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Uvod

Autor u radu istrazuje rastudu stratesku ulogu umijet-
nickih prostora (nasuprot umjetni¢kim kinima i kinote-
kama) u oCuvanju i promicanju odredenog poimanja

- Jfilma®. Muzeji i galerije (uz potporu povjesnicara
umjetnosti i kustosa) sebe odluc¢no nazivaju Cuvarima
filma kao kulturnoga pamcenja i pokroviteljima insta-
lacija pokretnih slika. Spomenute izjave potaknute

| su propadanjem umjetnickog/autorskog filma europ-
skoga stila, ali i lakim pristupom velikom dijelu nase
filmske bastine te njegovom svekolikom dostupnoscu
na mreznim stranicama kao Sto su YouTube, Vimeo

| i druge. Dok su umjetnici u sve veéoj podijelienosti

u tome trebaju li svoje radove objaviti na internetu te
kako stvoriti umjetni manjak u mediju savrSene repro-
duktivnosti i preobilja, novi savezi skloplieni izmedu

. filmasga, kustosa i vodedih institucija preferiraju me-
dijsko-arheoloske perspektive o ,filmu nakon filma*,
koje zastarjelosti daju poseban status geste istodobne
- obnove i otpora.

Drugim rijeCima, premjestanije fima (kako srednjo-

| strujaskog, tako i eksperimentalnoga) iz kinodvorana
u muzejske i umjetnicke prostore, a osobito njegovo
uvodenje u muzeje suvremene umjetnosti, nerijetko
poprima oblik prisvajanja i ponovnog izvodenja, Ciji se
- cjelokupni utjecaj najbolie moze opisati kao ponovna
ocjena zastarjelosti kao nove autenticnosti avangar-
dnoga. Stoga je vrileme da se pozabavimo povijeséu,

. ali i etikom prisvajanja jer ono podrazumijeva slozenu

dinamiku, neku vrstu zastitnog polja sastavljenoga od
suprotstavljenih vrijednosnih sustava, izgradenoga oko
jasno pet definiranih elemenata: aure, autenticnosti,
pozornosti, emotivnog djelovanja i akterstva.

Prisvajanje kao promatranje

Prisvajanije je raznolik koncept koji moze nositi Sirok
raspon znacenja. Primjerice, u kontekstu angazmana
gledatelja filma prisvajanje moze biti jasniji pojam unu-
tar znanstvenog istraZivanja gledanja i recepcije, po-
sebice ako se uzmu u obzir aktivna i interaktivna uloga
koju smo danas skloni pripisati gledatelju (u smislu
promatraCa, korisnika, igraca) kad uzmemo u obzir ra-

znolike ekranske aktivnosti Sto se javljaju pri potrosnji

| i spoznaiji pokretnih slika. Pritom mislimo na odlazak
u kino, gledanije televizije, koriStenje zaslona na nasSim
prijenosnim radunalima i tabletima ili na usvajanja
vjestina potrebnih za igranje videoigara. Ukratko, pri-

| svajanje kao gledanje prepoznaje aktivno sudjelovanje
gledatelja u procesu recepcije filmova i potrosnje vizu-
alnih prikaza i spektakala.

Prisvajanije i filmofilija

Medutim, kad je rije¢ o filmu, prisvajanje takoder moze
oznacavati intimniju gestu ljubavi i ¢in privrzenosti. U
tom smislu, filmofilju (a posebno intenzivan oblik pro-
zivljavanja filmskog iskustva koje se Zeli ponoviti i pro-
| duljiti) takoder valja razumijevati kao oblik prisvajanja.
Medutim, fimofilija kao osobit nacin gledanja filma,
govorenja o njemu, prikuplianja znanja i pisanja o filmu
istodobno je i prisvajanje (u smislu Zelie da se fim

uhvati i ne ispusti) i njegova suprotnost: zelja za dije-

© lienjem, Sirenjem toga znanja te, putem tog dijeljienja,
stvaranjem zajednice istomislienika. U internetskom
dobu filmafilija je proizvela viastiti oblik aktivhoga i pro-
| duktivnog prisvajanja; rijes je o takozvanom videoese-
ju, vrsti koja kombinira povijest kompilacijskih filmova,
nadene snimke snimke i esgjistickoga filma. Mahom je

ijeC o vrstama koje koji nastoje potaknuti film na pro-

misljanje vlastitin uvjeta i mogucnosti te obogatiti nase
- iskustvo filma stvaranjem oblika parafilma, postfilma i
- metafima.



Kad govorimo o fimofiliji — u smislu geste ljubavi i ¢ina
stiecanja iskustva te ¢ina stjecanja stru¢nosti — pri-
svajanje neizravno ukljucuje tvrdnju o vlasnistvu, koje,
pak, moze biti legitimno ili nelegitimno, ¢ime se (medu
ostalim) otvara pitanje etike. Vlasnistvo u pravnom
smislu mozemo shvatiti kao autorsko pravo ili pravo
intelektualnog viasnistva. Medutim, pojam viasnistva
proteZe se i na druge modalitete: vlasnistvo u smislu
fiziCkog posjedovanja fiimskoga zapisa kao predme-
ta (Sto je postalo moguce tek relativno nedavno, s
pojavom DVD-a ili mp4 zapisa) ili se moze odnositi

na (pretpostavljeno) pravo da se s tim predmetom
proizvolino postupa: da se u nj zadire, da se njegovi
kadrovi i prizori iznova montiraju ili da ga se mijenja
uz pomo¢ komentara ili glazbene podloge. Medutim,
vlasnistvo se takoder moze ocitovati kao nastoja-

nje da se posjeduje znacenje i interpretacija fima te
posliedi¢no zadobije osobita mo¢ nad njim. Neki od
nabrojenih oblika viasniStva naizgled izmjestaju pitanje
prisvajanja iz podrucja recepcije pretvarajuci ga u ¢in
proizvodnje, no mozda je upravo u tome bit: kad je
rije¢ o prisvajanju, recepcija moze postati produktiv-
nom (kao u primjeru videoeseja), a produkcija moze
postati oblikom recepcije (kao u primjeru filmova od
nadenih snimaka). Dodirna to¢ka obaju primjera jest
ideja da se digitalni flm opcenito najbolje razumije kao
postprodukcija.

Kompilacija, nadena snimka, postprodukcija

Time se otvara pitanje kada i na koji nadin nastaje
takva kombinacija prisvajanja i postprodukcije. Jasno

je da je ona povezana s teorijama montaze razvijenima
. djeluje opsjednuto, nemirno i emocionalno krhko, sto
njezinoj izvedbi pridaje patos bespomocnosti.

u Sovjetskome Savezu. Sredinom 1920-ih godina
pojavijuju se prvi kompilacijski filmovi, primjerice Pa-
denie dinastii Romanovykh (Pad dinastije Romanov)
(1927.) redateljice Esfir Shub, koji nastaje otprilike u
isto vrijeme (a mozda i kao konkurencija) kad i zaci-
jelo najpoznatiji primjer kompilacijskog filma (koji je
ujedno i esgjisticki film) Chelovek s kino-apparatom
(Covjek s filmskom kamerom) Dzige Vertova (1927.).

Hito Steyerl istiCe dvije vazne Cinjenice: jedna je da se
Vertovljev film trebao zvati Zena za montaznim stolom,
a ne Covjek s filmskom kamerom, a druga da se ved
1927. postavlja pitanje gdje smijestiti kreativnost i
autorstvo: u produkciju ili u postprodukciju? Kao Sto
smo vec spomenuli, ono poprima klju¢nu vaznost s

da bi za film od nadenih snimaka mozda viSe odgova-
rao naziv postprodukcijski film.

Medutim, korijene filma od nadenih snimaka (za razli-
ku od kompilacijskih filmova) najcesée se smjesta u
tradiciju dadaizma i konceptualne umjetnosti Marcela
Duchampa, nadrealizma i pronadenog predmeta
(objet trouvé). Smisao takve naplavine §to ju je na
kopno izbacila plima vremena jest da ga prekrasnim i

posebnim ¢ini kombinacija nedavnoga gubitka prak-
ticne upotrebljivosti te njegova propadijiva ili lomljiva
materijalnost. To se mozda ne odnosi izravno na fim

| Rose Hobart (1938.) Josepha Cornella, izvadci scena
u kojima se pojavljuje glumica Rose Hobart, preuzeti-
ma iz kolonijalne melodrame Georgea Melforda East
of Borneo (Isto¢no od Bornea) (1931.), u kojoj filmofil-
- sko prisvajanje poprima naglageno erotsko-fetigistic-
ku, pa Cak i nekrofilsku dimenziju. Medutim, Cornell

THE FALL OF THE

ROMANOV
OYTASTY

s1.2.-3. Esfir Shub, redateljica filma Pad
| dinastije Romanov, 1927.

je namjerno odabrao scene u kojima Rose Hobard

Raden u sli¢noj erotsko-nadrealistickoj maniri, FILM
Brucea Connera (1958.) zapamden je zbog prizora
nuklearnih pokusa na atolu Bikini Sto se izmjenjuju s
prizorima zena odjevenih u bikinije koje su na meti fa-
- lickih raketa. Nasuprot tomu, Technology/Transforma-
tion: Wonder Woman (transformacija: Cudesna Zena)
U predavanju o tim filmskim pocecima njemacki flmas '~ (1978. — 1979.) Dare Birnbaum, kompilacija isieéaka
iz televizijske serije Cudesna Zena (Wonder Woman,
1975. - 1979.), lik iz stripa pretvara u emblem femi-
nistickog osnazivanja. Dakle, dok se Cornell i Conner
koriste eroti¢nosc¢u kao sredstvom razotkrivanja poli-
| ticki nesvjesnoga holivudskog filma i hladnoratovske
Amerike, Birnabum temeljito propituje rodnu politiku

pojavom novih medija i nelinearne montaze te sugerira  populamne televizie.

Prisvajanje, u smislu ambivalentnog naziva za odrede-
nu vrstu ljubavi koja otvara pitanje vlasnistva, mozda

| je najsazetije i najiezgrovitije izrazeno u naslovu studije
Erica Lotta o nacinima na koje europski (poglavito
zidovski i talijanski) doseljenici-zabavljadi prisvajaju
afroameri¢ku narodnu glazbu, komicarske rutine i

- druge umijetnicke oblike, koji su nerijetko dio varijeteta
u kojima bjelacke pjevacko-plesne skupine nacrnje-



sl.4. Marcel Duchamp i njegov proslavljeni

rad Fountainiz 1917.

Korijene filma od nadenih snimaka

(za razliku od kompilacijskih filmova)
jcesce se smjesta u iju dadaizma

i konceptualne umjetnosti Marcela

nadr ip

predmeta (objet trouvé).

s1.5. Raden u slicnoj erotsko-nadrealistickoj
maniri, FILM Brucea Connera (1958.)
zapamcen je zbog prizora nuklearnih
pokusa na atolu Bikini §to se izmjenjuju s
prizorima Zena odjevenih u bikinije koje su
na meti falickih raketa.

nih lica (tzv. blackface) izvode afroameriCke pjesme,
plesove, skeceve i dr. Naziv Lottove knjige jest Love

- and Theft: Blackface Minstrelsy and the American
Working Class (Ljubav i krada: varijetet zacrnjenih lica
| i americka radnicka klasa), (1993.). Tu je doista rijec

o podrucju naglasene afektivno-emotivne ambivalen-
tnosti unutar koje prisvajanje (kao i u kinu) postaje vrlo
- zavodljivo. Znakovito je da je naslov Lottove studije

' nekoliko godina poslije prisvojio Bob Dylan iskoristivsi
ga u nazivu vlastitog albuma obrada (obrade pritom
razumijevamo kao zakonom zasti¢en oblik prisvajanja
unutar glazbene industrije) pjesama drugih autora

' (Love and Theft / Ljubav i krada, 2001.). Razumije-
vanje prisvajanja kao ljubavi i krade moglo bi ponuditi
kriterije koje je smisleno moguce prizvati u odrede-
nom, ogranic¢enom broju fimova od nadenih snimaka
| i videoeseja, u kojima je moguce otvoriti eticka pitanja
Sto utjeCu na estetski sud o danom filmu. Spomenut
¢u samo dva primjera u kojima prisvajanje odredeno-
ga gledista postaje izrazito kontroverznim: Standard

. Operating Procedure (Standardni operativni postupak)
(2008.) Errolla Morrisa i The Act of Killing (Cin ubjjanja)
'~ (2012.) Joshue Oppenheimera. Tim se djelima ipak
necu podrobnije baviti jer ni jedan ni drugi nisu filmovi
- od nadenih snimaka.

~ §$to je nadena snimka: ljubav i krada

Usmijerimo li pozornost na fimove od nadenih snima-
ka, prvo pitanje koje se namece jest, naravno, sto je
uopce film od nadenih snimaka (found footage film)

- i kako opisati njegove raznolike varijante, zanrove i
podzanrove? Filmove od pronadenih snimaka valja

| razlikovati ne samo od kompilacijskih filmova vec i od
| takozvanih arhivskih snimaka (stock footage), koje se
u televizijskim reportazama koriste kao dio povijesnih
pripovijesti, kao ilustracije komentatorskoga glasa ili

kao pratnja pripovijedanju zivih sudionika, ¢ime se

stvara dojam da je kamera nijemi svjedok onoga $to
se komentira ili o ¢emu se pripovijeda. Arhivske snim-
ke najcesce potjecu iz komercijalnih arhiva, u kojima
su katalogizirane i klasificirane prema temi, lokaciji, da-
tumu i mjestu radnje. No suocena s pritiskom da pro-
| nade svjeze i dotad neupotrijebliene prizore, televizija
pocinje agresivno haraciti po nacionalnim i regionalnim
filmskim arhivima, kao i po privatnim zbirkama, uklju-
| 8ujudi i kuéne snimke, ne bi li zadovoljila svoj naizgled
neutazivi apetit za vizualnim materijalom kojim ¢e
oZivjeti povijest. Televizija u tom smislu takoder nastoji
pronaci snimke te se natjece za umjetnike koji rade
s pronadenim snimkama, Cime pristup materijalnom

. potencijalu postaje jos tezi i skuplji, jer prethodno za-
- nemarenim arhivskim materijalima raste komercijaina
vrijednost i umjetnicki prestiz.

Zbog tih medusobno suprotstavljenih pokusaja pri-

svajanja sadrzaja filmskih arhiva definicije filmova

. od nadenih snimaka postaju sve uZe i preciznije. Za
razliku od kompilacijskog filma, koji povezuje prizore

| iz postojeéeg materijala radi ilustriranja argumenta,
filmovi pronadene snimke ne kombiniraju materijal vec
ga komponiraju u nov koherentan totalitet ili cjelinu,
stvarajuci time nove kontekste za slike, Sto pak otvara
mogucnosti novih asocijacija. U skladu s poznatim

. esejom o filmovima nadene snimke Catherine Russell
(Experimental Ethnography: The Work of Film in the
Age of Video, 1999.), nadenu snimku razumijevamo
kao otvorenu kategoriju avangardnoga ili eksperimen-
| talnog filma koji filmske fragmente predstavija kao
prozete nostalgijom (od ve¢ spomenutog uratka Jo-

- sepha Cornella iz 1936. Rose Hobart do Lyrical Nitrate
(Lirskog nitrata) Petera Delpeuta iz 1991.) ili vodene

- apokaliptiénim temama (od vec¢ spomenutog FILMA
Brucea Connera iz 1958., preko najpoznatijeg pri-
mjera tog zanra The Atomic Cafe (Nuklearnog kafea)
Jayne Loader, Kevina i Piercea Raffertyja iz 1982., do
| Kusnje 99 Craiga Baldwina iz 1991.). Filmovi od na-
denih snimaka izdvajaju se svojim stilom utemeljenim
na fragmentaciji, elipticnom pripovijedanju, vremenskoj
koliziji i vizualnoj dezorijentaciji i obi¢no su vodeni

| estetskom, formalnom, pojmovnom, kritinom ili po-
lemickom svrhom. Taj opis naglaSava vazne aspekte
filma pronadene snimke, konkretno, njegov kriticki od-
nos prema masovnim medijima i popularnoj kulturi:

Trend nadene snimke [prvi put] je procvjetao
kasnih 50-ih i 60-ih godina proSloga stoljeca, s
porastom popularnosti televizije i kulture masovne
potrosnje. Nije slucajno da ti filmasi iznova rabe i
podrivaju upravo televiziiske artefakte [oglase, re-
klame, talk showove, obrazovne programe]. U tom



smislu, nadena snimka javija se kao oblik kulturne
reciklaze [koja se] napaja drustvenom kritikom,
diskursima koji tematiziraju kraj povijesti i podrivaju
[izvornu poruku materijala o optimizmu i napretku]
putem ironijske i nasilne montaze. (André Habib)

Zensko lice: uzvraéanje pogleda

Medu najpoznatije i najuspjesnije flmase koji su
ozivljavali stare kuc¢ne fimove i smjestali ih u otkriva-
juce nove kontekste ubrajamo Pétera Forgacsa The
Maelstrom - A Family Chronic, 1997.; The Danube
Exodus , 1998. (Vrtlog — obiteljska kronika, 1997 .;
Dunavski egzodus, 1998.), potom Vincenta Monni-
kendama Mother Dao, The Turtlelike, Moeder Dao, de
schildpadgelijkende, 1995. (Majka Dao, kornjacolika,

ma naprijed, 1999.).

je izjavila:
Slike u filmu Pogled prema naprijed u potpunosti
su preuzeti iz arhivskih filmskih snimki ranoga nije-
moga filma, gdje su kategorizirane kao kolonijalne
dokumentarne snimke nastale u stranim i egzotic-
nim zemljama za zapadnjacku publiku. Odabrala
sam jedan osobit tip scene iz Sirokog spektra
filmova. Te scene zovem fotografskim trenucima.
Jednostavnim rijeCima receno, oni se sastoje od
nebrojenih trenutaka u kojima ljudi poziraju pred
fiimskom kamerom (kao pred fotoaparatom). Za
mene su ti trenuci osjecajni i drazesni: snimljena

trenucima mnogo se toga dogada. gledatelj moze
vidjeti neugodu, cudenje i bijes, ili znatizelju i sra-
meZijivost zbog susreta s kamerom. (Tan, 2000.)

Ovdije se etnografski film okrece naglavce i prkosi
konvencijama dopustajuci predmetima odredenog
pogleda da uzvrate pogled i postanu subjektima, a
ne objektima, ¢ime mi kao gledatelji postajemo pro-
blematiénim figurama, a time se pak otvaraju klju¢na

etiCka pitanja o etnografskome filmu kao ¢inu prisvaja-

nja. Pozornost i emotivna reakcija u gledatelja stvaraju
osjecaj nemira zbog vlastitog mjesta i polozaja.

Tanina instalacija ponavlja gestu kakvu nalazimo u fil-
mu Haruna Farockija Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges (Slike svifeta i inskripcija rata) (1989.), u ko-
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jemu se autor koristi serijom fotografija alzirskih Zena
koje su bile prisiliene otkriti svoja lica predstavnicima
francuskih kolonijalnih vlasti, problematizirajuci na taj

' nacin pogled tih Zena i trenutak u kojemu ih redate-
lieva ruka iznova pokriva, kao da ih nastoji zastititi od

- odved znatizelinih ogiju. Jos je problematiéniji aspekt
tog filma trenutak u kojemu Zena, iduci prema plinskoj
- komori nakon $to je dopremliena u Auschwitz, pogle-
da u kameru, kada Farocki promislja na koji nacin tu-
1995.) 1 Fionu Tan Facing Forward, 1999. (Pogled pre-  magiti takav kadar u kontekstu vremenske udaljenosti
i blizine zlocina $to ga spomenuti prizor dokumentira,
O vlastitim videoinstalacijama pronadenih snimaka Tan
. prekadrirao taj pogled.

i opet se koristeci viastitim rukama kako bi kadrirao i

Nadene snimke se, kako iz poznatih, tako i iz nepo-
znatih izvora, ¢esto kombinira u takozvanom esejistic-
| kom filmu, filmskoj vrsti kojom dominira figura Chrisa
Markera, koji je utjecao na mnoge druge esejistiCke
filmove, medu kojima su djela Haruna Farockoga, kao
i Zivotno djelo Jeana-Luca Godarda, Povijest(i) fima

| (1988. - 1998.), u kojima rezovi nastaju kroz slike i
izmedu njih, kao i preko i unutar slika. Markerova re-
mek-djela , filmova od nadenih snimaka odn. esejistic-
kog filma jesu Le fond de I'air est rouge, 1977. (Cerek
- bez macke, 1977.) i San Soleil (1983.).

fotografija proteze vrijeme i u tim cesto neugodnim Cerek bez macke traje tri sata te. .

(...) prisvajanje umjetnicke forme uzdize na novu
razinu, probiruci iz nebrojenih sati filmskih Zurnala
i dokumentarnih snimaka koje sam redatelj nije
snimio i spajajuci odabrane snimke u besavnu,
uznemirujucu globalnu kombinaciju rata, drus-
tvenih nemira i politicke revolucije. Medutim, ono
Sto je cudesno kad je rije¢ o Markerovu djelu jest
Cinjenica da njegovi filmski esgji nikada ne postaju

Zrtvama ovisnosti o uvjerlivom argumentu. (Carva- |

jal, 2014.)

- Drugim rije¢ima, Marker - za razliku od tvoraca tradi-
' cionalnih dokumentarnih fimova — nikada ne prisvaja
slike drugih ne bi li podrzao viastitu politicku tezu,

| zbog Gega je oznaka esgjistickog filma prakticki mo-
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sl.6. Al Jolson u filmu The Jazz Singer, 1927.

sl.7. Naslov Lottove studije nekoliko godina
poslije prisvojio je Bob Dylan iskoristivsi ga
u nazivu vlastitog albuma obrada pjesama
drugih autora (Love and Theft/Ljubav i
krada, 2001.).

s1.8.-9. Naslovnice Lottove knjige Ljubav i
krada: varijetet zacrnjenih lica i americka
radnicka klasa (Love and Theft: Blackface
Minstrelsy and the American Working
Class), 1993.
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s1.10. Cin ubijanja redatelja Joshue
Oppenheimera iz 2012. primjer je filma u
kojemu prisvajanje odredenoga gledista
postaje izrazito kontroverznim.
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sl.11. Getty Images, http://ww
com/

Filmove od pronadenih snimaka valja
razlikovati ne samo od kompilacijskih
filmova ve¢ i od takozvanih arhivskih
snimaka (stock footage) koje najcesce
potjecu iz komercijalnih arhiva, u kojima su
katalogizirane i klasificirane prema temi,
lokaciji, datumu i mjestu radnje.

rala biti izmisliena za njegov rad kako bi se adekvatno
obiliezilo njegovo refleksivno stajaliste i sposobnost da
pusti slike da komentiraju jedna drugu. On se pojav-

| ljuje i u Sans Soleilu, minieseju o Zeni u Gvineji Bisau
koja uzvraca pogled, ¢ime se naglaSavaju sudionistvo
i ranjivost Zzenskog subjekta ispred kamere, kao i po-
- sebna odgovornost koja se namede tvorcu filma da
iskaze postovanje i suzdrzljivost, umjesto da pokusa

- prisvaojiti prizor ili se identificirati kao njegov viasnik.

* Markera vide zanima na koji nacin refleksivnost pokret-
ne slike implicira njega kao ¢ovjeka, autora i redatelja.
Na pocetku Markerova filma Sans Soleil (1983.) zenski
~ pripoviedacki glas kaZe:

Prva slika o kojoj je govorio ukljucuje troje djece
na cesti na Islandu 1965. godine. Rekao mi je da
Jje to za njega slika srece te da ju je nekoliko puta
pokuSao povezati s drugim slikama, no to mu ni-
kada nije uspjelo. Pisao mi je sljedece: ,Jednoga
je dana mora postaviti na pocetak filma s dugim
komadom crnog blanka,; ako ne opaze srecu na
slici, barem ce vidjeti crnocu.

Povijesno toksican materijal

.Barem ce vidjeti crnodu“: ako je za Chrisa Markera
sreca ono nepredstavljivo, nadena snimka Cesto je

| opredan izazov: kako objasniti glediste osobe koja je
izvorno snimila te prizore? Filmasi su itekako svjesni
te zamke, osobito kada se bave onime §to bismo
mogli nazvati povijesno toksi¢nim materijalom kao Sto
| su, primjerice, nadene snimke iz kolonijalnog arhiva,
nadene snimke o holokaustu i nadene snimke koje
zadiru u osobnu traumu i otkric¢e obiteljskih tajni. Mogli
| bismo navesti nekoliko primjera, od kojih se svaki,

- kako se ¢ini, spremno suocava s rizicima te istodobno

razvija strategije koje ne samo da priznaju te rizike

vec ih i opterecuju, implicirajuci filmasa u refleksivnom
obratu koji, umjesto da distancira materijal i njegove
problemati¢ne aspekte prisvajanja, filmasa osobno
stavlja u srediSte pozornosti, bilo da daje glas onima
koji u izvornoj snimci nisu imali glas i nikada nisu bili u
prilici postati ono Sto im je namijenjeno, bilo da odvaz-
no razmi$lja (ponovnim izvodenjem na granici laznoga)
kako traumati¢ni gubitak popuniti drugacijim prividom

Zivota.

Ovdje ¢u se usredotoditi na jedan primjer, kompilacij-
ski film Haruna Farockoga Predah (2007.), u kojemu

| se koriste materijali snimljeni u tranzitnom kampu za

| nizozemske i niemadke Zidove Westerbork, kojima je
konacna destinacija bila Auschwitz. U njemu fimas, iz
postovanja prema jedinstvenim prilikama kojima du-
gujemo taj materijal, odolijeva iskuSenju da prikuplieni
| materijal ureduje, pronalazeci namjesto toga nac¢in da
ga prikaze u manije ili viSe istom obliku u kojemu je

snimljen, s minimalnom koli¢inom komentara (uz izu-

. zetak povremenih medunaslova).

Farocki je s pravom poznat po pionirskoj uporabi
nadenih snimaka koje Cesto preuzima iz anonimnih i

- uglavnom vrlo raznolikih izvora. Imao je nevjerojatan

i izniman dar za uspostavljanje poveznica i gradenje

| veza kojih se nitko prije toga nije sjetio ili usudio uspo-
staviti. Prema tim kriterijima, snimke iz Westerborka
nisu pronadene snimke, a njinovi tvorci nisu anonimni.
Uostalom, Farocki to i ne tvrdi: uvodni natpis otkriva

| gledatelju temeline Ginjenice o podrijetiu materijala i
navodnom autoru / navodnim autorima. Ipak, pitanje

- prisvajanja, recikliranja i migracije ikonickih slika — u

. kombinaciji s umjetnikovim razlozima za sve Siru upo-
. rabu nadenih snimaka, njihovom etikom i estetikom

- —ufilmu Predah otvara se na slozene i zagonetne

~ nagine.

Prije svega, Farocki je svjestan da je dio filmskog
materijala snimlienoga u Westerborku vec prije upotri-
~ jeblien u filmu Alaina Resnaisa Nuit et brouillard (No¢

- imagla), (1955.) Osim toga, svjestan je i nedavnih
rasprava o tome na koji je nac¢in Resnais montirao
spomenuti materijal, koje dodatno problematiziraju

- debatu s kojom je Farocki vec¢ bio upoznat tijgkom
rada na vlastitom filmu Slike svijeta i inskripcija rata:
rijeC je o etiCnosti upotrebe vizualnog materijala o
temi holokausta (Cesto bez navodenja imena njinovih

| autora), posebice kada su posrijedi filmske sekvence i
fotografije koje su snimili (njemacki) okupatori i zlo&inci
ili Cak (americki, britanski ili ruski) osloboditelji kampo-
va. U filmu Bilder der Welt und Inschrift des Krieges

| (Slike svijeta i inskripcija rata) (1989.), Farocki izrijekom
tematizira problem dijelienja stranoga (i oSudujucega)
gledista: onoga zracnih fotografija americke vojske u

| izvidnici, koje se suprotstavija pogledu kroz kameru
strazara SS-a na rampi Auschwitz-Birkenau.




Drugi razlog zasto je pitanje prisvajanja u ovom pri-
mijeru iznimno osjetljivo dijametralno su oprecni, a
ipak paradoksalno kompatibilni motivi Covjeka koji

je naredio snimanje (narednik kampa Konrad Alfred
Gemmeker) i onoga koji je materijal snimio (zatvore-
nik Rudolf Breslauer): u izrazito nejednakoj strukturi
moci u kojoj njih dvojica sudjeluju i u kojoj svaki od
njih nastoji neSto dokazati (ne nuzno jedan drugome),
simboli¢ki potentni pojmovi kolaboracija, tajni dogovor
i suradnja dobivaju punu tragi¢nu snagu koju su po-
primili u Drugome svjetskom ratu, u getoima ili sli¢nim
tranzitnim kampovima, kada su Zidovi trebali nadzirati
druge Zidove i upravijati njima. Cijim ogima gledamo
snimljeni materijal — oCima zrtve ili pocinitelja, te moze-
mo li uopce vidjeti razliku ako obojica imaju tako sli¢an
cilj: ostati u kampu Sto je dulje moguce? Kome, stoga,
pripadaju te snimke, tko je njihov autor: zapovjednik,
snimatel;j ili onaj koji snimku kombinira u film od nade-
nih snimaka?

Treci razlog za otvaranje pitanja prisvajanja vezanoga
za film Predah jest Cinjenica da je dvominutna sekven-
ca koju je Resnais preuzeo iz gotovo 80-minutnog
materijala $to ga je snimio Breslauer time dodatno de-
kontekstualizirana i anonimizirana. Gotovo svakodnev-
no nailazimo na prizore viakova za deportaciju jer ih
se rutinski umede u televiziiske dokumentarne drame
ili ¢ak u novosti svaki put kad producenti zele prizvati
Auschwitz i vlakove, a na raspolaganju imaju samo
nekoliko sekundi u kojima trebaju prikazati njihovu srz.

Ono $to je Farockome uspjelo jest davanje novog
znadenja prisvajanju: u filmu Predah prisvajanje — koje
se sad tumaci tumaci kao prijenos znanja, kulturnog
pamcenja, slika ili simbola iz jedne generacije u drugu
te je stoga drugaciji nacin preuzimanja onoga §to je
neko¢ pripadalo nekome drugom, u obliku neke vr-
ste naukovanja, a ne viasnistva — filtrira se u procesu
refleksivne identifikacije i samoidentifikacije, pri cemu
Farocki i doslovno i metaforicki stoji iza Breslauera i
njegove kamere. Kontroliranom montazom i suzdrza-
nim komentarima on poStuje upravo nered materijala i
iskazuje solidarnost s Breslauerom kao kolegom filma-
Sem i jednim od mnogih ljudskih bic¢a koje su nacisti
prisvojili.

s1.12.-15. U filmu Haruna Farockija Slike

] svijeta i inskripcija rata (1989.), autor se

Pronadena snimka na razmedu zastarjelosti i obilja

Medutim, pojavljuje se jos jedan paradoks: uzmemo li
| u obzir emociju patosa i gubitka, koji u ovom primjeru
vezujem za pronadenu snimku i etiku prisvajanja, za-
tim dijalektiku materijalne smrti i digitalnog iskupljenja,
kao i izokretanje perspektive i uzvracanje pogleda, pri
| 8emu filmas sam sebe izlaze pri preradi etnografskih
filmova ili nadziranju, kad kustoski bira a ne stvara
filmski material $to ga je narucio nacisticki Casnik ili
snimio Covjek poslan u Auschwitz — u kojemu mogu-

' ¢em odnosu sve to stoji prema zastarjelosti, preobilju i
lakoj dostupnosti tolikog broja fimova na DVD-ovima,
tolike koli¢ine audiovizualnog materijala (staroga i no-
voga, iz arhiva i privatnih zbirki) koji su lako dostupni

' na mreznim stranicama kao §to su Youtube, Vimeo

i Mobi? Nije li, uostalom, nadena snimka zapravo
pogreSan naziv za te vrste materijala? Na koji nacin
odrzati te pripovijesti o gubitku i traumi zbog tolike flu-
idnost, pa ¢ak i narcisoidnog samoizlaganja?

Na to pitanje ponudit éu dva (mozda ocita) odgovora.
Prije svega, sve ono sto nekada nije bilo umjetnost
danas moze biti umjetnost. To je, ako zelite, druga
strana prisvajanja ili skrivena ideolo$ka srz kulta neko-
| risnoga, Koji ja zovem poetikom zastarjelosti. Zelimo li
biti pragmaticni, mozemo reci da se svaka znanstvena
ili pseudoznanstvena praksa, svako neuspjelo me-

. dijsko sredstvo, svaka zastarjela tehnologija, svaka

| opovrgnuta teorija, svaki suludi izum danas moze
oZivjeti i iznova ocijeniti kao ,umjetnost”. To me vraca
| ved spomenutom konceptu zastitnog polja prisvajanja

koristi serijom fotografija alzirskih Zena

. koje su bile prisiljene otkriti svoja lica
predstavnicima francuskih kolonijalnih

! vlasti, problematizirajuéi na taj nacin pogled
tih Zena i trenutak u kojemu ih redateljeva
ruka iznova pokriva, kao da ih nastoji
zastititi od odve¢ znatizeljnih ociju. Jos je

| problematiéniji aspekt tog filma trenutak u
kojemu Zena, iduci prema plinskoj komori
nakon $to je dopremljena u Auschwitz,
pogleda u kameru, kada Farocki promislja na
koji nacin tumaditi takav kadar u kontekstu
vremenske udaljenosti i blizine zlocina sto

| ga spomenuti prizor dokumentira, i opet se
koristegi vlastitim rukama kako bi kadrirao i
prekadrirao taj pogled.
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s1.16. U kompilacijskom filmu Haruna
Farockoga Predah (2007.) koriste se
materijali snimljeni u tranzitnom kampu za
nizozemske i njemacke Zidove Westerbork,
kojima je konacna destinacija bila
Auschwitz. U njemu filmas, iz poStovanja
prema jedinstvenim prilikama kojima
dugujemo taj materijal, odolijeva iskusenju
da prikupljeni materijal ureduje, pronalazeci
namjesto toga nacin da ga prikaze u manje
ili viSe istom obliku u kojemu je snimljen,

s mini koli¢éinom a (uz
izuzetak povremenih medunaslova).

s1.17.-18. Covjek koji je naredio snimanje
(narednik kampa Konrad Alfred Gemmeker)
i onaj koji je materijal snimio (zatvorenik
Rudolf Breslauer).

Thomas Elseasser u tekstu postavlja
pitanja: Cijim oéima gledamo snimljeni
materijal — oéima Zrtve ili poéinitelja, te
mozZemo li uopée vidjeti razliku ako obojica
imaju tako sli¢an cilj: ostati u kampu §to
je dulje moguce? Kome, stoga, pripadaju
te snimke, tko je njihov : zapovjednik,
snimatelj ili onaj koji snimku kombinira u
film od nadenih snimaka?

Filo Name:
Fiio

Aufschub (Harun Farocki 2007) avi
o B (388,484,468 bycs)
os: i

izgradenoga oko pet elemenata: aure, autenticnosti,
| pozornosti, emotivnog djelovanja i akterstva.

* Aura: dok je namjera Duchampove deklaracije o
neumijetnosti kao ,,umjetnosti“ jednostavnim ¢inom iz-
mijeStanja i premjestanja unistiti koncept aure (u smislu
- u kojemu ga rabi Walter Benjamin), ono $to susrece-
mo danas ponovno je pridavanje aure zastarjelosti.
Materijalni predmeti izloZzeni u muzejima viSe nisu
simboli herojskog samostvaralastva ili emblemi naci-

. onalnog ponosa. Umijesto toga, izlozeni su predmeti
anonimizirana sirocad (pronadeni predmeti / nadene
snimke) i sluze kao znakovi i spremista subjektiviteta.
Posliedicno, zastarijeli predmeti ili prakse doimaju se

- mnogo autenti¢nijima od onoga $to in zamjenjuije,
pamcenje je mnogo autenticnije od povijesti, a sam
arhiv ima viSe djelatnosti i moci od pripovijesti koje su
se prije preuzimale iz njegova sadrzaja.

| * Akterstvo stvari: slu¢ajan ali i sretan spoj nostalgije
za emocijom (patos gubitka) i nostalgije za mate-
rijainim tehnologijama C&ija ih nefunkcionalnost ¢ini
ludisti¢kima i zaigranima, Sto znaci da ih pretvara u

| (filozofske) igracke ili u materijalizirane misaone ekspe-
rimente.

* Emotivno djelovanje: izmisljamo li zastarjelost te
iznova odigravamo njezino iskupljenje prisvajanjem
kao oblikom freudovske igre fort-da? Jesmo li, zbog

- onoga $to se doima kao nematerijalnost digitalnoga, u
strahu od gubitka tjelesne prisutnosti ili se nesvjesno
identificiramo sa zastarjelim predmetom jer strahuje-
mo od vlastitoga neizbjeZznog nestajanja kao pojedinci
- i kao vrsta, u nadi da ¢e nam se jednog dana netko
smilovati? Cini se da su to strahovi za koje vjeruje-
mo da ih muzej moze nadomijestiti ili zanijekati, ali i

| terapeutski lijegiti i sublimirati, $to bi posjet muzeju i
izlozbi zastarjelih predmeta priblizilo terapijskoj sesiji,
prihvacanju traume gubitka nas samih kao kulture i

- civilizacije.

Drugi odgovor na pitanje kako odrzati emociju gubitka
| u kontekstu suvignosti i samoizlaganja mnogo je pro-
zaicniji i prakticniji. Vezan je za ono $to sam spome-
nuo na samome pocetku: za problem stvaranja aure

i umjetnog manjka u mediju trenutane reproduktiv-

| nosti. Nazovimo ga i problemom akterstva i prisjetimo
' seda je laka dostupnost visokokvalitetnih digitalnih

kamera, u kombinaciji s tehni¢kom jednostavnoscu

| nelinearne montaze i rasponom specijainih efekata
ugradenih u programske podrske za uredivanje kao
Sto su Adobe Premiere ili Final cut pro, (ovisno o
stajaliStu) demokratizirala filmske alate ili stavila po-

| stprodukcijske vjestine na dohvat veceg broja ljudi
nego ikad prije. To istodobno dovodi do masivne de-
profesionalizacije montiranja i zvuka i slike, do pisanja
teksta i komentara u filmskoj vrsti poput esejistickog

- filma (u kojem je sve dopusteno), kao i do kompilacij-
ski i film pronadene snimke. Primjere potonjega lako je
pronadi na internetu, gdje su filmovi nadenih snimaka,
bili oni autenti¢ni ili lazni, osobito kad ih se poveze s

- efektima horora i Sok-filma — postali novi indie zanr koji
Hollywood pokusava prisvojiti zahvaljujuci uspjehu fil-
mova Vjestica iz Blaira (The Blair Witch, Danijel Myrick
y Eduardo Sanchez) i Paranormalno (Paranormal Acti-
 vity, Oren Peli, 2007).

Stoga ne Cudi da su avangardni filmasi i drugi obra-
zovani umjetnici oprezni kad je rije¢ o koriStenju inter-
neta kao izlozbene platforme i distribucijskog kanala,
odlucujuci se radije na saveze s muzejima, galerijama
| i umjetnickim prostorima opcéenito, koji se jos uvijek
smatraju zastitnicima i Cuvarima prepoznatih standar-
da i sigurnoga umijetni¢kog ugleda. Sat (2010.) Chri-
| stiana Marclaya mozda je najpoznatiji primjer umjet-
nika koji se kreativno koristi umjetni¢kim prostorom
za vjeZbanje kompilacije kakvu najcesce vezujemo za
internet, rastezuci time i galerijski prostor i Zanr mash-
upa (remiks, hibridni spoj raznorodnih elemenata,
op.prev.) ili superreza do samih granica.



Na primjeru filma Sat nailazimo na jo$ jedan paradoks:

naime, jedna od posljednjih javnih sfera koje dopu-
Staju razgovor i debatu 0 avangardnome i autorskom
filmu te mu omogucuju da pronade ozbiljinu publiku,
tradicionalna su elitna kulturna mjesta umjetnickog
svijeta, ukljucujuci bijenale i festivale, a ne masovni za-
hvati digitalne javne sfere interneta ili ve¢ spomenuta
posvecena mjesta. Drugim rije¢ima, danas je mnogo
izglednije da ¢e pripovijedi gubitka tematizirati gubitak
prestiZza nego izgublienog blaga arhiva koje valja ozi-
vjeti uz pomo¢ nadenih snimaka. A mozda je doista
rije¢ o tome da je posljednje zlatno doba filmova od
nadenih snimaka (1990-e godine) upravo to: izgublje-
no zlatno doba, $to je sudbina svakoga zlatnog doba.

Prisvajanje i pomak iz produkcije u postprodukciju

Zaklju¢no se vracam onome $to sam rekao o pomaku
od produkcije ka post-produkciji. Smatram da spo-
menuti pomak djeluje i kao simptom i kao posliedica
pitanja prisvajanja i njegovih sve vidljivijih paradoksa.
Premjestanje naglaska s produkcije na postprodukciju
moze se doimati neizbjeZznim ako ga jednostavno
prevedemo u ucinkovitost i pogodnost digitalnoga (tj.
nelinearnog) montiranja, $to je danas moguce uciniti
na prijenosnome racunalu, zahvaljujuci visokokvalitet-
nim programskim podrSkama za uredivanje i montira-
nje koje su, doduse, rezultat serijske proizvodnije, no
ipak zadovoljavaju profesionalne standarde. Mozda

je i relativno bezopasno razmisljamo li o digitalnoj po-
stprodukciji, poglavito u smislu viSeg stupnja plastic-
nosti i mogucnosti manipulacije slikama, tj. o onome
§to je redatelj George Lucas jednom prilikom nazvao
LKiparskim* pristupom digitalnoj slici. Medutim, jos je
vaznije da film stvoren u postprodukciji ima drugaciji

stvarnost kako bi se pretvorila u reprezentaciju, digital-
no filmsko stvaralastvo, koje izrasta iz postprodukcije,
djeluje izlucujuci stvarnost kako bi se iskoristila. Umje-
sto otkrivanja i razotkrivanja (ontologija filma od Jeana
Epstein do André Bazina, od Siegfrieda Kracauera do
Stanleyja Cavella), postprodukcija svijet vidi kao bazu
podataka koje treba obraditi ili iskopati, kao sirovu
materiju i izvore koje valja iscrpsti i obraditi.

Drugim rijecima, pomak od produkcije k postproduk-
ciji kao sredistu gravitacije filmskoga stvaralastva u
digitalnom dobu definira se ne samo drugacijim odno-
som prema indeksalnom znaku i tragu, materijalnosti i
indeksi¢nosti (kako tvrde oni kojima nedostaje indeks
u digitalnoj slici). Umjesto toga, nacin proizvodnije sli-
ka za koje postprodukcija postaje zadana vrijednost
mijenja unutarnju logiku i ontologiju filma i kao takva
mijenja nacin predstavljanja svijeta i izlaganja njegovih
predmeta u posvec¢enom prostoru kao Sto je muze;.
Svaki izloZzak time postaje ,selfie” — &in predstavljanja
postaje gestom samopokazivanja, a aura samodos-
tatnosti postaje interpelacijom koja porucuje ,pogledaj

me". Slike, predmeti, ali i talent i autorstvo, vise nisu
pitanje otkrivanja, razotkrivanja ili prezentacije: vizu-
alnost postprodukcije i nacin prikazivanja usporedivi

| su s rastom i Zetvom usjeva ili crplienjem prirodnih
resursa. Cak se priblizavaju manipulaciji genetskoga ili
molekularnog materijala u znanstvenim i industrijskim
procesima biogenetike ili mikroinzenjerstva. Ako je

| doista tako, etika prisvajanja poprimit ¢e posve novu |
dimenziju, no istodobno ce biti zadana vrijednost naci-
na na koji se odnosimo ne samo prema proslosti vec i |
 jedni prema drugima.

© Thomas Elsaesser, 2015.

ETHICS OF APPROPRIATION: FOUND FOOTAGE BETWEEN
ARCHIVE, GALLERY AND INTERNET

| The paper examines different kinds of cinematic appropria-
tion, i.e. the use of footage taken from other works, contexts,
| notably ‘found footage’ from archives, but also compilations
of scenes and fragments from well-known films, in the spirit
of homage, pastiche or parody.

As a practice that has migrated from avant-garde art

filmsk . Dok logni ima-
odnos prema profimskome. Dok se analognim snima . (Duchamp, Braque) and filmmakers from the 1950s to 1980s

njem filma, usmjerenim na produkciju, nastoji zabijezit (Bruce Conner, Peter Tscherkassky, Martin Arnold) to the
gallery art spaces (Matthias Miiller, Christian Marclay) and
. the Internet, cinematic appropriation also poses questions of

ethics: who “owns” the (meaning and uses) of such material?

Are authorship and copyright still viable concepts in the
age of “free” access and over-abundance? How can archi-
| ves benefit from the filmmakers’ renewed interest in their
“orphans” or “bits and pieces”?

Other questions are aesthetic: Which principles of montage,
| narration and edit(orializ)ing best permit a reassessment of
. the starting material?

Should re-enactments supplement the missing archive mate-
© rial, or are the gaps, faults and blemishes the very source of
. “authenticity”?

'\ Finally, given that appropriation, in the form of mash-ups,
supercuts and clips, is an increasingly popular way of posting
one’s cinephile credentials, are such video-essays reflecting

* critically on the cinema through the cinema itself, or are the
appropriators in turn appropriated by providing free publicity
. for the studio product and energizing just another cycle of

3 consumption?

s1.19. Sat redatelja Christiana Marclaya,

| 2010,

| Marclay, je mozda najpoznatiji primjer
umjetnika koji se kreativno koristi

| umjetnickim prostorom za vjezbanje
kompilacije kakvu najéesce vezujemo za
internet, rastezuci time i galerijski prostor i
Zanr ili superreza do samih granica.



