FILM I SAN

Z.arko Martinovic

The author of this interdisciplinary study scrutinizes very
complex relations between film and dreams. From the vantage
viewpoints of psychoanalysis and semiotics, the author demon-
strates the usefulness of several analytical concepts in elucidat-
ing some specificities of cinematic experience. The similarities
and differences between cinematic experience and dreaming
were delineated. It is argued that the complexities of cinematic
art make it irreducible either to the image or language. Although
every consideration of film necessitates the translation of visual
perception into words, something during this process must be
irreversibly lost, as during the process of recalling and narrating

visual dream images.

Svaki film, narocito igrani film (fikcionalni ili narativni film),
kombinuje na stotine i hiljade snimaka i kadrova da bi nam na
sazeti i elipti¢ni nacin ispri¢ao neku pricu koja u stvari i ne pos-
toji ako se i mi, kao gledaoci, ne uklju¢imo u nju. Film/ovi nas
suocava/ju sa registrima realnog, simboli¢nog i imaginarnog
dok nas prenose u neki drugi, snoliki svijet u kome hrane ili
iznevjeravaju nasa sanjarenja i ocekivanja. Da bi ostvarili svoje
efekte, igrani filmovi Cesto koriste strukturu ili prikaze snova.
Slozene veze izmedu filmskih slika 1 sna mogu se sagledati
interdisciplinarno, iz perspektive psihoanalize i semiologije,
jednom rije¢ju — psihosemiotike.
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I film i psihoanaliza nastali su u istom istorijskom periodu,
prije dvanaest decenija. Zigmund Frojd, otac psihoanalize, nije
ljubite]j filma ali opticko-vizuelne metafore krase i Tumacenje
snova, njegov magnum opus, prvi put objavljen 1900. godine,
kada nam objaSnjava da se ,, ...sistem predsvesnog (Psv) nalazi
kao neki ekran izmedu sistema nesvesnog (Nsv) i svesti®
(kurziv dodat).! U istom djelu, ukazano je na analogiju
psihickih sistema sa optickim aparatima:

,»SVe ono $to moze postati predmetom nasSe unutrasnje percep-
cije jeste virtuelno, kao $to je i slika koja je u durbinu stvorena
prolazenjem svetlosnih zrakova. Ali sisteme, koji sami nisu nista
psihicko i koji nikad ne postaju pristupacni nasoj psihickoj per-
cepciji, njihovo postojanje mozemo s pravom pretpostaviti, kao
i soCiva durbina koja projiciraju sliku. I ako produzimo ovo
poredenje, onda bi cenzura izmedu dva sistema odgovarala
prelamanju zrakova prilikom prelaska u jedan novi medijum.2

Postfrojdovski analiticari uvode dva koncepta koja spajaju
analiti¢ke i filmske termine. To su ekran sna i film sna. Pokrenut
potrebom za tumacenjem iskustva analiticke seanse, Bertram
Levin (Lewin) 1946. godine uvodi termin ekran sna, koji zatim
definie kao praznu pozadinu na koju se projektuju slike sna.>
Filmski gledalac, kao i sanja¢, u toku projekcije filma/sna
najcescée ignorisu sami ekran, buduci da su potpuno zaokupljeni
slikama, odnosno sadrzajima, koji se tada pred njima pojavljuju.
Medutim, u izvjesnim prilikama, ekran, sdm po sebi, stice
izvjesno znacenje i, poput drugih elemenata sna, postaje opaziv.

1 Frojd, Sigmund: ,,Tumacenje snova“, preveo Albin Vilhar. U Odabrana
dela Sigmunda Frojda, Matica srpska, Novi Sad, 1973, knj. VII, loc. cit., str.
265.

2 Isto, str. 260-261.

3 Lewin, Bertram D.: ,,Reconsideration of the Dream Screen®, Psychoanal.
0., 1953; 22:174-199.
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U tom slucaju, prazni ekran predstavlja samu ideju spavanja,
kljuénu Zelju za spavanjem koju je Frojd smatrao odgovornom
za svako sanjanje.* Ekran sna tada predstavlja potrebu za
dubokom regresijom kakva se javlja od najranijeg Zivotnog
doba i zastupa majc¢inu dojku, premda zaravnjenu, mozda poput
oblika predmeta na Dalijevoj slici ,,Spavanje®, ili onakvu kakvu
je mozda zamislja odojCe prije no S§to se, poslije podoja, uspava
na njoj.

Ekran sna je vjerovatno i ekvivalent dojke, produzetak dojke
u spavanju, slicno kao u hipnagognim stanjima u odraslih osoba.
Kad je ekran sna jedini vizuelni element sna, takvi snovi pred-
stavljaju ,,potpuno ispunjenje Zelje da se zaspi na majcinoj
dojci.“S Naprotiv, pojava uobli¢enih vizuelnih elemenata na
takvom ekranu predstavlja psihicke sadrzaje koji remete Zelju za
spavanjem. S druge strane, saim san, kao i vizuelne (i druge)
predstave koje se projektuju na ekranu, odgovarale bi zelji za
budenjem.

Prema Levinovom psihoanalitickom radu i iskustvu, snovi u
kojima se pokazuje ekran sna javljaju se u narcisti¢nih subjeka-
ta koji imaju duboke oralne fiksacije ali pokusavaju da
uspostave kontakt sa spoljasnjim svijetom, uprkos prevlasti
ranog dijadnog odnosa kojim upravlja Zelja za sjedinjenjem sa
dojkom. Za razliku od njih, gledalac/posmatra¢ filma obicno
trazi kontakt sa imaginarnim koje ima utisak ,,punoce‘.
Subjektova glad za objektom je zajednicka i za ekran sna i za
ekran filma. U krajnjoj liniji, oba ekrana pokrecu Zelje da se
uspostavi neki fantazmati¢ni tip prvobitnih odnosa ili njihovih
derivata, ¢iji su zastupnici analiticar, odnosno film. Oba ekrana

4 Frojd, ,,Tumacenje snova“.

5 Lewin, Bertram D.: ,,Sleep, the mouth and the dream screen®, Psychoanal.
Quart, 1946, 15:419-434. Ako nije drugacije navedeno, citate u ovom ogledu
preveo je autor (Z. M.).
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imaju odbrambene funkcije. Platno ekrana, podloga za slike
imaginarne (trodimenzionalne) punoce, djeluje kao derivat i
produzetak neke vrste koznog ega.¢

Sa psihoanaliticke tacke gledanja, iskustvo dojke ne znaci
samo introjekciju dobrog objekta, ve¢ je i uslov za obrazovanje
psihickog omotaca koji mora da prethodi svakoj moguénosti
internalizacije odnosno pounutrenja optimalnog sadrzatelja.
Anzije (Anzieu)’ koristi termin ,,film sna“ da bi opisao kozni
ego, kao osjetljivu povrsinu koja je u stanju da registruje tragove
upisivanja. Isti autor je na psihoanalitickim primjerima pokazao
homeomorfizam izmedu analitickog setinga i psihickog
omotaca, navodeci situacije u kojima se sve dogada kao da anal-
izand svoj psihi¢ki omota¢ projektuje na seting seanse. Ovdje
nas zanima da li se moze naci i neki homeomorfizam izmedu
filma i psihickog omotaca.

Kozni ego ima odbrambenu funkciju, jo§ od ranih razvojnih
stadijuma, ali i tokom ¢itavog zivota pojedinca. Projekcija koze
na objekt Cesto je djelotvorna u odojcadi i kod analizanda, ali i
u umjetnickom stvaranju. Pri slikanju, platno (esto prevuceno
slojem boje ili zasijen¢eno) pruza simbolicnu kozu koja
funkcioniSe kao odbrana protiv depresije. Autoerotsko investi-
ranje sopstvene koze nastaje ranije u bebe koja je prerano bila
odvojena od svoje majke. U odraslom dobu, filmski ekran za
svakog subjekta moze poprimiti bar neku analognu funkciju,
kada u emocionalno ili psihosocijalno depriviranih osoba nije
samo zastitni omotac, vee sintetsko ispunjenje dozivljaja/ost-
varenja koje je realno nedostupno.

Analogija izmedu filma i koze nalazi se i etimoloski. U roma-
nskim jezicima, naziv film potice od latinske rijeci ,, pellicula‘

6 Anzieu, Didier. Skin Ego. A psychoanalytical Approach to the self, Yale
University Press, New Haven and London, 1989.
7 Ibid.
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(kozica). Znacajno je da se ovo znacenje najduze odrzalo u
preteci filmske umjetnosti, fotografiji, gdje oznacava tanki sloj,
osjetljivu prevlaku koja prima utiske.

Koza filma je termin koji koji poprima nova znacenja kada ga
Lora (Laura) U. Marks koristi kao metaforu kojom istice nacin
na koji film postaje oznalitelj na potpuno materijalni nacin,
preko kontakta izmedu opazaoca i predstavljenog objekta. Ovaj
termin ,,ukazuje i na nacin na koji sama vizija moze biti taktil-
na, kao kad bi neko dodirovao film svojim oc¢ima: to nazivam
hapticka vizualnost. Najzad, misliti o filmu kao o kozi znaci
priznati u¢inak djela koje kruzi medu razli¢itom publikom, tako
da svi budu obiljezeni njegovim prisustvom.“® U svom
polemi¢nom pisanju o postkolonijalnom filmu, ona smatra da se
i film (i video- umjetnost) mogu pojmiti kao da su bezli¢ni i
provodni, poput koza; tu metaforu Marksova primjenjuje i na
filmski materijal i na videotraku, a takode i na kino kao institu-
ciju i na odlazak u bioskop. Ona navodi da ,,interkulturalnim
umjetnicima viSe odgovara da o kozi filma ne misle kao o
ekranu, ve¢ kao o opni (kurziv dodat) pomocu koje film svog
gledaoca stavlja u dodir s materijalnim formama paméenja.*?

Film sna, kao fina zastitna opna, djeluje tako da u istu ravan
stavlja i spoljasnje i unutrasnje nagonske pritiske, izravnjavajuci
razliku izmedu njih. Funkcija filma sna je preduslov za odvijan-
je najlepsih 1 jedinstvenih licnih dozivljaja kakvi su snovi odu-
vijek bili. Medutim, za razliku od koznog ega, film sna ne moze
da bude stit koji dugotrajno odvaja spolja od unutra. Kao krhka
opna, raskida se lako, pa nastaje probudenje u stanju nemira.
Ipak, dok traje, film sna odrzava spavaca u stanju regresije
velikog stepena, koja ponekad seze sve do primarnog narcizma.

8 Marks, Laura U. The skin of the Film: Intercultural cinema, embodiment,
and the senses. Duke University Press, 2003, loc. cit. str. ix.
9 Ibid, str. 243.
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Anzije (Anzieu) postulira da upravo kozni ego, ili bar neka
dematerijalizovana i nesvjesna slika tijela u spavanju, pruza
ekran na kojem se javljaju figure sna u kojima se simbolizuju ili
personifikuju psiholoske snage i instance u konfliktu. Poput
trake pri filmskoj projekciji, film sna moze da pretrpi kvar, svi-
jetlo moze prodrijeti; tada se san brise. Ipak, ako se sve odvija
bez prekida, ponekad, poslije budenja mozemo da razvijemo
film, da ga (u masti) vizualizujemo i da ga montiramo i projek-
tujemo u obliku pri¢e koju pricamo drugoj osobi. Medutim,
poslije budenja, sudbina sna je slozena i nije istovjetna s fil-
mom, posSto je naSe stanje svjesnosti, a time i moguénosti
prisje¢anja u dva egzistencijalna stanja posve razlicito.

Da bi mogao ispricati svoj san, subjekt treba da bude u stadi-
jumu govornog bica, a za to je potreban prethodni razvoj koznog
ega, funkcije koja omogucava da se spoljasnje razlikuje od
unutras$njeg, da se uoci razlika izmedu opazanja realnosti i halu-
cinacije, 1 uopste uzev, izmedu spavanja i budnog stanja.
Zauzvrat, jedna od funkcija sna je da pokuSa da kozni ego
obnovi i oporavi od rupa koje mu mogu nanijeti opasnosti
prisutne u budnom stanju ili okrznuca nastala u toku spavanja.
Potreba da se psihi¢ki omotaci rekonstruisu je stalno prisutna,
pa je i to jedan od bitnih razloga Sto svaka osoba sanja svake
no¢i. Ispunjenje potrebe za uskladenim opazanjima, za slikama
kojima se stalno hrani nasa duSa, mozda je jedna od vaznih
funkcija koja se nadopunjava gledanjem filmova. Jedan od
kljucnih dokaza za ovo glediSte je stanje viSednevne senzorne
deprivacije pri kojem osoba, eksperimentalno liSena svih vrsta
opazanja (u potpunom mraku, u prostoru izolovanom od zvuka,
od taktilnih drazi i vibracija) zapada u tezak dusevni poremecaj
koji karakteriSu halucinacije, uznemirenost i depresija. Ove
dusevne patnje, koje nastaju zbog liSavanja od objekata i
iskljuCivanja funkcije koZznog ega, svjedoCe o ogromnom
znacaju ¢ovjekove neutazive potrebe za culnim utiscima.
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U toku razvoja, kozni ego se postepeno prevazilazi misle¢im
egom. Kretanje od narcisticne do edipovske konfiguracije
subjekta oznaceno je i pomjeranjem problematike iz sfere dodi-
ra, ukusa 1 mirisa u vizuelne fantazije i sve slozenije aktivnosti
slusne sfere. Sve to doprinosi da potreba za novim oblicima
simboli¢ne razmjene, tokom ¢itavog zivota nalazi sve sloZenije
izraze, pocev od djeCje igre, pa do njenih sve prefinjenijih
derivata u raznim oblastima, posebno u umjetnosti.

Integracija spoznajnog i emocionalne sfere podrazumijeva
stalnu dopunu 1/ili zamjenu fizicke realnosti za simboli¢nu real-
nost. To se odrazava i u regresivnim teznjama u budnom stanju,
koje variraju u Sirokom rasponu raznolikih sanjarenja i mastan-
ja. Filmski teoreticar Kristijan Mez (Metz, 1982) smatra da su
takva stanja bliska filmskoj situaciji, po zajednickoj prevagi
imaginarnog.10 Medutim, iluzija realnosti u toku tih stanja, kao
i za vrijeme gledanja filma, samo je djelimi¢na, dok je takva
iluzija u toku sanjanja potpuna.

U stadijumu ogledala dijete se identifikuje sa svojom vlastit-
om slikom koju Lakan naziva idealno ja. To prepoznavanje slike
sebe prethodi ulasku subjekta u kulturu, kada individua konsti-
tuiSe svoju vlastitu subjektivnost preko fantazirane slike u
ogledalu, slike ka kojoj tezi tokom &itavog svog Zivota.!l Ta
narcisti¢na idealna slika sebe odrzava se u imaginarnom poretku

10 Mez smatra da je Lakanovo trojstvo RSI — Realno, Simboli¢no i
Imaginarno veoma znacajno za razumijevanje filma fikcije. Imaginarno filma
pretpostavlja Simboli¢no, posto gledalac uvijek mora biti prvo upoznat sa
prvobitnim ogledalom, koje u ranom razvojnom stadijumu konstituise ogledal-
nu identifikaciju. Vidjeti: Metz, Christian: Psychoanalylsis and Cinema. The
Imaginary Signifier. Macmillan, London, 1982.

1 7ak Lakan, ,,Stadijum ogledala kao tvoritelj funkcije Ja kakva nam se
otkriva u psihoanali¢kom iskustvu®, preveo Radoman Kordi¢. U: Lakan, Z.

Spisi, nav. delo, nap. 27, str. 5-13.
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1 kad subjekt ude u simboli¢ni poredak, a u naSem odraslom
dobu je ,,ispunjavaju drugi (uzori, modeli uloga, ljubavni objek-
ti, 1 dr) sa kojima ho¢emo da se nadmec¢emo, ili da ih postavimo
sebi kao ogledalo u narcisti¢cnom odnosu*.!2

Halucinatorno ispunjenje zelje u filmu je mnogo neizvjesnije
nego u sanjanju, posto se igrani film, mnogo vise od sanjanja,
zasniva na nacelu realnosti. Stanje ograniCene regresije u kojoj
se filmski gledalac nalazi (podstaknuto motornom inhibicijom,
mrakom i drugim okolnostima) mnogo je sli¢nije stanju san-
jarenja i mastanja nego sanjanja. Shodno tome, stepen sekun-
darizacije (prevladivanja sekundamih nad primarnim
procesima) je znacajno veci pri gledanju filma, pri sanjarenju i
mastanju, s jedne strane, nego u sanjanju, s druge strane. Dok
preciziramo razlike izmedu sanjanja, sanjarenja, gledanja filma,
ne valja gubiti iz vida da svako od ovih stanja na svoj poseban
nacin pomaze subjektu da obnovi vlastiti narcizam.

Poredenje situacije filmskog gledaoca sa drugim psihickim
stanjima ukazuje da je filmski dozivljaj specifican po tome $to
se u njemu odigrava svojevrsno trostruko ucescée realnosti, sna
i maste. U ovim procesima vaznu ulogu igraju semioticki pro-
cesi, posto se poslije upisivanja tragova dozivljaja stize do nji-
hovog pretvaranja u znakove. Ovi procesi su djelotvorni i u
savremenom filmu, kad digitalni medijum zamjenjuje analogni
medijum filmske trake, i u vrijeme ku¢nog bioskopa u kome
dozivljaj filma nije viSe ograniCen niti potpuno definisan od
strane auditorijuma u filmskoj sali niti, u Sirem smislu, dispoz-
itiva koji ga je oblikovao u toku najduzeg perioda istorije
filmske umjetnosti.

Film je proizvod kretanja utisnute, zamrznute fotografije koja
posredstvom tehnike (montaze, kadriranja, obrade zvuka i dr)

12 Vidjeti: Felluga, Dino: ,,Modules on Lacan: On the Gaze.” Introductory
Guide to Critical Theory. last update: Jan. 31, 2011. Purdue U. Oct. 15, 2013.
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postaje dinamic¢na i tvori kvalitativno novu univerzalnost semi-
oze.!3 Pri tome je proces prevodenja iz jedne u drugu vrstu mater-
ijalnih tragova neophodan i za stvaranje i za reprodukciju filmske
slike. Kao 1 na fotografiji, referent je odsutan i na filmskoj slici.
Apsolutan odnos sa referentom postoji samo pri direktnom TV
prenosu, mada efekti kadriranja i montaze, uz deformacije duz
kanala, mogu i tada posijati sumnje u vjerodostojnost zbivanja.
U Mezovoj semiotici, slika zadrzava blisku analogiju sa
stvarima, u tom smislu da ukazuje na ,,pseudo-prisustvo stvari®.
Medutim, po Ekovoj semiotici, vizuelno predstavljanje je
daleko slozenije: ikoni¢na (fotografska) slika je, kao verbalni
znak, ,,potpuno arbitrarna, konvencionalna i nemotivisana‘“
(Eco,1970).14 Zbog mnogostrukih transformacija od objekta do
predstaviljanja objekta slika nema nijedno od svojstava pred-
stavljenog objekta, ve¢ kao ikoni¢ni znak reprodukuje samo
neke uslove/stanja opazanja. U kodove slike koji nam
omogucavaju da je opazamo i razumijevamo spadaju: opazajni
kodovi, kodovi prepoznavanja, transmisije, ikoni¢nosti, ikono-
grafski, retori¢ni, stilisticki, nesvjesni i dr. Kao $to je ranije
ukazano, filmska umjetnost je veoma slozena i ne moze se svesti
ni na sliku niti na jezik. Uvidajuéi te Cinjenice, svaka teorija
filma je, neizbjezno, posebno zaokupljena prelaskom od
videnog do recenog. Svako razmatranje filma nuzno se bavi
prevodenjem vizuelnog opazanja u rijeci, a u tom procesu nesto

13 Semioza je svaka vrsta aktivnosti, ponaSanja ili procesa u kojima se
nalaze znaci, ukljuCujuéi proizvodnju znacenja. Semioza povezuje jezik sa
drugim znakovnim sistemima preko trijade znakova koju po Persu ¢ine: ikona
(slika), indeks (indikator ili deikti¢ki element), simbol (konvencionalni znak
odnosno lingvisticko verbalni ili gestualni znak). U psihoanalizi znaci mogu
biti manifestacija i svjesne psihe i nesvjesnog.

14 Eco, Umberto, ,,Articulations of the Cinematic Code®, Cinematics,
London, 1:590-605.
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mora da bude nepovratno izgubljeno. Iako ni primjena svih
kodova ne moze da omoguci da se sve jedinice neverbalnih
sadrzaja, kao Sto je ne samo audiovizuelni, ve¢ i emocionalni i
visceralni naboj filma, potpuno prevedu u jedinice verbalnih
sadrzaja, jezik je najsavrSeniji postojeci sistem izrazavanja.
(Eco, 1975).

U ontogenezi subjekta, semioza se rano javlja, tako da se
semioticka funkcija moze trasirati sve do njenog zacetka u sim-
biozi majka-dijete, u kontaktu tijela-sa-tijelom i u ehotaktilnoj
razmjeni. U ogledalnom stadijumu,!5 dijete se identifikuje sa
svojom vlastitom slikom koju Lakan naziva idealno ja. To pre-
poznavanje slike sebe prethodi ulasku subjekta u kulturu, kada
on ustanovljuje svoju vlastitu subjektivnost preko fantazirane
slike u ogledalu, slike ka kojoj tezi tokom citavog svog Zzivota.
Poslije stadijuma senzorimotome autonomije (Erikson, 1950),16
direktna arhai¢na komunikacija se potiskuje i ustupa mjesto
semioznosti ostvarivane preko kanala na daljinu - vizuelnih i
akusti¢nih. Medutim, arhai¢na komunikacija se kasnije ponovo
aktivira na viSem nivou, posebno u raznim simbolizovanim
stvaralackim formama i u dozivljajima kulturnih objekata.
Poslije ogledalnog stadijuma, ulazak u simboli¢ni poredak ¢e
oznacCiti da je subjekt u prevlasti semioze. Po Umbertu Eku
(Eco, 1985), izmedu pete i Seste godine, subjekt ulazi u stadijum
fotografije. Postojanje ovog procesa se dokazuje poredenjem
prepoznavanja likova na fotografiji i u ogledalu. Fotografska
slika je zamrzavajuce ogledalo. Dok ogledalna slika zavisi od
prisustva objekta koji se ogleda, fotografija oznacava odsustvo,

15 Lakan, Zak, ,,Stadijum ogledala kao tvoritelj funkcije Ja kakva nam se
otkriva u psihoanali¢kom iskustvu®, preveo Radoman Kordié. U: Lakan, Z.
Spisi, nav. delo, nap. 27, str. 5-13.

16 Erikson, Erik H. ,Identity and the life cylcle®. Psychological Issues,

Monograph. New York: International Universities Press, 1959; I, No 1.
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prethodni prolazak, proslost objekta ¢iji je trag utisnut, posto su
svjetlosni zraci bili prevedeni u drugu materiju. U slucaju da je
utiskivanje vjerno odrazilo objekt, fotografija, poput ogledala,
treba da prenese njegov oblik. Da bi prepoznao objekt na
fotografiji, subjekt mora prvo da ima sposobnost da uskladisti
slike i da ih prizove iz svog vizuelnog pamcenja. U procesu pre-
poznavanja, prvo se uocavaju genericka, a zatim specifi¢na svo-
jstva fotografisanog objekta; drugim rijeCima, od fotografije
neke Zene, stize se do fotografije ove Zene.

Uzrast djeteta u vrijeme stadijuma fotografije poklapa se sa
vremenom razvoja njegove sposobnosti da razlikuje svoje snove
od realnosti jave. Poslije uspjesnog usvajanja ovog razvojnog
stadijuma, subjektu se otvara put do dozivljavanja i razumije-
vanja igranog filma i do pricanja sna/filma.

Kristijan Mez uvodi analogiju izmedu ekrana i ogledala, ¢ime
poziciju gledaoca percipira kao trenutak imaginarnog jedinstva
sa sopstvom. Medutim, ogledala ne proizvode znakove, a films-
ki ekran, za razliku od ogledala u lakanovskom razvojnom stadi-
jumu, ne reflektuje posmatrac¢evu sliku. Posto ono $to opazamo
na filmu nijesu realni objekti, i poSto su ti objekti postojali u
drugom prostoru i u drugoj temporalnosti, film prikazuje odsust-
vo 1 kodove tog odsustva, te je filmski oznacitelj (po Mezu)
imaginarni oznacitelj.!”

Sa gledista ikonologije, san kao podrucje slike moze biti pot-
puno analogan filmu, do te mjere da umjetnicko djelo
funkcioniSe kao na$ sopstveni san. Ma koliko ovo glediste
izgledalo primamljivo, semiotika raskriva i bitne razlike izmedu
sna i filma. Ako se proucavaju kao znaci, uocava se da su snovi
manje specificno kodirani od lingvistickih znakova. Tome

17 Mez smatra da je imaginarni oznacitelj svojstvo filma po sebi i ne
ukljucuje nikakva vrijednosna niti ideoloski obojena prosudivanja pojedinih

filmova kao §to mu pripisuju kognitivisticki teoreticari filma.

www. maticacrnogorska.me MATICA, br. 64, zima 2015. 409



Zarko Martinovié

doprinosi prevaga primarnih nad sekundarnim procesima u
snovima. [zmedu ove dvije vrste procesa, izmedu stanja sanjan-
ja 1 budnosti, izmedu pojedinca i kulture, postoji dinamicki
odnos interakcije. Izmedu korisnika znakova i znakovnog sis-
tema u snovima postoji rascjep, koji ¢ini da se individualni i
subjektivni znaci u njima ne pridrzavaju konvencija odnosno
simbola i primjene koja bi bila karakteristicna za kulturne
znakove kakve nalazimo u filmovima.

Po Frojdovoj teoriji, dvije vrste procesa, dvije vrste sadrzaja
(manifestnog i latentnog) u ispricanom snu pokazuju dijadne
odnose. Polaze¢i od Sosirovog modela oznacitelj/oznaceno,
Lakan je jos Sire uzglobio Frojdov dijadni model analize snova,
pokazujuéi na Frojdovim primjerima kako snovi stavljaju
potisnuta moc¢na osje¢anja u Imaginarno, ¢ime izazivaju
»afanaziju®, odnosno nestajanje subjekta (Lacan, 1973).18 Otac
semiotike, Pers (Peirce, 1960)19 je definisao znacenjsku trijadu
(Znak, Objekt i Interpretant), ali je, kao i Frojd 1 Lakan, razma-
trao snove prema dijadnom modelu. Tako Pers tumaci znakove
sna ili kao ikone ili kao indekse, izostavljajuci interaktivnog
treceg, koji moze biti dostupan posredstvom interpretanta (Pers)
ili psihoanaliti¢ara (Frojd). Ovo vazi ¢ak i onda kada se, kao u
primjerima Frojdove autoanalize snova, radi o tome da je
sanjac¢/tumac¢ jedna ista osoba. Ovdje naglasavamo da je
ukljucivanje sanjaca u proces interakcije neophodno, samim tim
Sto je on tvorac sna. Dok sanja, sanjac se, poput nekog ,,dvojni-
ka“, ogleda u svom snu, videci sebe i kao posmatraca i kao pos-
matranog. Medutim, za razliku od ogledalne slike, san nije apso-
lutni dvojnik. Razlog za to je §to sanjac/posmatra¢ (svog sna),

18 Lacan, J. Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Le sem-
inaire livre XI. Editions de Seuil, Paris, 1973.

19 Peirce, C. S. Collected Papers of Charles Sanders Peirce. vol. I-VI.
Harvard University Press, Cambridge, Massachusets, 2nd ed., 1960.

410  MATICA, br. 64, zima 2015. www. maticacrnogorska.me



Film i san

kao semioticko biée trihotomizuje dvojnika u znak. Na taj nacin,
njegovi snovi poprimaju znacenje.

Pripovijedanje, kao i trajanje slika, unosi vremensku dimenz-
jjuiu san i u film. Pritom, funkcionisanje psihickog aparata u
toku sanjanja (koje je znacajno razli¢ito od onog u budnom stan-
ju) izrazitije mijenja dimenziju vremena nego pri gledanju
filma. Po slavnom filozofu Zilu Delezu (Deleuze), interaktivne
strukture znaka pokazuju da se unutar filma uz slike-pokret
nalaze i slike-vrijeme. Isti autor smatra da i snovi i film imaju
prustovsku dimenziju u kojoj osobe i stvari u vremenu zauzima-
ju mjesto koje je nesamjerljivo sa njihovom dimenzijom u pros-
toru. On smatra da se znaci koji nam se prenose u kvalitetima
slike-vrijeme mogu oznaciti kao znaci snova (oniro-znaci) i kao
znaci paméenja (mnemo-znaci).20 Slike-paméenje odnosno
slike-sje¢anje u igranim filmovima koriste tehnike flesbeka i
zatamnjenja/odtamnjenja, kako bi prikazali ne samo katastrofe
usljed gubitka paméenja i traume, ve¢ i primjere uspjesnog opo-
ravka. Zajednicki imenitelj za prisjecanje i analizu, kako sna,
tako 1 filma jeste refleksivno-integrativna sposobnost koja, u
semiotickom smislu, ukljuCuje sjedinjenost ikoni¢nog, indek-
snog i verbalno-simboli¢nog nac¢ina dozivljavanja. Polaze¢i od
ikoni¢nosti i iz psihosemioti¢ne perspektive posmatraca/tumaca
filma, kompleksne funkcije polisemi¢nih filmskih znakova su u
stalnom procesu otkrivanja i skrivanja.

20 Vidjeti: Deleuze, Gilles: Limage — movement. Cinema 1, Editions de
Minuit, Paris, 1983.
Deleuze. G. L’image - temps, Cinema 2, Editions de Minuit, Paris, 1985.
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