mo i u kreta wa stvarnih qudi na platnu. 

Sukob na potezu o~igledna stvarnost – sazna we o tehnologiji
filmske umetnosti re{ava se uvo|e wem iluzije prividnosti koja po-
kriva oba po qa: transpo qa {wu realnost i snolika sta wa svesti, oni-
rizam na projekciji. 



SPECIFI^ NOSTI FILMSKE SLIKE

^uveni sled doga|aja je Ri}oto Kanudo (Ricciotto Canudo) povezao u
smisleni sled stvari iz koga je proizi{ao i sam sistem umetnosti.
Iz sistema tradicionalnih umetnosti, tri plasti~ ne/prostorne
umetnosti (slikarstvo, arhitektura, vajarstvo) i tri ritmi~ ke/vre-
menske umetnosti (muzika, poezija i igra), Ri}oto Kanudo je film
definisao kao „fabriku slika” (Fuki woni: 25). One uzbu|uju na{u
svest, komuniciraju sa na{im strahovima i hte wima. Filmske sli-
ke su neuhvatqive u svojem neprestanom nastaja wu i pot~i wene pro-
toku emocija. 

Najbezbedniji poku{aj bekstva iz stvarnosti je film. Nemogu}e je
napraviti detaq nu sistematizaciju i klasifikaciju slika, ali vrlo
se retko de{ava da dve imaju isti efekat. 

Fuki woni tvrdi da je civilizaciju na{eg vremena ispravnije
nazvati civilizacijom slike, nego civilizacijom atoma. U tom prav-
cu se kretala i konceptualna misao ~ove~anstva: apstraktna misao je
dobila svoje tehni~ ke i tehnolo{ke transmitere. 

Razlike na liniji slikarstvo – film – pozori{te poja {wavaju
perceptivni nivo gledaoca odre|enih vrsta slika. 

Filmsko ostvare we odlikuje egzaktnost i za razliku od slikar-
stva, film odre|ene situacije daje mnogo preciznije, i u kauzalnoj
vezi. Produkt ovakvog prikaziva wa („slika wa”) doga|aja je mogu} -
nost bo qeg ra{~la wava wa. S druge strane, pozori{ne slike u odnosu
na filmske imaju ve}u mo} ra{~la wava wa, zbog pove}ane mogu} no-
sti izdvaja wa (razdvaja wa bitnog od nebitnog, skreta wa pa ̀ we, oda-
bira trenutaka, lica, nagla{ava wa). 

Film nam nudi mogu} nost borbe sa realitetom. Mogu}e je pro{i-
re we prostora (krupnim planom), a tako|e i pokreta, tj. vremena
(usporenim snima wem). Film uvodi, vi{e od svih umetnosti, nad-
stvarno u `ivot, a ne obrnuto, ne transformi{e `ivot u umetnost.
„Magija slika” (Fuki woni: 21) je stara i nova, sveprisutna. Sa do-
bom tehni~ ke reprodukcije dobija sve vi{e prostora. Mogu}e je re-
produkovati slike na milion na~ina. Prema slici stvarnog sveta,
mogu}e je stvoriti savr{en simulakrum onoga {to bi svet trebalo
da bude, eliminacijom iz postoje}eg svega onoga {to gledaocu/posma-
tra~u ne donosi korist, nego neko negativno ose}a we. Slika je jedi-
ni materijalni dokaz ponovne kreacije neke stvarnosti (odre|eni
doga|aj, lice, vreme...), a {to je wen oblik kompleksniji rekreacija
je ta~ nija. 

Zanimqivo bi bilo navesti jedan primer funkcije slike u savre-
menom dru{tvu. Godine 1967. u sudnici u Kanu pu{ten je trominutni
film. Na ovu ideju do{ao je istra`ni sudija kako bi poroti detaq no
rekonstruisao ubistvo normandijskog farmera. (Virilio, 1994: 72)
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FOTOGENI^NOST

Film je kao umetnost najsrodniji fotografiji: ona ima tu mogu} nost
transfera stvarnosti sa objekta na reprodukciju koja ne}e izgubiti
svoj oblik, svrhu, namenu, {tite}i time objekat od sigurne propasti. 

I film i fotografija su umetnosti koje pre svega barataju pri-
marnim qudskim strahom: onim od smrti, fizi~ kog nestaja wa, opred-
me}enog nestanka. 

I sve „~ari slike” (Edgar Morin: 14) poti~u od potrebe fotogra-
fije, odnosno filma da zadive onim {to u `ivotu ne mo`e da izmami
zadivqenost. Bezna~ajnost doga|aja kao {to je ulazak voza u stanicu,
prerasta u sliku `ivota, smislenu na platnu. Upravo su slike `ivo-
ta i u fotografiji i na filmu prerasle `ivot. Moren nastavqa da
preispituje pojam fotogeni~ nosti do trenutka kada shvata da je jedan
od najbitnijih wenih elemenata da „budi ’slikovito’ u stvarima ko-
je nisu slikovite” (Moren: 15). 

Zna~ajna spona fotografije i filma le`i u odnosu prisustvo/od-

sustvo. I glavno, i najneobi~ nije svojstvo obe umetnosti jeste pri-
hvata we ne~ijeg/nekakvog prisustva koje je, u stvari, puko odsustvo

predmeta i pojave, a zapravo – se}a we i slika u pam}e wu. Prisustvo

Moren u fotografiji prepoznaje trojako: fotografija prisustva
(mentalna slika), fotografija uspomena (odraz) i pronic qiva foto-
grafija (senka). 

Invazija filmskih slika je tolika da tra`i novi oblik. Osnov-
ni element filma od Luj Delika (Louis Delluc) jeste fotogenij (sa pr-
vim spomi wa wima „~istog filma”) – mogu} nost objekta da u kadru
ponudi „svoj poetski aspekt u povla{}enom obliku”. (A`el: 21) De-
lik film vidi kao dete ma{ine i qudskog ideala. Danas izgleda da
fotogeni~ nost nije dovoq na. Potrebni su predmeti i oblici koji
su hologeni~ ni. Ipak, kao {to fotografija nije `elela slikarstvo
u sebi, a film pozori{te, ni hologram ne `eli 3D film. Film ide
ka li{ava wu sveta tajne o samom sebi. Oko kamere me wa vreme. Bu-
du} nost i pro{lost mogu da postoje samo kao definicije iz teorije
`ivota, nikako wene prakse. 

Pudovkin (Vsevolod Ilarionovi~ Pudovkin) i Ku qe{ev (Lev
Vladimirovi~ Kule{ov) radili su u monta`i eksperimente sa film-
skom slikom. Isti snimak glumca Mo`uhina kombinovali su sa tri
razli~ite slike: mrtve ̀ ene, ta wira supe i devoj~ice u igri. Reakci-
ja gledalaca na identi~an izraz lica bila je razli~ita u zavisnosti
od slike sa kojom se kombinuje. U kontrastu mu{kog lica i slike mr-
tve `ene kod gledalaca se javqalo ose}a we `alosti, pa su to ose}a we
pripisivali izrazu lica Mo`uhina, navodno stra{no potresenim
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onim {to je video (mrtvu `enu). U kombinaciji sa slikom devoj~ice,
gledaoci su videli sme{ak koji apsolutno nije postojao kod Mo`u-
hina, dok je isti izraz lica, kada „gleda u supu”, bio za gledaoce na-
ro~ito slika duboke zami {qenosti. 

Ejzen{tajn (Sergej Mihajlovi~ Ejzenstejn) govori o filmskoj
formi u kontekstu monta`e. Iako odbija potrebu za „kino-okom”, a
govori o potrebi za „kino-pesnicom”, on shvata mogu} nosti sudara
kadrova u monta`i i slika u filmskoj formi. Po Ejzen{tajnovom
mi{qewu, svaki kadar ima jednu svoju dominantnu atrakciju i pro-
pratne atrakcije, koje tako|e u~estvuju na zna~ew skom planu. Prome-
ne svetlosnih vrednosti u jednom kadru su vrlo bitne, a dominantna
je uvek jedna atrakcija u kadru, bilo da je to ~ovek, mese~ina, senka...

BAZEN I OBJEKTIVNOST FILMSKE SLIKE

Andre Bazen (Andre Bazin) su{tini filma pristupa kao umetnosti
koja je nikla iz psiholo{ke potrebe za predstavqa wem. Endru Dadli
(Andrew J. Dudley) navodi Bazenov pristup u diferencijaciji gleda-
o~evog „Ve~eras idemo na predstavu.” u slu~aju pozori{ne predstave
i filmske projekcije. „Oni u jednom slu~aju odlaze na mesto ’ritua-
la’” (Endru: 105), a u slu~aju bioskopa do „slika svojih snova”. (En-
dru: 105)

Fenomen plasti~ nosti slike mora da funkcioni{e sa reali-
zmom, a ne homogeno{}u pozori{ne inscenacije. Realisti~ ka sred-
stva su ona koja dovode do toga da reprodukuju}i ne{to osetimo
divqe we spram reprodukovanog originala. Po Bazenovom mi{qewu,
filmska umetnost mora da iskoristi „utiske same empirijske stvar-
nosti” (Endru: 108).

O tome da je film umetnost slika, ne teksta, govori i veliki do-
ga|aj u istoriji filmske umetnosti. Prvi zvuci na filmu nisu bili
dijalo{kog tipa, ve} muzika koja je pratila rad wu. ^este su bile sce-
ne bez rir-projekcije, jer u prvi plan se stavqa povr{ina snimqenih
predmeta, slike, a ne dijalozi i gluma. 

Bazen napomi we da „samo uve}ani realizam slike” (Endru: 114)
mo`e da podnese apstrakciju monta`e. 

Bazen u korenu svih plasti~ nih umetnosti pronalazi „kompleks
mumije” (Bazen: 7), potrebu za nad`ivqava wem svakog materijalnog
traja wa. ^ovek ima tu potrebu, s vremenom sve izra`eniju, da pobedi
smrt (vreme) i spase sopstveno bi}e „putem privida” (Bazen: 7). Ba-
zen ide i da qe od toga, kada govori o nad`ivqava wu bi}a i ponovnoj
konstrukciji sveta: „Stvara we idealnog sveta po slici i prilici
stvarnog” (Bazen: 12). 
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Ipak, posebnost fotografije i filma u odnosu na druge plasti~ -
ne umetnosti jeste u strogoj determinisanosti, u prvom automatskom
stvara wu slike sveta, prvom bez u~e{}a ~oveka i subjektivnosti od
koje je on nerazdvojiv. Fotografsko/filmsko oko u svojoj funkciji
zamene za qudsko nosi naziv „objektiv”. Bezen napomi we da origi-
nalnost fotografije po~iva na „objektivnosti” (Bazen: 10). U istom
kontekstu, Bazen govori o filmu kao „vremenskom dovr{ava wu foto-
grafske objektivnosti” (Bazen: 11). Slika objekta ili osobe sa fil-
mom postaje i slika wenog traja wa. 

SLIKA SA ZVUKOM

Ipak, kada Fuki woni govori o „susretima i razmimoila`e wima zvu-
ka i slike u istoriji tehnika” (Fuki woni: 80) na bitno mesto stavqa
sli~ nost, ne razliku zvuka i slike. Za primarno pita we koje se name-
}e teoreti~arima filma po pojavi zvu~ nog filma Fuki woni uzima
dilemu: „Da li je filmska umetnost dobila ili izgubila time {to je
postala zvu~ na?” (Fuki woni: 83).

Fuki woni ovaj problem prevazilazi obja {we wem filma kao re-
produkcije mehani~ kog kreta wa `ivota, gde se otkriva i potpuno no-
vo po qe: ose}ajnosti i shvata wa. Ponovo se vra}amo na specifi~an
afinitet prema kameri koji u sebi imaju pojedini delovi sveta, re-
aliteta. Fuki woni zakqu~uje da je zvuk potreban samo redite qima
koji ne uspevaju da prona|u verodostojnu sliku sveta koji prikazuju
ili to ne uspevaju u potpunosti. 

„^ISTI SVETOVI PERCEPCIJE”

Funkcija filmskih slika je, pre svega, u tome da gledalac bude „pro-
jiciran” (Fuki woni: 91) iz uobi~ajene dimenzije neposredne spo qa -
{wosti u svet gde wegovo pona{a we nema uteme qe wa u iskustvu. U
pita wu su „~isti svetovi percepcije” (Fuki woni: 91), koji nisu za-
snovani na vezi sa generalnim pona{a wem pojedinca u datoj situaci-
ji. Slika je u savremenom dru{tvu raskinula vezu percepcije i
pona{a wa, tako da se wihova dru{tvena ravnote`a uspostavqa po-
novo jedino slikom.
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