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“Fotografija je izvrsna..

Carmela Soprano u TV seriji OBITEL] SOPRANO
(2. epizoda 5. sezone) komentirajuci film GRAPANIN KANE

“Ono $to se na prvo Citanje istice je nedostatak

sredisnjeg pitanja ili filozofijskog stava. To od filma ¢ini
tek niz epizoda koje ¢ak mogu biti i zabavne u svom
ambivalentnom realizmu. Pitate se, $to to redatelj ustvari
zeli postici? Potaknuti nas na razmisljanje? Preplasiti nas?
Zaplet odaje bazi¢ni nedostatak poeticke inspiracije.”

Filozofu filmu 8% komentiraju¢i scenarij Guida Anselmija

“Istovremeno, slika pra¢ena govorom radikalno

suzava prostor maste. Sama ¢injenica da vam slika
prevladava nad govorom unaprijed ponistava ono $to
teoretiCari knjizevnosti nazivaju mjestima neodredenosti.
Vi na ekranu ne dobivate nesto $to bi upucdivalo

na dalje zamisljanje i razmisljanje, nego dobivate
konkretizirani proizvod koji se u konzekvencijama

svodi iskljudivo na afirmativnu sugestiju.”

Milivoj Solar, PREDAVANJA O LOSEM UKUSU :
Obrana estetickog uma (str. 22)
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— k.— STUDENTSKI

1.uvoD — Komentirajudi film GRAPANIN KANE, Car-
mela Soprano® pribjegava vrijednosnom sudu (“Fotografija
je izvrsna..”) uobi¢ajenom za situacije u kojima je konzu-
ment popularnog filma suocen s ostvarenjem koje se pravilno
moze vrednovati tek u potpunom dijakronijskom rasponu.
Takav kanonski film nije moguce gledati u skladu s oceki-
vanjem zanrovske svijesti®?, a analiti¢ki aparat neupucena
gledatelja moze se “osloniti jedino na analizu razumijevanja
iz sinkronije svakodnevnog Zivota” (SOLAR 2004 :136). Visoka
instanca proglasila je (ili proglagava) GRADANINA KANEA naj-
boljim ameri¢kim filmom svih vremena—u nemoguénosti
da se, zbog nedostatnosti vlastitog analiti¢kog aparata, na
smislen nacin opravda ili objasni takav izbor (koji se ne moze
dovesti u pitanje), iznesen je sadrzajno potpuno isprazan ko-
mentar koji nitko od prisutnih ne moZze razumjeti niti os-
poriti.°> Razmatrajuéi odnos polja popularne i visokoumjet-
nicke knjizevne proizvodnje, Milivoj Solar u PREDAVANJIMA
0O LOSEM UKUSU uvjerljivo dokazuje da popularan ukus ne
podrazumijeva dijakronijski uvid, a inzistira i na tome da je
svaki niz slika imanentno sinkronijski. “Visoka knjizevnost
ima na raspolaganju mnogo razradenije kodove prepoznava-
nja: ona se oslanja na cjelokupnu vlastitu tradiciju, ona ima
iza sebe tako re¢i cijeli dijakronijski raspon, dok je trivijalna
knjizevnost prisiljena na sinkroniju; nju ¢itatelj ne razumije
iz povijesti, nego je razumije jedino iz suvremenosti” (SOLAR
2004: 96).

01 — U 2. epizodi 5. sezone TV serije OBITEL] SOPRANO supruge mafijasa
organiziraju svojevrstan filmofilski klub, a namjera im je redom pogledati i
komentirati filmove koji su po AF1-ju (American Film Institute) uvrsteni na
listu 100 najboljih americkih filmova svih vremena.

02 — “Dakle, radilo se o sanjkama? Trebao je nekome reéi..” razocarani je
komentar drugog lika u istoj sekvenci.

03 — Jasno je kako se zapravo ne radi o pravom vrijednosnom sudu, ve¢ o
zakljucku kako film koji je tako visoko rangiran na AFI-jevoj listi nuzno mora
imati, npr., dobru fotografiju. Komentaru je prethodila neugodna tisina, s
navedenim su se svi prisutni promptno slozili, a razgovor je brzo degenerirao
u vulgarnu raspravu o seksu i “pronalazenju pupoljka’.




Jednokratnost upotrebe trivijalnih knjizevnih djela
tako proizlazi iz njihove prirode, a znac¢enja se uspostav-
ljaju, u nacelu, samo na temelju paradigmatskih odnosa.
Sintagmatski su odnosi, iz te vizure, od male vaznosti. U
visokoj umjetnosti pojedina djela ne zastarijevaju, a kodovi
prepoznavanja nisu vezani isklju¢ivo uz aktualnu sadasnjost.
Sli¢no kao Antony Easthope (1991: 73-104), Solar tvrdi da

popularnu kulturu odlikuje prvenstveno vizualnost, a ne ver-
balnost, $to pridonosi doslovnom, a ne prenesenom ¢itanju.
Takvo denotacijsko ¢itanje proizvodi specifi¢nu ugodu koja
stoji u suprotnosti spram napornog misljenja. “Dijalektika
pripada iskljucivo jezi¢noj komunikaciji”, nastavlja Solar, a
“medij koji se sluzi iskljucivo slikama pra¢enima govorom” to
“ne moze nadomjestiti” bududi da je “uvjeravanje u cijelo-
sti prepusteno ve¢ ranijem izboru slika” (SOLAR 2004 : 96).
“Usporedimo platno na kojem se odvija film s platnom na
kojem se nalazi slika. Ona poziva na kontemplaciju, pred
njom se moze prepustiti slijedu svojih asocijacija. To je ne-
moguce pred filmskom snimkom. Tek $to je obuhvaéena po-
gledom, ona se promijenila’, tvrdio je jos Walter Benjamin
(1986 : 147).

“Slika prac¢ena govorom radikalno suzava prostor
maste. Sama ¢injenica da vam slika prevladava nad govorom
unaprijed ponistava ono $to teoreticari knjiZevnosti nazivaju
mjestima neodredenosti. Vi na ekranu ne dobivate nesto $to
bi upucivalo na dalje zamisljanje i razmisljanje, nego dobiva-
te konkretizirani proizvod koji se u konzekvencijama svodi
isklju¢ivo na afirmativnu sugestiju.” (SOLAR 2004 : 22) Dakle,
gledatelj postaje pasivni recipijent®.

Kako objasnjava Braudy;, iako je intelektualni anta-
gonizam prema filmu navodno nestao, tragovi ranog ospora-
vanja jos$ postoje, a medij se jos uvijek ponekad smatra “infe-
riornim ¢ak i vodvilju” (2002 : 1, moj prijevod). Razmatranja

koja slijede odnosit ¢e se prije svega na rod tzv. igranog filma
(odnosno, u sirem smislu fikcionalnog filma, nasuprot ¢in-
jeni¢nom ili nefikcionalnom), dakle na film kojem je cilj
angazirati imaginaciju i istraZiti spoznajne mogucnosti, bez
obzira na to jesu li one uozbiljene ili nisu (TURKOVIC 1986:
11),°° a uglavnom ¢e slijediti pozicije “svojevrsne postteorije,

icioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti

logike: problemi p.

VAR IS

Izmedu estetske funkcije i tr

— LUKSA BENIC:



[ ]
— k.— STUDENTSKI

o
=
(=]
N
9]
<
4
@
Q
~
Ay
o)
I
[==]
=)
=
-1
)
=
=
=)
Z
=
<
R~
=)
5
=]
M
=)
4
>
3]
N
=
4
M
=
%]
o
4
>
3]
N
=
4
¥
<
N
a
A
©]
°2]
<
9]

odnosno proucavanja filmskog medija pri ¢emu film nije
samo simptom politickih kodova, nesvjesnog, djelovanja
kapitala, drzavnih i ideoloskih aparata i tome sli¢no” (GILIC
2007A : 155). Pokusat ce se razrijesiti neki problemi vezani
uz recepciju i estetsko vrednovanje filmskog djela, odnos-
no integraciju istog unutar postojeceg sustava umjetnosti.
Pritom ¢e se uzeti u obzir specifi¢ni uvjeti proizvodnje koji
ovakva razmatranja pozicioniraju na razmedi estetske funk-
cije umjetnosti i trzi$ne logike filmske produkcije kao visoko
komercijalizirane djelatnosti. Ukazat ¢e se na esteticku dis-
tinkciju visoke i popularne kulturne proizvodnje te iznijeti
kratki pregled povijesnog razvoja filma, uz osvrt na klju¢ne
teorijske koncepte i stilske formacije koje su odredile film
kao umjetnost. Obrasci klasi¢nog narativnog stila usporedit
¢e se s modernistickim i postmodernistickim pristupom, a
estetska ce se proizvodnja u zavr$nim razmatranjima dovesti
uvezu s logikom kasnog kapitalizma i robnom proizvodnjom
opcenito. Nacin na koji se visoka kulturna produkcija nastoji
distancirati od trivijalne masovne kulture analizirat ce se i
kategorijama francuskog sociologa Pierrea Bourdieua.

04 — Takva distopija vjecno upaljenog ekrana donekle bi se mogla odnositi
na televiziju, medij razli¢it od filma. “Film u televiziji i videu trazi relej
za nove estetske i spoznajne funkcije, dok se sama televizija (unato¢ rijet-
kim naporima) ponajprije zatvara u socijalnu funkciju koja uni$tava svaki
relej, prisvaja video i zamjenjuje sve druge moc¢i u moguénostima lijepog i
misljenja.” (DELEUZE, 2006 : 15) Socijalne funkcije televizije (prvenstveno
razonoda i informiranje) gotovo su u potpunosti prigusile mogucu estetsku
funkciju. “Ne moramo se dakle drzati usporedbe izmedu vrste slika, nego
izmedu estetske funkcije filma i socijalne funkcije televizije (...) Televizija je
u tim uvjetima konsenzus u najizvrsnijem smislu rijeci: ona je neposredna
dustvena tehnika koja ne dopusta da postoji bilo kakav raskorak s drustve-
nim, to je socio-tehnika u ¢istom stanju” (ibid.).

05 — Dakle ne film koji naglasava dojam registracije pojavne, izvanfilmske
stvarnosti (tzv. dokumentarni film) ili film koji nastoji potpuno ponistiti mi-
meticke konotacije prizora, bez da se suvislo referira na stvarni svijet ili stvori
¢jelovit prikaz autonomnog fikcionalnog svijeta (usp. GILIC 2007A). Tzv. ek-
sperimentalni filmovi naglasak stavljaju iskljucivo na eksperiment (pocevsi
od Prve avangarde dvadesetih godina proslog stoljeca, filmskog purizma ili
apstraktnih filmova, npr., Hansa Richtera), ¢ime se, prema modernisti¢-
koj pretpostavci o eksploataciji vlastite forme, vraca estetski dignitet filmu.
Postupci eksperimentalnog filma, koji zbog preokupiranosti formom s vreme-
nom postaju repetitivni, nerijetko su apsorbirani u komercijalnu produkciju.




2. ESTETICKA DISTINKCIJA VISOKE I POPULARNE
PRODUKCHE — Film kao industrija zasigurno slijedi logiku
trzista, no jasno se moze, sli¢no kao i u drugim umjetnosti-
ma, uociti i esteticka distinkcija izmedu odvojenih tradicija
visoke i popularne produkcije, odnosno dijakronijsko-sinkro-
nijska taksonomija. Prema Ranciéru, podjela na komerci-
jalni i umjetnicki film pociva prije svega na jasno prepoznat-
ljivoj stvarnosti koja se izrazito suprotstavlja preispitivanju
identiteta svojstvenom umjetni¢kom izrazavanju (2007a).
Kad umjetnost djeluje lako, ¢esto se smatra deficitarnom,
a kada je reprezentativna poput filma, prihvaca se tek kao
produzetak zbilje te se ¢ini da nema potrebe traziti mani-
pulatorske karakteristike tipi¢ne za umjetnicko izrazavanje.
Povr$na interpretacija prema kojoj je realisti¢nost navodno
imanentno svojstvo filmskog medija primjer je lose estetike, a
jasno je i da svaki film predstavlja svojevrstan komentar zbilje.
Pritom nisu vazna sekundarna pitanja vezana uz odredene
ideje (poput npr. delezijanske filmske ontologije), Zanrove
(poput npr. nacina na koji zanrovski filmovi ugraduju opce
semanticke Zanrovske znacajke u zajednicku sintaksu) ili
uz filmove klasike koji “nadilaze ogranic¢enja forme” (poput
npr. veze mizanscenskog postupka u Godardovom Lupom
PIERROTU s tendencijama u suvremenom slikarstvu), nego
samo temeljni princip prema kojem film nije puka ilustracija,
ved ima i vlastitu figurativnu moc.

Prema Dantou, umjetnicka se djela “u kategorickoj
suprotnosti prema pukim reprezentacijama” koriste “repre-
zentacijskim sredstvima na nacin koji ne biva iscrpno opisan
kad se iscrpno opise ono $to se reprezentira” (1997: 210). Dio
filmske industrije izraZzava nesto vi$e o svom sadrZaju i uklju-
¢yje suptilne nac¢ine samoreferiranja pa se ne moze analizirati
tipi¢nim diskursom popularne kulture, jednostavnim kate-
gorijama svidanja i dopadljivosti (odnosno moze, ali pritom
se radi o transgresiji). Wittgensteinova analiza skupa igara
i onog $to nazivamo jezikom “bez ikakvih (se) napora prosi-
ruje na umjetnicka djela koja sama sacdinjavaju ono $to bismo
(...) mogli nazvati klasom obiteljskih sli¢nosti” (DANTO, 1997:
83):

Izmedu estetske funkcije i trzi$ne logike : problemi pozicioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti
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— k.— STUDENTSKI

— Umjesto da navedem nesto $to je svemu $to na-
zivamo jezikom zajednicko, kazem da ovim pojavama uopce
nije zajednicko jedno, zbog kojega za sve njih primjenjuje-
mo jednaku rije¢ —vec¢ su one na mnogo nac¢ina medusobno
srodne. (WITTGENSTEIN 1998: 31)

Sli¢no tome, definiciju umjetnosti nije ni mogude ni
potrebno formulirati. Pojam kojim baratamo isklju¢uje mo-
gucnost postojanja kriterija umjetnickih djela, stoga iskljucu-
je i mogucnost postojanja skupa nuznih i dovoljnih uvjeta za
umjetnicka djela— ne radi se o “logicki homogenom skupu
¢ije je nacelo homogenosti moguce pronaéi” (DANTO, 1997 :
82). I Solar tvrdi kako se vrijednost pojedinih umjetnicki
djela ne moze neprijeporno dokazati, odnosno kako bi “sklad
vrijednosnih sudova i opce teorije umjetnosti doveo do proi-
zvodnje umjetnickih djela koja ovise o poznatim i nepromje-
njivim konvencijama” (SOLAR 2004: 13).

Tradicionalni filozofski zahtjev nuznosti i dovoljnos-
ti (dostatnosti) odreduje vrstu,°® ¢vrsto ogranicen pojam, a
obitelj umjesto zajednickih svojstava odreduje “komplicira-
na mreza sli¢nosti koje se medusobno prelamaju i krizaju”
(WITTGENSTEIN 1998: 31). Izravne i neizravne srodnosti po-
kazuju da je umjetnost sama logicki otvoren skup u kojem
¢lanovi medusobno ne moraju dijeliti nijednu zajednic¢ku
karakteristiku — kako opseg nije zaklju¢en nekom granicom,
obitelj vise ili manje medusobno srodnih tvorevina uvijek se
moze dalje prosiriti. Kod Wittgensteinova “pojma s nejas-
nim rubom” granice ne poznajemo zato $to nisu povucene.
Ne postoje nuzni i dovoljni uvjeti da bi nesto bilo umjet-
nicko djelo, no ako se vrijednost, npr., GRADANINA KANEA
moze shvatiti samo u dijakroniji, time je, ¢ini se, ispunjen
barem uvjet koji Solar, pokusavajuci povudi granice pojma,
predstavlja kao uvjet pripadnosti korpusu visoke umjetnos-
ti. Bududi da “za razumijevanje djela visoke umjetnosti nije

06 — Nuzni su uvjeti oni koji moraju biti ispunjeni da bi nesto uslo u raz-
matranje kao ¢lan odredene vrste iako to istovremeno mogu biti i uvjeti koji
vaze i za neke druge pojave. Dovoljni (dostatni) uvjeti su oni koji moraju biti
ispunjeni da bi smo dobili odredbu bas onog $to razmatramo, a ne i neceg
drugog $to ispunjava iste nuzne uvjete.




2

dovoljan oslonac na kodove prepoznavanja iz svakodnevice’
(SOLAR 2004 : 114) vrlo je izvjesno da, primjerice, ljubitelj kri-
minalistickih filmova nece visoko cijeniti neka od uspjelijih
ostvarenja Davida Lyncha.®” Lako bi se mogla braniti i teza
da uvjeti proizvodnje ne mogu biti vazni za identitet umjet-
nickog djela, a sigurno je i da “pripadnost sustavu umjetnosti
ne iskljuc¢uje pripadnost filmskog djela najrazli¢itijim drugim
sustavima kao $to su pravni, gospodarski ili politi¢ki” (GILi¢
2007a:147).

Karakteristika filmskog iskustva sustav je posebnih
principa, povezanih, ali i neovisnih o drugim umjetnostima.
Posebnost filmskog strukturiranja svijeta ¢esto je smatra-
na nedostatnom, a medu osnovnim razlozima su navodna
primitivna doslovnost, komercijalnost®® te inherentno me-
hanicka, ali i kolektivna priroda filmskog medija, $to je u
izravnoj suprotnosti s romantickom predodZzbom o osaml-
jenoj figuri koja se suprotstavlja bezli¢nosti industrijske ci-
vilizacije.” Georges Sadoul, koji u predgovoru svoje knjige
POVIJEST FILMSKE UMJETNOSTI emfati¢no naglasava da se
“jedna umjetnost rodila pred nasim o¢ima” i da je “veli¢ina
filma bas u tome $to je on zbroj i sinteza mnogih drugih um-
jetnost” (1962 : 8), napominje i kako se povijest filma kao
umjetnosti ne moze proucavati bez da se ista ne razmotri
s industrijske strane (uvjetovane ekonomijom, drustvom i
tehni¢kim mogucnostima). Paradigma filmskog redatelja
jest lik Rotwanga iz METROPOLISA Fritza Langa — “rastr-
gana figura koja kombinira ili pokusava kombinirati tehnic-
ko znanje s magijom umjetnicke kreacije” (BRAUDY 2002 : 7,
mojprijevod).

3. FILM I ESTETSKO ISKUSTVO — Tradicionalni este-
ticari nasli su se pred zadacom kako se odrediti prema fe-
nomenu silne popularnosti medija koji, usprkos tome $to je
tijekom stotinjak godina svoje povijesti izgradio vlastitu gra-
matiku i leksik, nerijetko zadrzava mnogo od svojih prvotnih
svojstava atrakcije. Cesto se navodi kako film tek u rijetkim
slu¢ajevima prelazi preko “esteti¢ke granice”, odnosno kako
mu nedostaje misaona sloZenost koja prozima i jednostavnija

logike : problemi pozicioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti
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literarna ostvarenja.'® Akademska estetika bavila se “dubljim
i izvornijim umjetnostima” (TUDOR 1979 : 3), dok je estetsko
iskustvo filma smatrano inferiornim. Iako je poprili¢no jasno
da svako filmsko djelo nije nuzno i umjetnicko djelo te da
se tek iznimno odredena filmska djela mogu svrstati u ka-
tegoriju umjetnosti, ¢injenica je da je filmski medij preuzeo
vjerojatno dominsantnu poziciju u oblikovanju misaonog,
emotivnog i estetskog poimanja svijeta.!?

Kao nova umjetnost adekvatna novom vremenu i s
¢vrstim uporiStem u modernoj tehnoloskoj civilizaciji, film
je u pocetku bio nerazdvojiv od svojevrsnog metafizi¢kog

07 — Ako bi se, kako pokazuje Solar, Kafkin PROCES mogao ¢itati kao los
krimi¢ i Lynchov PLAVI BARSUN (ili, kao recentniji primjer, Hanekeov film
SKRIVENO) mogao bi se gledati kao lo$ krimi¢. Pritom je stvarno o¢ito da
reakcije “estetski neosvijestenog gledatelja ne mogu biti presudne u govoru
o nekoj umjetnost” (GILIC, 2007 : 34). Inade, Zanrovi oznac¢eni deminutivima
(poput krimica, ljubica ili pornica), uglavnom se i povezuju s trivijalnim.

08 — Opisujuci ekonomiju knjizevnog polja od 19. stoljeca nadalje, Pierre
Bourdieu (2003) pokazuje kako umjetnik na simboli¢kom polju dugoro¢-
no moze trijumfirati samo kratkoro¢no gube¢i na ekonomskom (i obrat-
no) — potro$na djela koje podilaze “lakoj publici” nailaze na kratkoro¢an
uspjeh. “S modernog stanovista” vrijeme promice “prave vrijednosti, (a) u
smionim djelima koja ispocetka nisu nasla publiku malo-pomalo prepozna-
je nepatvorene klasike” (COMPAGNON 2003: 292). Popularnost medija ¢ini
takva razmatranja na podrudju filma tek nesto problemati¢nijima — ogra-
nicena recepcija u tako komercijaliziranoj djelatnosti prili¢no je relativna,
no kvalitativna razlika, pogotovo otkad su sredstva kulturne proizvodnje
dodatno demokratizirana, i nije tako znacajna.

09 — Npr., stvarni autor filma R10 BRAVO nije samo redatelj Howard Hawks,
veciscenaristi Jules Furthman i Leigh Brackett, snimatelj Russel Harlan,
skladatelj Dimitri Tiomkin itd. Film je “izrazito pogodan primjer oprav-
danosti razdvajanja implicitnog od stvarnog autora” jer u stvaranju filma
gotovo uvijek sudjeluje vise razlic¢itih autora s razli¢itim udjelima u djelu
(GILIC 2007a: 4).

10 — Zanimljiv je prigovor i da film ne moze stvoriti kompleksan lik buduc¢i
da vizualni imperativ navodno nuzno reducira karakter.

11 — Dva velika proslostoljetna totalitarizma brzo su prihvatila film kao me-
hanizam ideoloske manipulacije masama. U radovima Sergeja Ejzenstejna
i Leni Riefenstahl ponovo je u pitanje dovedeno gotovo opc¢e mjesto u
promisljanju umjetnosti (kao “nesvrhovitoj svrsi” prema Kantu) —ideolo-
gija navodno nije sposobna proizvesti umjetnicke vrijednosti u djelu koje je
njome eksplicitno proZeto.




optimizma, smatran je artikulacijom nove percepcije Zivota
s obnovljenim senzibilitetom spram suvremene zbilje. Jean
Epstein definirao je 1921. “utopiju u kojoj je u jednom tre-
nutku bio identificiran film — obecéanje nove umjetnosti
pokreta koji ¢e biti takoder nova umjetnost za masu, novi
pocetak umjetnosti, dovrsenje velikog estetskog sna epohe”
(RANCIERE 2007a: 215).

“Zivot ne poznaje pri¢e. On ne poznaje radnje usmje-
rene prema kraju, nego samo situacije otvorene u svim smje-
rovima. On ne poznaje dramski progres, nego dugo, trajno
kretanje stvoreno od beskonac¢nosti mikrokretanja. Ta istina
o zivotu kona¢no je pronasla umjetnost koja ju je sposobna
izraziti— umjetnost u kojoj se inteligencija koja izmislja pro-
mjene srece i sukobe razlic¢itih volja podvrgava jednoj drugoj
inteligenciji, inteligenciji stroja koji nista ne zeli i ne gradi
price, nego snima tu beskonac¢nost pokreta koja stvara dramu
sto puta intenzivniju od svake dramske promjene srece. Na
pocetku filma postoji ‘skrupulozno iskren’ umjetnik, umjet-
nik koji ne obmanjuje i ne moze obmanjivati, jer on samo

snima.” (JEAN EPSTEIN, prema RANCIERE 2007a: 215)

Jasno je da takva vizija pripada nekom drugom vre-
menu, a “san je bio samo nekonzistentna utopija. On je bio
sinkron s velikom utopijom tog vremena, s estetskim, znan-
stvenim i politickim snom o novome svijetu u kojem bi se
sva materijalna i povijesna tezina rasplinula u carstvu svje-
tlosne energije. Pod krinkom definicije biti jedne umjetnosti
u odnosu prema njezinu tehnickom ustroju, Jean Epstein
samo nam je ponudio posebnu inacicu velike pjesme o ener-
giji koju je pjevalo njegovo doba i ilustriralo ju na tisuce
nacina” (ibid : 217).

Walter Benjamin je 1936. u ¢uvenom eseju “Umje-
tnicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije” iznio nesto
drugacdiju viziju utjecaja filma i fotografije na cjelokupnu
kulturu:

Izmedu estetske funkcije i trzi$ne logike : problemi pozicioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti

— LUKSA BENIC:




o
=
(=]
N
9]
<
4
@
Q
~
Ay
o)
I
[==]
=)
=
-1
)
=
=
=)
Z
=
<
R~
=)
5
=]
M
=)
4
>
3]
N
=
4
M
=
%]
o
4
>
3]
N
=
4
¥
<
N
a
A
©]
°2]
<
9]

— k.— STUDENTSKI

Reprodukciona tehnika (...) izdvaja reproducirano iz
podrudja tradicije. UmnoZavajuéi reprodukciju nadomjesta
njegovu jednokratnu pojavu umnogostru¢enom. I dopusta-
juci reprodukciji da pode u susret potrosac¢u u bilo kojoj nje-
govoj situaciji, ona aktualizira reproducirano. Oba ta procesa
vode do snaznog razaranja predanog, a time i predaje, sto je
nali¢je sadasnje krize i sadasnje obnove ¢ovjecanstva. Oni
su najtjesnije povezani s pokretima masa u nasim danima.
Njihov je najmoc¢niji agent film. Njegovo drustveno znacenje,
¢ak i u pozitivnom smislu, i upravo u njemu, nezamislivo
je bez te njegove destruktivne, katartic¢ke strane: likvidacije
tradicionalne vrijednosti kulturnog nasljeda.

(BENJAMIN 1986 : 129)

Benjamin dakle smatra da ¢e “direktive koje proma-
trac slika u ilustriranim novinama prima posredstvom legen-
de postati jos preciznije i odrjesitije u filmu, gdje je poima-
nje svake pojedine slike odredeno slijedom svih prethodnih”
(ibid : 135). Slika u takvom mediju presudno dominira, pri
¢emu je “od velikog arhai¢nog mita preostala (...) samo apo-
dikti¢ka sugestija privida zbilje, $to se moze shvatiti i kao mit,
ali bi mu sada valjalo pridati oznaku trivijalan” (SOLAR 2004 :
28). Popularna umjetnost opéenito ima “opijumski karakter”,
a sam je film osuden kao ki¢, utemeljen na iskustvu svakod-
nevice, nali¢je visoke umjetnosti utemeljene na iskustvu
cjelokupne kulturne tradicije. “Tehnic¢ka reproduktivnost
umjetnic¢kog djela mijenja odnos mase prema umjetnosti’,
tvrdio je Benjamin. “Naime, $to se viSe smanjuje drustve-
no znacenje neke umjetnosti, to se u publici viSe razilaze
kriticki i uzivalacki stav promatraca. Ona nekriti¢ki uziva u
konvencionalnom, a uistinu novo kritizira s negodovanjem.
U kinu se i kriti¢ki i uzivalacki stav publike podudaraju. A
za to je odluc¢na ova okolnost: nigdje kako u kinu reakcije
pojedinaca, kojih zbroj tvori skupnu reakciju publike, nisu
unaprijed toliko uvjetovane zbijanjem u masu. O¢itujudi se,
one se kontroliraju” (BENJAMIN 1989 : 143).




4. FILMSKA POVIJEST I TEMELJNA PRICA — Sira kul-
turna sredina mogla je prihvatiti film kao umjetnost tek nakon
$to uvidi specifi¢nosti medija (GILIC 2007b: 9). Standardna
verzija filmske povijesti (¢esto nazivana temeljnom pricom ili
velikim narativom) tvrdi kako se film, nakon ranog naivnog
razdoblja, kao zasebna umjetnost poceo razvijati napusta-
njem mogucnosti koje filmska kamera ima u pukom bilje-
Zenju i reprodukciji nekog dogadaja. Pitanje ima li film svoj
jezik!? svodi se na pitanje je li film komunikacijski sustav:

Sli¢nost sa zbiljom odlikuje lukavstvo onih rijeci
stranog jezika koje zvuce kao rije¢i materinjeg: iza onog
$to prepoznajemo kao istovjetno krije se sasvim drugi
smisao — privid razumijevanja gdje pravog razumijevanja
nema— film nije prazna kopija Zivota. (LOTMAN 1976 5)

Film je zaseban medijski fenomen iako ga presi-
jecaju isti kulturoloski, ideoloski, politicki i ostali kodovi
pomocu kojih je lako ¢itati i filmska djela i djela nastala u
drugim medijima. Osnovna razlika filma i starijih medija
u kojima se izlaZe prica jest strojna uvjetovanost projekcije
zbog koje film ima sasvim odredeno i mehanic¢ki utvrdivo
trajanje. Svaki medij koji prenosi pricu (ili imitira narativnu
komunikacijsku strukturu) djeluje specifi¢cnim medijskim
sredstvima pri ¢emu je razumijevanje tih sredstava predu-
vjet razumijevanju pojedina¢nog ostvarenja (GILIC 2007b:
114). Oponenti su dugo negirali umjetnost pokretnih slika
percipirajudi film ograni¢enim na mehanicku reprodukciju
stvarnosti bez mogu¢nosti njene inteligentne interpretacije
(u raskoraku sa poznatom maksimom Emilea Zole kako je
“umjetnost priroda videna okom temperamenta”).

Prvi filmovi doista su bili samo zapisi svakodnevnih
dogadaja, onako kako su to radila bra¢a Lumiére koja su
mediju pripisivala ogranic¢en potencijal prolazne novotarije.
Georges Méliés ubrzo je stvorio filmski spektakl zasnovan
na kreativnoj upotrebi filmske kamere ¢ime je film poma-
knut dalje prema klasi¢nom poimanju umjetnosti. Filmskom
povijes¢u od tada se u antiteti¢cnom odnosu provlace dvije
suprotstavljene teorijske tendencije!®>—ona o naglasavanju

icioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti

logike: problemi p.
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najrealisti¢nijih svojstava fotografske slike, odnosno mi-
metic¢nosti filma kao medija koji mozZe najvjernije prikaza-
ti stvarnost i otkriti konkretnu zbilju te ona o nadilazenja
realizma artificijelnoscu, o bijegu s$to dalje od stvarnosti ili
stvaranju vlastite stvarnosti, istrazivanju znacenja i svojstava
filmske forme!* (opozicija prirodno/estetsko ili, vrlo pojed-
nostavljeno, americki/europski film). Dva stilsko-povijesna
pravca (njemacki ekspresionizam i sovjetska montazna $kola)
identificirana su kao vazne faze u razvoju posebnosti filma,
a temeljna prica dalje tvrdi da je razvoj medija naglo preki-
nut kasnih dvadesetih godina xx. stolje¢a izumom i Sirenjem
zvuénog filma. U inicijalnoj fascinaciji multimodalnim za-
pisom, odnosno nesnalaZenju pri upotrebi zvuka, doslo je
do gubitka vizualnih vrijednosti. Film je izgubio posebnost
postavsi previse doslovan prikaz stvarnosti, a time je izgubio
i “ono umjetni¢ko”*(usp. BORDWELL 2005).

12 — Jezik koji se mora i ud¢iti, dokaz ¢ega je i vrlo banalan primjer—uzas
ili gadenje koje je u ranim danima izazivao krupni plan.

— klisej zlucivanj A% i iziranja “limije-
13 — Odnosno klisej o razluc¢ivanju filmova u smislu polariziranja “limije
rovskih” i “meliesovskih”.

14 — Prije no $to se medij suo¢io sa svojom posebnoséu, filmovi su izgledali
kao kazali$ne predstave, a prvi utjecajan stilski pravac koji je naznacio odlu-
¢an prekid s realizmom bio je njemacki ekspresionizam. Uskoro je sovjetska
skola montaZe sa Sergejem Ejzenstejnom postala prva istinska filmska
revolucija. Potpuno oslobodivsi film od kazalista, sovjetska $kola ostvarila
je dijelekti¢ki koncept i na razini kadra— mo¢ montaze bila je takva da
je mogla stvarati znac¢enja koja nisu vidljiva iz svakog kadra zasebno ($to
je dokazano i u radu Leva Kuljesova, redatelja zasluznog za najpoznatiji
eksperiment u povijesti filma).

15 — Film i filmski razvoj dovedeni su u slijepu ulicu, uz izuzetke koje revi-
dirana verzija velikog narativa nalazi u rijetkim redateljima koji su pokazali
sposobnost kori$tenja zvuka na nacin koji izrazava posebnost medija. U
drugih se radnja ne prikazuje, ve¢ prepri¢ava. Razni zvu¢ni filmovi pokazuju
sli¢nu fascinaciju multimodalnim zapisom karakteristi¢nu za vrijeme brace
Lumiére, odnosno primitivan stil ovladavanja samim medijem.




Unazadivanje filma pripisuje se dakle dvama feno-
menima— “proboju govora koji je odbio pokusaje uspostav-
ljanja jezika slika”'¢ i “holivudskoj industriji koja je filmske
stvaraoce svela na ulogu ilustratora postojecih scenarija, u
svrhe komercijalne isplativosti, na standardizaciju prica i
identifikacija s likovima” (RANCIERE 2007a: 216).

5. ZABAVA I ZANROVSKI FILM — TeZinu “uvijek po-
vezujemo s naporom, dok je u nacelu lako sve ono $to ide
bez napora” (SOLAR 1995: 8). U prozi se “teski oblik” postize
cjelokupnim sustavom knjizevnih postupaka, medu kojima
tipovi motivacije, organizacije siZzea i perspektiva pripovje-
daca igraju okvirno najvazniju, premda ne i uvijek presudnu
ulogu. Nuzne su posljedice tog zakljucka da “laki oblik” moze
biti jedino onaj u kojem nema odstupanja od uobicajenog, u
kojem “nema iznenadenja, niti originalnosti, pa je, prema
tome, jezik prepusten lakom, automatiziranom razumijeva-
nju u smislu obi¢ne, svagdasnje komunikacije” (SOLAR 1995:
12). Takva analiza moZe se primijeniti i na film, no iako se
sam filmski medij ponekad oznacava kao zabava, odnosno
industrija zabave, ¢ini se da bi to¢nije bilo zabavom nazva-
ti samo odredenu podvrstu filmova (kao i knjizevnih djela).
Junaci komercijalnih filmova “lebde” u svijetu udaljenom od
zbilje, dok jedan uski segment Zivota postaje Zivotom u cje-
lini.'” Zabavni film postaje posebnom stilskom i Zanrovskom
vrstom, najc¢esée vezanom uz “narativni film namijenjen re-
pertoarnim, komercijalnim kinima, dakle populisti¢ki ili
masovni narativni film” (TURKOVIC 2005 : 15).

Bududi da se smatra da je zabavnost na neki nac¢in
vezana uz struktury, i to strukturu koja, u klasi¢nom filmu,
obiljezava zanrovsko razvrstavanje, zabavnost se ¢esto veze
uz zanr (sli¢no vrijedi i za knjiZevnost kad se razmatraju
popularni ili trivijalni Zanrovi). Dominantni je komercijalni
film izrazito uniformiran, iz ¢ega se zakljucuje da je umjet-
nicki film neZanrovski ili antiZzanrovski. Kako pise Lotman,
ako je “autor dio glorifikacije ameri¢kog filma, (...) Zanr je
osuda ili stapanje” (1976 : 74). Prema Turkovicevoj defini-
ciji, zanr predstavlja kanoniziranu filmsku vrstu, odnosno

=l
w
=)
£
b=}
2
=
=
©
5
i
12}
=
1)
-
<
i
=
=
E
]
2
o]
o0
5]
~
&
£
=i
2
=
©
B
=
2
2
N
=}
=%
=
=
=
o
-
=%
Y
2
=
&b
g
(]
=
>
N
=
5
(%]
=S
9
~
=
=]
]
2
12
2z
v
3z
w
]
=
=]
&
£
N
=

— LUKSA BENIC:




o
=
(=]
N
9
<
4
@
Q
~
Ay
o)
I
[==]
=)
=
-
)
=
=
=)
Z
=
<
R~
=)
5
=]
M
=)
4
>
53]
N
=
4
M
=
%]
o
4
>
3]
N
=
4
¥
<
N
a
A
@]
°2]
<
9]

— k.— STUDENTSKI

klasifikacijski termin koji odreduje povezan niz igranih
filmova i njihove tipove koje dozivljajno, zbog zajednickih
osobina ili obiljeZja, svrstavamo u istu kategoriju (2000 : 28).
Razlikovanje Zanra odreduje pojavljivanje odredenih tipskih
sastojaka (u pravilu slikovno predo¢enih prizornih sastojaka)
koji se, uza sve svoje razli¢ite konkretne pojavnosti u poje-
dinom film, tipski ponavljaju iz filma u film (ibid., 9). Time
postaju indikativni, odnosno nose u sebi niz specifi¢nih ko-
notativnih znacenja uvjetovanih zZanrovskim kontekstom u
kojem se prepoznatljivo javljaju. Zanr uklju¢uje postojanje
stalnih filmskih kodova koji su karakteristi¢ni za odrede-
ne tipove filmova, pomocu kojih gledatelji lako percipiraju
doti¢ne filmove unutar prihvac¢enog klasifikacijskog susta-
va (VALENTIC 2000: 45), a filmovi u sklopu pojedinog Zanra
docaravaju neki oc¢ekivano poseban tip svijeta, proizvodno
i dozivljajno uhodan kroz neko duze razdoblje. Nastaju u
sklopu zanrovskog sustava filmske industrije, prepoznati su
od masovne publike, dijele odredene temeljne karakteristike,
razvijaju se u skladu s obrascem i snimaju po standardnom
generickom modelu.

6. ALTERNATIVE STANDARDNOJ VERZIJI FILMSKE PO-
vIJESTI — Radikalnu alternativu standardnoj verziji filmske
povijesti postavio je francuski teoreticar André Bazin. Film
je predstavio kao najucinkovitiji naratoloski oblik, imanen-
tno vezan uz realizam, medij fotografske ontogeneze kojim
se moze otkriti skriveni smisao bica i stvari bez da se pre-
kine njihovo prirodno jedinstvo (bazenovsko “balzamiranje

16 — Prema tumacenju Slavoja ZiZeka likovi u nijemoj kinematografiji u
principu su poput likova iz crtica: ne znaju $to je smrt, seksualnost ili patnja.
Zvuk donosi kompleksniji univerzum u kojem se, izmedu ostalog, pojavljuje
amoralnost. Braudy primjerice upozorava kako pronalaskom zvuka tipi¢na
ekspresionisti¢ka gluma postaje na¢in glumljenja ludaka (2002 : 190).

17 — “Cjelokupna visoka knjizevnost zapravo neprestano ponavlja da sva-
kodnevica nije svakodnevica, dok trivijalna knjizevnost zapravo nepresta-
no ponavlja da nesvakodnevica zapravo nije nista drugo do svakodnevica”
(SOLAR 1995: 134).




vremena’, usp. Bordwell 2005).!8 Takve ideje, moZda i svo-
jevrstan odjek onog $to Nietzsche naziva estetskim sokra-
tizmom — “kojeg vrhovni zakon otprilike glasi: sve mora biti
razumljivo, da bi bilo lijepo” (NIETZSCHE 1997 : 88), stavile
su Bazina u antiteti¢an odnos s Ejzenstejnom (ili teoreti-
¢arom Rudolfom Arnheimom kao predstavnikom forma-
listicke tradicije, a koji je smatrao samo nijemi film pravom
umjetno$cu), slican odnosu Lumiérea i Méliésa. Francuska
nova kritika film je smatrala prije svega mizanscenskim umi-
je¢em, a ukazala je i na vaznost dubinske inscenacije (kao
dijalektickog koraka naprijed, odnosno veze klasi¢nog, reali-
sti¢nog pripovijedanja i inovacija sovjetske montazne skole),
ponekad pogre$no smatrane ponovnom regresijom u kaza-
lisni modus.*® U Bazinovoj teoriji radilo se o staroj navadi
poricanja medija, njegova transcediranja u logicku nevidlji-
vost. lako dio materije nikad ne moze ispariti u ¢isti sadrzaj,
konvencije su bile dovoljno uhodane (i internalizirane kod
publike) da se film mogao i trebao odistiti od svega nemime-
tickog te postati pravo zrcalo realnosti. Time je jasno izazvan
platonovski strah od sofistickog umjetnika privida i njegova
zrcala postavljena pred prirodu, od umjetnosti oponasanja
pretvorene u projekt stvaranja iluzija koje prvobitnu zbilju
mijenjaju na varljiv nacin (DRZAVA, 596 d-e): “Najbrze pak,
ako Zeli$ uzeti zrcalo i posvuda ga nositi, brzo ¢e$ napraviti i
sunce i ono $to jest na nebu, brzo zemlju, brzo i samoga sebe
i druga ziva bica i sprave i bilje. — Svakako, rece on, ali samo
prividno, a ne i uistinu bivstvujuce.”

Nenametljiv, razumljiv i uhodan stil holivudskih re-
datelja koje je klasi¢na kritika odbacivala za Bazina je postao
primjer redateljske umjesnosti. Tipican realisticki postupak
raskadriranja dobio je i novo ime kako bi se razlikovao od
nametljive i manipulativhe montaze koja ne pokusava stvo-
riti unificirani prostorno-vremenski odnos— découpage je
“analiticki, dramski i deskriptivan zato $to analizira i opisuje
dramske dogadaje prema odredenom redu i srodnosti, ali
ne daje znacenje tim dogadajima niti preokreée unutarnju
logiku kao $to to ¢ini montaza” (VOJKOVIC 2008 : 231).
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Bazin je snazno utjecao na kriti¢are u ¢asopisu Ca-
HIERS DU CINEMA koji su prihvatili neke njegove ideje, ali ih i
modificirali pokrenuvsi tre¢u veliku filmsku revoluciju. Mise-
en-scéne je ostao najvazniji redateljski postupak, no medij je
ponovo otkrio svoju pravu narav prilagodujudi realizam oso-
bitoj artificijelnosti.?° Krajem pedesetih snimljeni su filmovi
koji ¢e odrediti filmski modernizam,?! obiljezen drugadijim
pristupom kauzalitetu uz ¢esta zanemarivanje kronologije,
brojne autorske kadrove i nerealisti¢nu, odnosno asocijativhu
ili esteti¢ku motivaciju (uz naglaseno premjestanje sredis-
njeg konflikta s izvanjske relacije subjekt/objekt), pri ¢emu
je film shvacen kao aktivna debata, a ne medij pasivne kon-
zumacije. David Bordwell kao osnovno nacelo organizacije
tzv. opozicijske verzije razvoja filmskog stila navodi dvojnost
izmedu avangarde i glavne struje narativnog filma. Upadljiv

18 — Pritom je isticana istinitost talijanskog neorealizma, druge velike
revolucije u povijesti filma, pokreta koji je favorizirao duge kadrove i nije
tezio izrazenoj, artificijelnoj i manipulativnoj montazi. U svemu je izrazenu
vaznost imao i marskisti¢ki moment, pri ¢emu se kapitalizmu pripisivala
dezintegracija poetskog i politickog, odnosno uvodenje lazne distinkcije
estetskog i drustvenog — mimetic¢ki model o¢ito pritom povezivanje pred-
stavlja kao put prema emancipaciji.

19 — Wellesov GRAPANIN KANE (1941) izdvojen je kao revolucionaran film,
arhetipski primjer novog redateljskog postupka, koji tad dobiva jo$ uvijek
aktualan visoki status. Elegancija mizanscenskih rje$enja i dubinska o$trina
GRADANINA KANEA za Bazina je predstavljala golem dijalekticki korak na-
prijed: vezu klasi¢nog, realisti¢nog pripovijedanja i inovacija sovjetske mon-
tazne $kole (Wellesovo modernisticko nadilaZenje diktata zbilje pritom je
prikladno stavljeno u drugi plan).

20 — Razvijena je tzv. politika autora koja, $to je do tada bilo manje uobica-
jeno nego $to bi se moglo ocekivati, eksplicitno izdvaja redatelja kao klju¢na
umjetnika filma. Velike je redatelje kao samosvjesne umjetnike izdvajalo
ponavljanje osnovnih motiva, tema, zanatskih postupaka itd.

21 — Bergman je ve¢ naznacio svoje jedinstveno mjesto u povijesti filma,
a u Italiji, nakon $to je ve¢ ranije tzv. renovirani neorealizam ili neorealizam
duse izmjestio izri¢ajno teziste talijanskog neorealizma sa socijalnih dato-
sti na psiholoske, autori poput Antionionija i Fellinija poc¢inju stvarati
raskosna visokomodernisti¢ka ostvarenja. U Francuskoj, s prvim filmovima
Chabrola, Truffauta i Godarda, pocinje tzv. Novi val (ovdje treba prido-
dati i autore poput Alaina Resnaisa, nedvojbeno radikalno modernisticke
redatelje koji se ¢esto prispodobljuju sa Sirim krugom novovalovaca, no koji
su bastinici uhodanije francuske intelektualne tradicije).




primjer te sklonosti jest estetska teorija Noéla Burcha (BOR-
DWELL 2005 : 111) koja favorizira umjetnicke projekte u kojima
se istrazuju formalne mogu¢nosti medija i odbijaju podredi-
vanja formalne organizacije narativnim zahtjevima.??

7. OTKLON OD REALIZMA I MODERNISTICKA SUB-
VERZIJA — Otklon od realizma (u smislu skupa konvencija,
odnosno realistickog filmskog postupka ili izlagackog stila)
donosi i terminoloski problem koji se lako objasnjava na
primjeru klasi¢nog vesterna. Ono $to je poznato kao mo-
dernisticki vestern svojom radnjom, likovima i ikonografi-
jom bliZe je nasoj percepciji stvarnosti (uvjetno rec¢eno) od
klasi¢nog, realisticnog vesterna, no dok je klasi¢ni vestern
obiljeZen nenametljivim reZijskim postupkom (découpage),
modernisticki vestern krase agresivne i jasno uocljive reda-
teljske intervencije. Filmski modernisticki pokreti ¢esto traze
povratak realisticnosti u smislu otklona od prihva¢enog su-
stava reprezentiranja, odnosno prevladavajucih konvencija u
prikazu stvarnosti. Kako navodi Nelson Goodman, citanje
realistic¢ne slike vr$imo automatskom navikom: praksa je sim-
bole u¢inila tako prozirnima da nismo svjesni nikakva napora,
nikakvih alternativa, niti toga da uop¢e poduzimamo bilo
kakvo tumacenje —realisti¢nost zapravo ovisi o tome koliko
je “nadin reprezentiranja stereotipan, o tome koliko su etikete
i njihove upotrebe za nas uobicajene. Realisti¢nost je relativ-
na, odredena sustavom reprezentiranja koji je standardan za
danu kulturu ili osobu u dano vrijeme” (2002 : 34). Promjena
standarda i otklon od tradicionalnog sustava reprezentiranja
moze se dogoditi prili¢no naglo, pri ¢emu ¢e novi referen-
cijalni okvir biti prihvac¢en kao novi stupanj realisti¢nosti.
Dakle, realisti¢nost nije stvar stalnog i apsolutnog odnosa
reprezentacije i predmeta, ve¢ odnosa izmedu sustava repre-
zentacije primijenjenog u odredenom djelu i sustava repre-
zentacije koji je standardiziran. Ukratko, realisti¢nost ovisi
o ukorijenjenosti i stvar je navike.
Ovakvim je razmisljanjem svaka reprezentacija,
uklju¢ujudi i onu filmsku, koja obi¢no sadrzi visok stupanj
denotacije ($to slijedi pogre$na argumentacija o imanentnoj
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realisti¢nosti zbog ispravnosti, odnosno koli¢ini odgovara-
juce informacije), oslobodena “izopacenih shvacanja koja je
poistovjec¢uju s idiosinkrati¢kim fizi¢kim procesom kao $to je
zrcaljenje, te prepoznata kao simboli¢ki odnos koji je relati-
van i promjenjiv” (ibid. 39). Ono $to nazivamo filmskim rea-
lizmom sustav je konvencija, vezan prvenstveno uz klasi¢ni
fabularni stil, koji se onda moze, u ovakvim razmatranjima o
odnosima spram modernisticke i postmodernisticke paradi-
gme, neoptereceno oznaciti i kao nulto filmsko pismo. Ovdje
bi svakako trebalo, slijedeé¢i Jamesona (1988 : 190), naglasiti
da su hipoteze periodizacijskih pretenzija sklone prikrivanju
razlika i projektiranju ideje povijesnog perioda kao homoge-
nog, $to je svakako pogresno. Stilske formacije treba shvatiti
kao kulturno dominantne u nekom periodu, $to je koncepcija
koja dopusta suzivot vrlo razli¢itih znacajki.

Filmsko umjetnicko djelo moralo je “uzeti na znanje”
materijal i strukture svog medija—sadrzajem filma kona¢no
je postao i sam filmski jezik, a prethodna znanja i poznavanje
tradicije temelj njegove strukture. Filmsko umjetnicko djelo
moralo je uzeti na znanje materijal i strukture svog medija,
ogoliti medij —sadrzZaj filma kona¢no je postao i sam filmski
jezik, a prethodna znanja i poznavanje tradicije temelj struk-
ture— poznavanje filmske povijesti, prije samo orude upereno
protiv literarne tradicije, internalizirano je kao opc¢e mjesto,
a konstituiranost vlastitom povijes¢u postala je dio filmske
prirode.?? U ranijim filmovima nepokretna kamera uglavnom
je samo biljezila zbivanja, kao prozor ili oko kojim gledatel;

22 — U svom teleoloskom socioekonomskom tumacenju razvoja filmskog
jezika Burch holivudski iluzionisti¢ki film i indutriju povezuje s “institucio-
naliziranim modusom reprezentacije”, ishodom ideologije iluzionizma i ko-
nac¢nim ispunjenjem burzujskog sna o reprodukciji (BORDWELL 2005: 124).
Za Burcha, razvoj modusa reprezentacije unutar glavne struje posljedica je
medudjelovanja razli¢itih znacenjskih sustava (npr. slikarstva i kazalista) i
pitanja klase, ekonomije i ideologije.

23 — Pobornici avangardnih pokreta smatrali su da ortodoksni filmski spek-
takli reproduciraju burzujsku ideologiju i malogradansku Zelju da se uhvati
stvarnost. Neobi¢ne narativne tehnike i eksperimentiranje s naracijom pred-
stavljeni su stoga i kao kritika konzumerizma ili malogradanske blaziranosti,
no s vremenom je filmska estetika ipak napravila prijelaz od preskriptivne,
polemicke estetike prema deskriptivnoj (BRAUDY 2002 : 5).




promatra pravu zbilju, dok modernisticke filmove karakte-
rizira epistemoloska nestabilnost. Strategije klasi¢nih (holi-
vudskih) filmova aktivirale su “intrinzi¢no svojstvo filmskog
medija da potice identifikaciju”, a pri skrivanju diskontinuite-
ta i montaznih rezova bilo je “bitno da nista ne izaziva napor
u gledanju niti narusava fantaziju gledanja” (vojkovic 2008:
60). Isprva je klju¢no bilo postizanje dojma prostorno-vre-
menske koherencije, dok je modernizam u prvi plan izdvojio
aktivnost kamere, tako da gledatelj ne moze pasivno proma-
trati zbilju: oznaceno (znacenje sekvence) postaje proizvod
oznacitelja (filmskih tehnika), a ne nesto $to im je, uvjetno
receno, prethodilo.2* Od kasnih sezdesetih, na tipi¢no moder-
nisti¢ki nacin, filmovi postaju i estetski problem, a publika se
morala pomiriti s ¢injenicom da taj problem ne mora uvijek
mocdi rijesiti (BRAUDY 2002: 97) niti da rjeSenje uopce postoji.
Uz montazu, koja je bila i orude tradicionalne naracije, izdvo-
jen je i cijeli niz strategija koje subvertiraju linearno kretanje
takve naracije, poput Ejzenstejnove intelektualne montaZe,
Wellesove unutarnje montaze ili Rossellinijeve antimon-
taze. U filmskoj je produkciji i s najkonzervativnije pozicije

icioniranja filmskog djela unutar sustava umjetnosti

postalo jednostavno identificirati djelatnu disenzualnost svoj-
stvenu umjetnickom obliku.

8. LOGIKA TRZISTA I POVRATAK INDUSTRIJSKOJ PRO-
1ZVODNJI — Ako je, prema cini¢noj interpretaciji teoreti¢ara
i povjesnicara arhitekture Charlesa Jencksa, moderna arhi-
tektura zaista umrla u St. Louisu 15. lipnja 1972. u 15 sati i 32
minute (1991: 23),?® sli¢no se moze odrediti i vrijeme pocetka
propasti projekta filmskog modernizma (ili poc¢etka onog po-
slije) — 25. svibnja 1977. dan je premijere RATOVA ZVIJEZDA,
komercijalno najuspjesnijeg filma svih vremena, prijelomna
za unistenje kreativne matrice unutar koje je i nastao, tj. mo-
dernistickog Novog Hollywooda.?¢ Kratko vrijeme izmedu
dvaju razli¢itih visokoindustrijaliziranih americkih studijskih
sustava okoncano je, zajedno s dominantnom realisti¢ko-na-
turalistickom i dekonstrukcijskom stvaralackom praksom,
a estetska je proizvodnja integrirana u robnu proizvodnju.
Iako se postmodernisti¢ki odnos razvio iz modernisti¢kih

logike: problemi p.

VAR IS

Izmedu estetske funkcije i tr
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strategija, $to ukljucuje autorefleksiju, ironijske igre i suprot-
stavljanje klasi¢nom realisti¢nom stilu (VOJKOVIC, 2008 : 32),
holivudska kinematografija vradena je u prirodno staniste,
ponovo postavsi tzv. tvornicom snova, ovaj put uz teret ser-
visiranja ¢itave popratne industrije zabave. U tom je smislu
odita primjerenost Jamesonove tvrdnje (1988 :189) da “svaka
pozicija spram postmodernizma u kulturi — bilo apologija,
bilo Zigosanja— takoder, ujedno, istodobno i nuzno, jest im-
plicitno ili eksplicitno politicki stav prema prirodi danasnjeg
multinacionalnog kapitalizma”.

“Prvi veliki princip kojeg se moramo drzati kad go-
vorimo o ovoj temi jest da svrha umjetnosti nije da zabavi; a
umjetnost ¢ija je svrha da zabavi ili koja se trazi s tim ciljem
mora biti niZe, a vjerojatno i $tetne vrste”, smatrao je John
Ruskin (prema TURKOVIC 2005: 14). lako zabava o¢ito ima
trivijalan prizvuk, njezin ontoloski status zasigurno nije
trivijalan problem. Izdvajaju¢i nekoliko sredisnjih odredbi
fenomena, poput interventne bezinteresantnosti, zaokuplja-
nja interesa, mastopoticajnosti, odrustvovljavanja osobnosti,
odnosno poosobljavanja drustvenosti itd. (TURKOVIC 2005).
zakljucuje kako se zapravo radi o odredbama vecine priop-
¢ajnih tvorevina, neovisno o tome smatraju li se zabavnim,
trivijalnim ili visokokulturnim — za veéinu takvih tvorevina

24 — Lakanovske teorije narcisti¢kog gledanja nasle su plodno tlo u filmskoj
hermeneutici, pri ¢emu nije zanemarivo ni da Lacanov koncept dijalektike
oka i pogleda podriva tezu o umjetnosti kao imitaciji Zivota.

25 — Sto nikako ne moZe biti to¢no, buduci da je Jencks pogresno naveo
datum dogadaja na ¢iju se simboli¢ku vaznost referira (COHEN 2008). Prema
odluci americke savezne vlade 15. oZujka 1972. (ne lipnja, kako navodi
Jencks) srusena je prva od 33 zgrade propalog modernisti¢kog stambenog
kompleksa Pruitt-Igoe u St. Louisu, izgradena niti dvadeset godina ranije
prema nacrtima arhitekta Minorua Yamasakija. Ostale zgrade planski su
unistene tijekom sljedece dvije godine, a kao zanimljivost moZe se navesti da
je Yamasaki kasnih Sezdesetih projektirao jos jedan kasnije sruseni simbol
epohe, njujorski World Trade Center (DARTON 2002). Snimke ru$enja Pruitt-
Igoa iskoristene su u kultnom dugometraznom eksperimentalnom filmu
KOYAANISQATSI Godfreya Reggia iz 1983., ironi¢no popracene visokomo-
dernistickom minimalisti¢kom glazbom Philipa Glassa (COHEN 2008).

26 — Obicno se kao doslovno i simboli¢ki vazan trenutak navodi komercijal-
ni fijasko visokobudZzetnog filma VRATA RAJA Michaela Cimina iz 1980.




moze se dokazati, bilo izravnom bilo zaobilaznom argumen-
tacijom, da zadovoljavaju gotovo sve uvjete.2” Popularno se
definira pomoc¢u nekoliko kriterija poput recepcijske neobve-
zatnosti, a klju¢nom postaje odrednica populizma ili masov-
nosti—suvremenu zabavu kao priopéajnu vrstu klju¢no obi-
ljeZava pripadnost masovnoj kulturi (ibid., 32). Visoka ili prava
umjetnost ne otpisuje nuzno drustvenost takve proizvodnje,
no “ne smije ciljati na odredenu publiku niti se njoj prilagoda-
vati”, odnosno “treba slijediti samoizabrane ideale, pri cemu se
publika samo pridruZuje prema izbornoj srodnosti i sa samoo-
brazovanim dozivljajnim naporom” (ibid., 37). Klju¢ne, zabavi
suprotne osobine tako postaju osobine umjetnosti neovisne o
publici—visoka umjetnost nema zadac¢u zaokupljanja publi-
ke, stvaranjem pritom upravljaju sile unutarnjeg stvaralackog
senzibiliteta, a ne zahtjevi uklapanja u recepcijsku javnost.
Turkovi¢ izdvaja i signale umjetni¢kog koji nisu svojstveni
samo filmu, a “svi izrazavaju ¢injenicu da su stvoreni, izradeni,
proizvod ljudskog napora, usmjereni na to da se pomocu njih
nesto posebno, iznimno saopéi” (ibid., 121).

9. FILMSKE DIHOTOMIJE ELITNOG I MASOVNOG —
Jasno je da komercijalni film funkcionira na temelju nesto
drugadijih zakonitosti, a Solar mo¢ suvremenih vizualnih
medija smatra najja¢im sredstvom posrednog uvjeravanja
(2004 : 21). Industrija je povezala filmske slike kako bi unov-
¢ila kolektivno imaginarno, a velike su produkcije, preuzevsi
jednu od sredisnjih funkcija u shopping mallu, postale odgo-
vorne i za brojne druge procese potrosnje (prosirivsi svakako
jos jednom tlo za razlic¢ite marksisticke interpretacije djelova-
nja ideologije u klasi¢nom modelu baze i nadgradnje). “Tako
dugo dok filmski kapital odreduje ton, ne moZze se danasnjem
filmu pripisati nikakva revolucionarna zasluga, osim revoluci-
onarne kritike tradicionalnih pojmova o umjetnosti”, smatrao
je Benjamin, pesimisti¢no dodavsi kako “masa gleda sebi
u lice” jer “masovnoj reprodukciji osobito odgovara repro-
dukcija masa” (1986 : 139). Komercijalna dominanta filmskog
stvaralastva pretvorila je film u potrosac¢ku robu i potencijalni
objekt fetisistickog oboZavanja, a za Ranciérea, “holivudski
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savez s vragom simbolizira pojava Mefista iz Murnauova
filma FAUST” pri ¢emu je “i sama ta simbolizacija podvostru-
Cena, jer Mefisto predstavlja istodobno Hollywood koji se
zastitnicki postavlja nad djetinjstvom filmske umjetnosti, i
samu umjetnost, Murnauovljevu umjetnost, Zrtvu tog sa-
veznistva koji je sam sklopio” (2007b: 222).

Film nikad nije prestao s unutrasnjim sukobljava-
njem sa snagama koje se ¢vrsto protive njegovoj mogucoj
estetskoj svrhovitosti,?® odnosno dihotomijom elitnog i
masovnog, autenti¢nog i popularnog, subverzivno-osloba-
dajuceg i ideolosko-hegemonijskog potencijala. Popularni
film danas funkcionira po principu “smijeha iz konzerve”??,
unapadnom i doslovnom podudaranju ideja i tema. Kome je
namijenjen uvijek je prili¢no jasno, odnosno, parafrazirajudi
Solara, ne postoje samo trivijalni filmovi, postoje i trivijalni
redatelji i trivijalni gledatelji (1995: 75), a do ponovne re-
gresije prema duhu ranog, naivnog filma atrakcije dovela je
i recentna digitalizacija. Udio prepoznatljivo konzervativne,
trivijalne filmske produkcije nije ve¢i no u nekim drugim
umjetnic¢kim poljima, no servisiranje trzista ima neuspore-
dive ekonomske i industrijske posljedice. Hollywood gotovo
sublimno namece svoje kodove, a Zizek izmedu ostalog
primjecuje i da “perverzija vise nije subverzivna: $okantni
ekscesi dio su samog sistema, sistem se hrani njima kako bi
reproducirao samog sebe”, dodajuci da je “mozda to jedna od
mogucih definicija postmoderne umjetnosti nasuprot mo-
dernistickoj umjetnosti: u postmodernizmu transgresijski

27 — Uostalom, kad bi zaista bilo lako posti¢i da film bude djelotvorno
zabavan, postizanje komercijalnosti ne bi bilo nikakav problem (TURKOVIC,
2005:14).

28 — U visokoindustrijaliziranom modelu filmske proizvodnje, primjerice,
glavnu rije¢ nema redatelj, ve¢ producent, pa je tako, npr., ocito i da neki
od Hitchcockovih filmova nisu dio hi¢kokovskog univerzuma, ve¢ ekscesi
i rezultati raznih kompromisa.

29 — Zizek, koji pomocu film uglavnom analizira na¢ine funkcioniranja
ideologije, koristi tu sintagmu kako bi pokazao da se najintimnija vjerova-
nja mogu prenijeti bez gubitka izvornosti — smijeh iz konzerve ne oznacava
samo pitanje duznosti, ve¢ nacin na koji Drugi oslobada obveze smijanja i
razmisljanja nakon teskog dnevnog rada (usp. ZIZEK, 2008).




eksces gubi svoju vrijednost $oka i biva posve upleten u utvr-
deno umjetnicko trziste”*® (2008: 94).

Sli¢no smatra i Jameson, prema kojem upadljive
znacajke postmodernizma— “od opskurnosti i seksualno ek-
splicitnog materijala do psihologijske prljavstine i otvorenih
izraza socijalnog i politi¢kog prkosa, koji premasuje sve $to
se moglo zamisliti i u najekstremnijim momentima visokog
modernizma—vise nikog ne skandaliziraju, te ne samo da
su prihvadene s najve¢im spokojstvom, nego i same postaju
institucionalizirane i padaju u jedno s oficijelnom kulturom
zapadnog drustva” (1988: 191). Jos Horkheimer i Adorno,
uopceno prokazujuci emancipacijski karakter novih medija
i isti¢uci jednoobraznost kulturne industrije pogubne za slo-
bodu umjetnic¢kog stvaranja, navodili su distinkciju izmedu
umjetnosti koja je asketska i besramna te produkta kulturne
industrije koji je pornografski i krepostan (2002: 111). Prema
Jamesonu, temeljna znacajka svih postmodernizama jest
daje u njima “izbrisana starija (bitno visoko-modernistic¢ka)
granica izmedu visoke kulture i takozvane masovne ili ko-
mercijalne kulture, a pojavljuju se nove vrste tekstova proze-
tih formama, kategorijama i sadrzajima same one kulturne
industrije koju su tako strastveno prokazivali svi ideolozi mo-
derne, od Leavisa i americ¢ke nove kritike sve do Adorna i
Frankfurtske skole” (1988:188). Produkti kulturne industrije
vise se ne “citiraju”, nego ih se ukljuc¢uje u samu supstanciju.
U tom smislu zanimljiva je i ve¢ uobicajena simplifikacija o
epistemoloskoj dominanti modernizma i ontoloskoj domi-
nanti postmodernizma, kao i Jamesonova analiza razlike
izmedu modernisticke parodije i postmodernisti¢kog pa-
stiS$a— “poput parodije, i pastis$ je imitacija posebne maske,
govora, u mrtvom jeziku, ali, on je neutralan postupak takve
mimikrije” (ibid. 201), liden uvjerenja da usporedo s abnor-
malnim govorom i dalje egzistira lingvisticka normalnost.

Solarova analiza (2004) koja pokazuje kako je au-
tonomija esteti¢kog prosudivanja knjizevnosti ostala bez
svakog temelja moze se lako prosiriti na filmsku kritiku:
moda je postala nadredena ukusu. Osrednja djela opisuju se
gomilanjem pohvala, pri ¢emu se negativni sudovi uglavhom
odnose na uvjerenja, ideologiju i svjetonazore koje kriti¢ar ne
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dijeli s umjetnikom — kritika je, u esteti¢ckom smislu, postala
¢istom apologijom (ibid., 17). U nedostatku ontologke teorije
umjetnosti film je vjerojatno osuden na institucijsku, prema
kojoj status neceg kao umjetnickog djela odreduje institucij-
ska odluka umjetnic¢kog svijeta®! (usp. DANTO 1997: 8).

10. PIERRE BOURDIEU I DISTINKCIJA — Mogu¢ je
i drugadiji pristup, koji prokazuje navodnu slobodu izbora
preferiranih filmova, a po kojem prezir akademske kritike
prema popularnoj umjetnosti nije linija otpora pred sveop-
¢om kontaminacijom navodnim profanim sadrzajima, ve¢
konzervativna gesta zasnovana na skuc¢enim poimanjima
estetskih vrijednosti (kapitalizam, odnosno Hollywood,
ionako apsorbira sve subverzivhe momente i zahtjeve kao
razli¢ite stilove). Akademska je kritika od negdasnje mo-
dernistic¢ke diverzije stvorila dogmu, a Pierre Bourdieu
(1984) iznosi kritiku laZno univerzalne prirode elitnog ukusa.
Visokoucena kultura se od pojave masovne kulture nastoji
statusno odvojiti, pri ¢emu se moze primijetiti postojanje
izvjesna obrazovnog cenzusa—visoka kultura standardizira
obrazovno vezane signale statusne razlike i nadmo¢i (TUR-
KOVIC 2005 : 41). Uvijek postoje odredeni tematski i retoricki
signali djela koji jasno nagovijestaju aspiraciju i upuéuju na
apriornu statusnu pripadnost danog filma visokoj kultu-
ri. Drustvena pozicija, odnosno razli¢iti udjeli drustvenog,
ekonomskog ili kulturnog kapitala (bilo naslijedenog ili ste-
¢enog), formiraju razli¢ite strukture ukusa i esteticke prefe-
rencije. Djelo je visoke umjetnosti nerijetko nepristupa¢no i
gotovo ezoteri¢no te podrazumijeva dodatan napor, no tvrd-
nja da je masovna umjetnost neprijateljski nastrojena spram

30 — Ponekad se tvrdi kako postmodernizam reflektira ukus sitne burzoa-
zije, pogotovo one koja ima vise kulturnog kapitala ste¢enog obrazovanjem
nego nasljedem.

31 — Danto pokazuje da ono $to ne¢emu omogucuje da bude umjetnicko
djelo stoji potpuno u svezi s povije$¢u umjetnosti, odnosno da su estetska
svojstva djela ionako funkcija njihova povijesnog identiteta, dok se prosudba
temelji na onom $to o djelu znamo (1997).




visoke, odnosno da je samo destimulira, jest visokoumjet-
nicki mit, sredstvo u statusnoj borbi. Masovna produkcija
uvijek je, makar zbog prestiza, proizvodila i jasno obiljezena
djela visoke umjetnosti (ibid). Visoka estetika favorizira kom-
pleksnost i distanciranost, formu nad funkcijom, a namjerno
je definirana u antiteti¢nom odnosu spram popularnog: kao
legitimacija elitnog te inverzija i nacin iskljuc¢ivanja popular-
nog. Djela visoke umjetnosti kod konzumenata popularne
kulture nerijetko stvaraju snazan osjecaj odbojnosti, paniku
pomijesanu s revoltom, rezultiraju¢i neprijateljstvom spram
svakog oblika formalnog eksperimenta, $to je u slucaju filma,
koji ima manje legitimnosti od ranije formiranih umjetnickih
polja knjizevnosti ili slikarstva, vise nego ocito. Popularna
estetika temelji se na kontinuitetu umjetnosti i Zivota, afir-
maciji sli¢nosti umjetni¢kog i svakodnevnog iskustva, a
popularni ukus favorizira funkciju nad formom, logi¢nu i
urednu naraciju, identifikaciju i emocionalnu uklju¢enost,
zaplet koji se logi¢no i kronologijski razvija prema happy
endu (BOURDIEU 1984 : 32).

11. ZAKLJUCAK — Optuzujudi film koji “nije prepo-
znao snagu vlastite slike i forme”, Jean-Luc Godard u Povije-
sti(ma) filma tvrdi:

Prodao je svoju dusu vragu. Prodao ju je “tome
malome mafijaskome racunovodi”, izumitelju scenarija.
Svoje mo¢i tihog govora prepustio je tiraniji rije¢i, snagu
svojih rijeci velikoj industriji fikcije, industriji seksa i smrti
koja pred nasim oc¢ima zamjenjuje svijet prividno uskladen
s nasim Zeljama. Ve¢ se slozio da smanji beskona¢nost Sapu-
tanja svijeta i njegovih govorecih oblika u standardiziranim
pripovijestima snova, koje se uskladuju s ljudskim snovima u
mrac¢nima dvoranama, poti¢uci kruzenje dva velika predmeta
Zelje—zene i puske. (prema RANCIERE 2007b: 222)

Ipak, za razliku od televizije, u veéini sluc¢ajeva ultimativnog
medija diverzivne vrste zabave, estetsko-spoznajne nistav-
nosti i trzisne logike fetisiziranih formula (usp. TURKOVIC

B
172
o
e
g

BN
B
=)
©
&
3
2]
S5
172}
=
]
=
=
=
S

i

Z

kS
50
3

=
2
=
<=
=
=
©

45
=

i

o)
N
o
a
=

=

a)
o
=
=
]

2

=
Bb

2
[
=

>

N
e
=
v

=
1%}

=
=

2
[}

2
121
3
[
]
1]
(9]
=)

S
Y
<
N

s

— LUKSA BENIC:




o
=
(=]
N
9
<
4
@
Q
~
Ay
o)
I
[==]
=)
=
-
)
=
=
=)
Z
=
<
R~
=)
5
=]
M
=)
4
>
53]
N
=
4
M
=
%]
o
4
>
3]
N
=
4
¥
<
N
a
A
@]
°2]
<
9]

— k.— STUDENTSKI

2005: 29 -39)32, koja “svoju specifi¢nost nije traZila u estet-
skoj funkciji, nego u drustvenoj, u funkciji kontrole i modi,
u carstvu srednjeg plana koji odbija svaku pustolovinu per-
cepcije u ime profesionalnog oka”, film je, unato¢ “snagama
kojima je sluzio (ili ih ¢ak uspostavio)”, uvijek “¢uvao estetsku
i spoznajnu funkciju pa i kad je ta funkcija bila krhka ili lose
primljena” (DELEUZE 2006 : 15). Kad glazbeni video oponasa
slavne eksperimentalne filmove, lako je povjerovati da je to
kraj jednog razdoblja (BORDWELL 2005: 324), no amnestira-
juci film od pretvaranja u robu u sklopu zabavne industrije,
Deleuze pise da “filmska slika u samoj sebi ¢uva, na jedin-
stven nacin, ¢ovjeka koji place, u Dreyerovoj GERTRUDI, ona
¢uva vjetar, ne velike oluje u drustvenoj funkciji, nego one
gdje se kamera igra s vjetrom, prestiZe ga i vrada se iza njega,
kao kod Sjostréma ili Straubovih, ona ¢uva ili stiti sve $to
moze postojati, djecu, prazne kuce, platane kao u Vardinom
BEZ ZAKLONA NEMA NI ZAKONA i posvuda kod Ozua” (2006:
15). Cak i ozloglaseni Slavoj Zizek, u ¢ijem je antiestetskom
kulturno-politi¢kom okviru za proucavanje filma interpreta-
cija uglavnom vaznija, a Cesto i zanimljivija od analiziranog
filmskog ostvarenja, predgovor knjige PERVERTITOV VODIC
KROZ FILM ipak zakljucuje sljede¢om mislju:

Pouka (...) je poznata svakom pravom dijalektic¢aru:
istinski sadrzaj nekog umjetnickog djela nalazi se u njegovoj
formi, u nacinu na koji njegova forma izobli¢uje/premjesta
sadrzaj koji reprezentira. To je razlog zasto trenuci sublimnog
ekscesa, koji se radaju kroz ¢istu formalnu manipulaciju sa-
drZajem koji je sam po sebi uobicajen, ponekad ¢ak vulgaran,
od filma ¢ine umjetnost, i stoga ¢ine vrijednim pisati o filmu
s ljubavlju. (2008: 9)

Parafrazirajuéi za sam kraj Nelsona Goodmana
(1984) i Gillesa Deleuzea (2001), ionako je vecina filmova,
nazalost, lo$a, no uvijek i onoliko savrsena koliko to moze
biti. Slobodno parafrazirajuci jos$ jednog, ve¢ spomenutog,

32 — Kako kaze Deleuze (2006), sam Mabuse kao da je promijenio oblik i
djeluje preko televizije.




filozofa i njegova zapazanja o Warholovim BRILLO KUTI-
JAMA i preobraZaju svakida$njeg (DANTO, 1997), ako propu-
stimo prepoznati vezu filma i umjetnosti, odnosno film kao
umjetnost, mozda smo pobrkali umjetnicko djelo s njegovim
vulgarnim analogonom iz komercijalne zbilje.
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