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Nase lijepe umjetnosti bijaohu utemeljili, a njihove
tipove i mjthove upotrebe ustalili, w jednom vre-
menu posve razli¢itom od danadnjeg, ljudi kojik je
mo¢ djelovanja na stvari bila beznacajna u uspo-
redbi s nafom. Ali zadudno obogaclenje, sve veca
prilagodljivost i preciznost nasih sredstava, zamaisli
i navika koje oni uvode navjedéuju nam u skoroj
buduénosti najodlucnije promjene u tradicionalnoj
industriji lijepog. U svim umjetnostima postoji
fizi¢ki dio koji se viSe neée moéi promatrati i tre-
tirati kao prije; on nece vife moéi zadugo izmicati
utjecajima moderne znanosti i modernih sila. Ni
materija, ni prostor, ni vrijeme nisu veé dvade-
setak godina ono 3§to bijehu odvajkada. Vilja
otekivati da ¢e tako welike inovacije preobraziti
svu tehniku umjetnosti, da Ce time utjecati na
samu stvaralacku maStu i mozda najzad najiu-
desnije izmijeniti i sam pojam umjetnosti.

Paul Valéry, Piéces sur lart (La conquéte de
lubiquité)
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predgover

Kad se Marx prihvatio analize kapitalistickog
na¢ina proizvodnje, taj je naéin proizvodnje bio
u svojim pocecima. Marx je istrazivanja usmjerio
tako da su dobila prognosti¢tku vrijednost. PoSao
je od temeljnih odnosa kapitalisticke proizvodnje
koji su, u njegovoj interpretaciji, pokazali sto se
u buduénosti moZe oéekivati od kapitalizma. Vi-
djelo se da od njega valja otekivati ne samo sve
jaéu eksploataciju proletarijata, ve¢ na kraju i
stvaranje uvjeta koji ¢e omogutiti i njegovo vla-
stito dokidanje.

Bilo je potrebno vise od pola stoljeca da preo-
brazba nadgradnje, koja se odvijala mnogo pola-
ganije nego preobrazba baze, promijeni uvjete
proizvodnje na svim podruéjima kulture. Tek da-
nas mozemo navesti u kakvom se to obliku zbivalo.
Tim navodima treba postaviti stanovite progno-
sticke zahtjeve, kojima ne odgovaraju toliko teze
o umjetnosti proletarijata nakon preuzimanja vla-
sti, a jo§ manje besklasnog druStva, koliko teze
o razvojnim tendencijama umjetnosti u sadasnjim
uvjetima proizvodnje. Njihova se dijalektika oéi-
tuje jednako u nadgradnji kao u ekonomiji. Stoga
bi bilo pogres$no potcijeniti borbenu vrijednost
takvih teza. One ostavljaju po strani miz uvrije-
Zenih pojmova — kao stvaralastvo i genijalnost,
vjetna vrijednost i tajna — pojmova kojih nekon-
trolirana primjena (a trenutaéno ju je tefko kon-
trolirati) dovodi do preradivanja éinjeni¢nog mate-
rijala u fasisti¢kom smislu. Pojmovi koje prvi put
uvodimo u teoriju umjetnosti razlikuju se od
uobi¢ajenih time $to su potpuno neupotrebljivi za
ciljeve faSizma. Upotrebljivi su medutim za for-
muliranje revolucionarnih zahtjeva umjetnicke
politike.

Umjetni¢ko se djelo u nacelu uvijek moglo repro-
ducirati. Ono $to su ljudi uradili, ljudi su uvijek
mogli i oponasati. Kopirali su ucenici vjeZbajuéi se
u umjetnosti, majstori za umnoZavanje djela, i na
kraju, treéi, radi dobitka. Nasuprot tome tehnicka
reprodukcija umjetnickih djela neSto je novo,
nesto Sto se u povijesti probijalo uz povremene
prekide, u priliéno udaljenim valovima ali ipak
sve intenzivnije. Grei su doduSe poznavali samo
dva postupka tehni¢ke reprodukcije umjetnic¢kih
djela: odljev i otisak. Bronce, terakote i novci bili
su jedina umjetnicka djela koja su mogli proiz-

voditi u wvelikim koli¢inama. Sva su ostala bila
neponovljiva i nisu se mogla tehni¢ki reprodu-
cirati. Grafika se prvi put mogla tehni¢ki repro-
ducirati kad se pojavio drvorez; trebalo je dugo
dok se pomoc¢u tiska nije moglo reproducirati i
pismo. Poznate su goleme promjene koje je u
knjizevnosti izazvao tisak, tehni¢ka moguénost
reproduciranja pisma. Ali medu pojavama koje
ovdje promatramo u svjetskohistorijskom mjerilu,
oni su samo, iako neobi¢no vaZan, poseban slucaj.
Drvorezu se u toku srednjeg vijeka pridruzuje
bakropis i bakrorez, a u potetku devetnaestog
stoljeca litografija.

S litografijom tehnika reproduciranja doseze bitno
novu stepenicu. Mnogo precizniji postupak, zamje-
njujuéi urezivanje u komad drva ili jetkanje u
bakrenoj plo¢i nanofenjem crteza u kamen, pruzio
je grafici moguénost da svoje tvorevine ne donosi
na trziste samo u velikim koli¢inama (kao i prije),
ve¢ prvi put u svakodnevno novim oblicima. Lito-
grafija je omogucila grafici da ilustrira svako-
dnevnicu. Pocela je drzati korak s tiskom. Me-
dutim, ve¢ nekoliko desetlje¢a nakon izuma lito-
grafije natkrilila ju je fotografija. U fotografiji je
prvi put u procesu slikovne reprodukcije ruka bila
odteretena od najvainijih umjetni¢kih zadataka,
koje je sada preuzelo oko gledaju¢i kroz objektiv.
Buduc¢i da oko zamjeéuje brze no sto ruka crta,
proces slikovne reprodukeije bio je tako nevjero-
jatno ubrzan da je mogao drzati korak s govorom.
Okrecéuti u ateljeu rucicu filmski operater fiksira
sliku istom brzinom kojom glumac govori. Ako su
u litografiji virtualno bile sadrZzane ilustrirane
novine, u fotografiji je bio sadrzan zvuéni film.
Tehnicko reproduciranje tona otpocelo je potkraj
proslog stolje¢a. Ti istosmjerni napori navijestili
su situaciju koju Paul Valéry obiljezava reéeni-
com: »Kao $to voda, plin i elektri¢na struja izda-
leka dolaze u ma$ stan da nam sluze, tako ¢emo
biti snabdjeveni slikama ili slijedovima zvuka koji
se javljaju i opet nas napustaju na mali pritisak,
gotovo znak.«! Oko devetstote tehnitka je repro-
dukcija dosegla standard na kojem joj objektom
nije postala samo sveukupnost naslijedenih umjet-
nic¢kih djela, i nije samo njihovo djelovanje pod-
vrgnula najdubljim promjenama, vec¢ je sebi samoj
izborila mjesto medu raznovrsnim umjetni¢kim
postupcima. Za proutavanje tog standarda nije
nista pouénije od nacina kako su dvije njezine
razlitite manifestacije — reprodukcija umjetnic-
kog djela i filmska umjetnost — djelovale na
umjetnost u njezinu tradicionalnom liku.

Psul Valéry, Piéces sur l'art, Pariz 1934, str. 105 (La conquéte
de I'ubiquité).



69

1 kod najsavrienije reprodukcije gubi se neSto:
»ovdje 1 sada« umjetnickog djela — njegova jed-
nokratna egzistencija na mjestu gdje se nalazi. Ali
upravo u toj jednokratnoj egzistenciji i ni u tem
drugom odvijala se povijest kojoj je djelo bilo
podvrgnuto u toku svog trajanja. U to se uracu-
navaju i promjene koje je pretrpjelo u toku vre-
mena u svojoj fizickoj strukturi, kao i promjene
posjedovnih odnosa koje je dozivjelo.? Trag prvih
moze se utvrditi samo kemijskim ili fizikalnim
analizama koje se ne mogu izvrSiti na reproduk-
ciji; trag drugih je predmet predaje koju valja
pratiti od prvobitnog prebivalista originala.

»Ovdje i sada« originala tvori pojam njegove au-
tenti¢nosti. Kemijske analize patine neke bronce
mogu biti korisne za utvrdivanje njezine autentic-
nosti; isto tako, dokaz da odredeni rukopis srednjeg
vijeka potjete iz arhiva petnaestog stolje¢a moZe
biti od koristi za utvrdivanje njegove autenti¢nosti.
Citavo podruéje autenti¢nosti izdvaja se iz sfere
tehni¢kog — i, dakako, ne samo tehni¢kog —
reproduciranja®. Medutim, dok autentiéno u od-
nosu na manuelnu reprodukciju, obiljezavajuci je
u pravilu patvorinom, zadrzava svoj potpuni auto-
ritet, to nije slu¢aj u odnosu na tehni¢ku reproduk-
ciju. Razlog je dvojak. Prvo, tehni¢ka je repro-
dukecija u odnosu na original samostalnija nego
manuelna. Ona mozZe, na primjer, istaknuti na
fotografiji aspekte originala pristupatne samo
pomiénoj leéi koja proizvoljno bira svoj vidni kut,
ali ne i ljudskom oku, ili moZe pomoéu stanovitih
postupaka, kao Sto su uvetanje ili usporeni sni-
mak, fiksirati slike koje nipoSto nisu pristupactne
prirodnoj optici. To je prvo. Uz to se reprodukeija
originala moZe dovesti u situacije koje nisu do-
stupne samom originalu. Prije svega to mu omo-
gucéuje da pode u susret potrosacu, bilo kao foto-
grafija bilo kao gramofonska plo¢a. Katedrala
napusta svoje mjesto da se smjesti u kabinet
prijatelja umjetnosti; zborska kompozicija, izve-
dena u dvorani ili pod vedrim nebom, mozZe se
slusati u sobi.

b

Povijest umjetnickog djela obuhvada dakako jof i vise; povijest Mone
Lise, na primjer, vrstu i broj njezinih kopija koje su nastale u
sedlamnaestom, osamnaestom, devetnaestom stoljedu.

3

Upravo stoga Sto se autentiénost ne moZe reproducirati, intenzivno
prodiranje stanovitih postupaka repredukcije — rije¢ je o tehniZiim
— pruZilo je povoda za razlikovanje i nijansiranje autenticnosti.
VaZna funkcija trgovine umjetninama bila je upravo izgradivanje
takvog razlikovanja. lznalaskom drvoreza — mogli bismo ustvrditi
— autentiénost je bila nagrizena u korijenu jo$ prije nego 3to je
urodila plodom. Srednjovjekovna slika madone nije jod dakako bila
autentiéna u doba svog nastanka; postala je to u toku na-
rednih stoljeda, a ponajvide u prolom,

Okolnosti u koje moZe dospjeti proizvod tehnitke
reprodukcije umjetni¢kog djela ne moraju nauditi
strukturi umjetnickog djela, ali u svakom sluéaju
obezvreduju njegovo »ovdje i sada«. Premda se
to ne odnosi samo na umjetni¢ko djelo, veé na
primjer i na krajolik koji u filmu protjete pred
promatratem, taj proces dotite kod umjetnitkog
djela onu najosjetljiviju jezgru, koja ni u jednoj
prirodnoj tvorevini nije tako ranjiva. To jest,
njegovu autentiénost. Autenti¢nost nekog pred-
meta srZz je svega onoga Sto on prenosi od svog
postanka; od njegove materijalne postojanosti do
njegove vrijednosti kao povijesnog svjedoéanstva.
Kako se to temelji na materijalnom trajanju, u
reprodukciji je, gdje je ¢ovjek lifen prvoga,
poljuljano i drugo: vrijednost povijesnog svjedo-
¢anstva. DoduSe samo to; ali tako se poCinje gubiti
i vijerodostojnost stvarit.

Ono 3to ovdje nestaje moZe se sazeti u pojam
aure i re€i: u doba tehnié¢ke reprodukcije umjet-
nickog djela propada njegova aura. Proces je sim-
ptomati¢an; njegovo znatenje daleko nadilazi
podrucje umjetnosti. Reprodukeciona tehnika, mo-
gli bismo opéenito kazati, izdvaja reproducirano
iz podrucja tradicije. UmnoZzavajuéi reprodukeiju
nadomjesta njegovu jednokratnu pojavu umnogo-
struéenom. I dopustajuéi reprodukciji da pode u
susret potroSacu u bilo kojoj njegovoj situaciji,
ona aktualizira reproducirano. Ta oba procesa vode
do snaznog razaranja predanog, a time i predaje,
sto je nali¢je sadadnje krize i sadaSnje obnove
covjetanstva. Oni su najtjeSnje povezani s po-
kretima masa u nasim danima. Njihov je najmoé-
niji agent film. Njegovo drustveno znacenje, ¢ak
i u pozitivnom smislu, i upravo u njemu, neza-
mislivo je bez te njegove destruktivne, katarti¢ke
strane: likvidacije tradicionalne vrijednosti kul-
turnog nasljeda. Ta je pojava najoiglednija u
velikim historijskim filmowima. Ona stjete sve
viSe pozicija i, kad Abel Gance 1927. oduSevljeno
uzvikuje: »Shakespeare, Rembrandt, Beethoven
pravit ¢e filmove... sve legende, sve mitologije,
svi mitovi, svi zaCetnici religija, jest, sve reli-
gije ... ¢ekaju svoje uskrsnuée u filmu, a heroji
navaljuju na vrata«®, poziva, ne sluteé¢i vjerojatno
$to to znadi, na temeljitu likvidaciju.

Najbjednija provincijska izvedba »Faustac ima prednost pred filmom
o Faustu, jer se u idealnom smislu takmiéi s vajmarskem praizved-
bom. A svi oni tradicionalni sadrZaji koje mofemo dozvati u sjetanje
pred rampom — da se u Mefistu krije Goetheov prijatelj iz mladosti,
Heinrich Meck, i sve tome sli¢no — postaju neupotrebljivi pred film-
skim platnom.

5

Abel Gance, Le temps de |'image est venu (L'art
cinématographique, |, Pariz, 1927, str. 94).
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Unutar wvelikih historijskih razdoblja mijenja se
s Citavim na¢inom Zzivota ljudske zajednice i naéin
njezina osjetilnog opazanja. Nac¢in na koji se orga-
nizira ljudsko osjetilno opazanje — medij u kojem
se izrazava — nije uvjetovan samo prirodno, veé
i historijski. Vrijeme seobe naroda, kada su na-
stale kasnorimska umjetni¢ka industrija i becka
geneza, nije imalo samo drugac¢iju umjetnost nego
doba antike, ve¢ i drugacije opazanje. Utenjaci
becke skole, Riegl i Wickhoff, koji su ustali protiv
tereta klasi¢nog nasljeda pod kojim je bila poko-
pana ta umjetnost, prvi su dosli na pomisao da iz
nje izvuku zakljucke o ustrojstvu opazanja u vre-
menu kada se javila. Koliko god bile dalekosezne
njihove spoznaje, one su bile ograni¢ene time Sto
su se ti istraZivac¢i zadovoljili ukazivanjem na for-
malna obiljezja svojstvena opazanju u kasno-
rimsko doba. Nisu nastojali — i nisu se vjerojatno
ni mogli nadati da ¢e uspjeti — da pokazu dru-
Stvene prevrate koji su nasli izraz u tim promje-
nama opazanja. U sadasnjosti su neSto povoljniji
uvjeti za takav uvid. I ako se promjene u mediju
opaZzanja kojega smo suvremenici mogu pojmiti
kao razaranje aure, mogu se iznijeti i njegovi dru-
Stveni uvjeti.

Prikladno je da pojam aure predlozen za historij-
cke tvorevine ilustriramo na pojmu aure prirodnih
tvorevina. Auru prirodnih tvorevina definiramo
kao jednokratnu pojavu daljine ma koliko bila
bliza. Mirujuéi promatrati ljeti poslije podne po-
tez bregova na horizontu ili granu koja baca sjenu
na onoga koji se odmara — to znaé¢i udisati auru
1ih bregova, te grane. Na temelju takvog opisa
lako je spoznati druStvenu uvjetovanost sadasnjeg
razaranja aure. Ona pot¢iva na dvjema okolnosti-
ma, a obje su vezane uz sve vete znafenje masa
u danas$njem Zzivotu. Naime: danasnje mase® isto
toliko strastveno teze da stvari priblize sebi
prostorno i drustveno, koliko i da prevladaju jed-
nokratnost svake danosti posezanjem za njezinom
reprodukcijom. Svakodnevno se sve viSe otituje
potreba za ovladavanjem predmetima iz najvece
blizine, pomoéu slike, $taviSe kopije, reprodukecije.
I neopozivo se od slike razlikuje reprodukeija, $to
ie pruzaju ilustrirane novine i tjedni pregled.
Jednokratnost i trajnost preplec¢u se u prvoj isto
tako tijesno kao Sto se u drugoj preplet¢u prola-
znost 1 ponovljivost. Oslobadanje predmeta nje-

Pribliziti se masama ljudski mogle bi znaé&iti: odstraniti iz vidokruga
svoju drustvenu funkciju. NiSta ne jaméi da danasnji portretist siika-
ju¢i slavnog kirurga u krugu obitelji za dorué¢kom pogada njegovu
drutvenu funkciju taénije nego slikar 3esnaestog stoljeda koji je
svoje lijeénike prikazivao publici reprezentativno, kac na primjer
Rembrandt u »Anatomiji«.

gove ljuske, razaranje aure obiljezja su opa-
zanja kojega je smisao za istovrsno u svijetu
toliko porastao da ga pomoéu reprodukecije
oduzima i jednokratnom. Tako se i na podruéju
vizuelnog oc¢ituje ono 35to na podruéju teorije
mozemo zamijetiti kao sve veée znaéenje statistike.
Utjecaj realnosti na mase i masa ma nju proces je
neogranicenog dosega i za miSljenje i za pro-
matranje.

Jedinstvenost mmjetni¢kog 'djela identitna je s
njegovom ukorijenjenos¢u u kontekst tradicije.
Ta je pak tradicija neSto izuzetno Zivo, nesto
izvanredno promjenljivo. Anti¢ka statua Venere,
na primjer, bila je za Grke, kojima bijase predmet
kulta, vezana uz sasvim drugaciji kontekst tra-
dicije nego za srednjovjekovne klerike koji su u
njoj gledali zlogukog kumira. Ali na isti su nacin
osjecali njezinu neponovljivost, drugim rije¢ima,
njezinu auru. Prvobitni na¢in urastanja umjetnic-
kog djela u kontekst tradicije naSao je izraz u
kultu. Najstarija umjetni¢ka djela, kao $to znamo,
nastala su u sluzbi rituala, najprije magijskeg,
potom religijskog. Od odlu¢nog je znacenja §to se
taj oblik postojanja aure umjetni¢kog djela nikada
potpuno ne razrjeSsava od njegove ritualne funk-
cije’. Drugim rije¢ima: jedinstvena vrijednost au-
tentiénog umjetnickog djela utemeljena je u
ritualu u kojem je posjedovala svoju izvornu i
prvu upotrebnu vrijednost. Ona moZe biti prene-
sena bilo kako, ali se i u majprofanijim oblicima
sluzenja ljepoti moZe prepoznati kao posvjetovljeni
ritual®. Profano sluzenje ljepoti koje se razvija u
renesansi, da bi potrajalo tri stoljeca, jasno c¢e

7

Definicija aure kao »jednokratne pojave daljine ma koliko bila bliza«
nije druge veé¢ formulacija kultne vrijednosti umijetnickog djela u
kategorijama prostorno-vremenskog opaZanja. Daleko je suprotne bli-
zom. Bitno daleko je nedoseZno. NedoseZnost je zapravo glavna vri-
jednost kultne slike. Po svojoj prirodi ona ostaje »dalekas ma kolike
bila bliza. Blizina koju sugerira njegova materija ne otklanja daljinu,
koja ostaje i nakon njegove pojave.

8

Koliko se kultna vrijednost slike posvjetovljuje, toliko pojmovi o
supstratu njegove jednokratnosti postaju neodredeniji. Jednokratnost
pojava koje vladaju u kultnoj slici sve vife potiskuje u predodzbi
primaoca empirijska jednokratnost umjetnika ili njegova likovnog
djela. Doduse nikada potpuno bez ostatka; pojam autentiénosti ne
iscrpljuje se nikada u dokazivanju autentiénosti. (To se osobito ofituje
u sakupljada, koji zadriava uvijek neito od poklonika fetis§ima i
posjedovanjem umjetni¢kog djela stjede udio u njegovoj kultnoj snazi.)
Bez obzira na to, funkcija pejma autentiénosti ostaje jednoznagna
u promatranju umjetnosti, a s posvjetovljenjem umjetnosti auten-
ticnost nadomjedta kultnu vrijednost.
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pokazati iste temelje nakon isteka toga razdoblja
kad ga pogadaju prvi tefki potresi. Kad naime
s pojavom prvog uistinu revolucionarnog repro-
dukcionog sredstva, fotografije (istodobno s nago-
vjeStajem socijalizma), umjetnost poéinje osjecati
blizinu krize, koju je nakon daljnjih stotinu godina
nemoguée zanijekati, ona reagira uéenjem o l'art
pour l'artu, koje je teologija umjetnosti. Iz njega
potom proizlazi upravo negativna teologija u
obliku ideje o »¢istoj umjetnosti«, koja odbacuje
ne samo svaku druStvenu funkciju, veé¢ i svako
odredenje predmetnoSéu. (U poeziji je taj stupanj
prvi dosegnuo Mallarmé.)

Te odnose treba istaknuti ako Zelimo promatrati
umjetni¢ko djelo u doba njegove tehni¢ke repro-
duktivnosti. Jer oni odreduju odluénu spoznaju:
tehnicka reprodukcija umjetniékog djela prvi put
u svjetskoj povijesti oslobada djelo njegove para-
zitske egzistencije u ritualu. Reproducirano umjet-
ni¢ko djelo postaje sve vise reprodukcija umjet-
nitkog djela namijenjena za reproduciranje’. Fo-
tografska ploc¢a, na primjer, omogucuje mnostvo
kopija; pitanje o originalnoj kopiji je besmisleno.
Ali u trenutku kad zakaZe mjerilo autenti¢nosti u
umjetni¢koj proizvodnji, mijenja se i cjelokupna
funkcija umjetnosti. Njezino utemeljenje u ritualu
nadomjesta drugac¢ija praksa: maime, utemelienje
u politiei.

Recepcija umjetni¢kih djela odvija se uz razlicite
naglaske, medu kojima se isticu dva polarna.
Jedan od tih naglasaka lezi na kultnoj vrijed-
9

Ked filmskih djela tehni¢ka reproduktivnost proizveda nije, kac na
primjer kod djela literature ili slikarstva, izvana nametnut uvijet
njihova masovnog prodirenja. Tehnicka reproduktivnost filmskih djela
temelji se neposredno na tehnici njihove proizvednje. Ona ne omo-
guéava samo masovno &irenje filmskih djela na najneposredniji naéin,
ona 3tavie prisiljava na to. Prisiljava, jer je proizvodnia filma tako
skupa da pojedinac, koji bi na primjer mogao sebi dopustiti sliku,
ne mozZe vise priustiti sebi i film. God. 1927. izradunali su da vedi
film mora dosegnuti publiku od devet milijuna da bi se isplatio.
Zvuéni film je u pocetku donio nazadovanje u tom smislu: njegova
se publika ograni¢ila na jezi¢ne granice, a to se zbilo u isto vrijeme
kad je fasizam pofeo naglaSavati nacionalne interese. No umjesto da
utvrdimo to nazadovanje, koje je uostalom znatno oslabila pojava
sinhronizacije, mnogo je vaZnije uogiti njegovu vezu s fadizmom.
Istovremenost obiju pojava potiva na ekonomskoj krizi. Iste smetnje,
koje su u Sirem smislu i uzrok pokusaja da se odrZe postojeéi posje-
dovni odnosi otvorenim nasiljem, podsticale su krizom ugrozen film-
ski kapital da ubrza predradnje za zvuéni film. Uvodenje zvuénog
filma donijelo je za neko vrijeme smirenje. | to ne samo zato §to
je zvuéni film iznova dovodio mase u kino, veé i stoga 8to je zvuéni
film solidarizirac nove kapitale iz elektroindustrije s filmskim kapi-
talom.

Tako je, gledajuéi izvana, podsticac nacionalne interese, gledajudéi
iznutra, internacionalizirao jo¥ vife nego prije filmsku proizvodniju.

nosti, drugi na izlozbenoj vrijednosti umjetnickog
djela.t® Umjetni¢ka proizvodnja zapoéinje tvore-
vinama koje stoje u sluzbi kulta. Za te je tvore-
vine, pretpostavljamo, vaznije da postoje nego da
se mogu vidjeti. Jelen, kojega Covjek kamenog
doba reproducira na stijene svoje spilje, instru-
ment je vratanja. On ga dodu$e izlaze sebi slic-
nima, ali ga u prvom redu namjenjuje duhovima.
Kultna wvrijednost kao takva, ¢ini nam se danas,
upravo tezi sakrivanju umjetni¢kog djela: sta-
novite bozanske statue pristupaéne su samo svece-
nicima u celli. Neke slike madona ostaju pokrivene
gotovo ¢itave godine, neke skulpture ma srednjo-
vijekovnim katedralama nisu vidljive promatracéu
sa zemlje. Emancipacijom pojedinih umjetnickih
zadataka iz krila rituala raste moguénost za izla-
ganje njihovih proizvoda. Veéa je izlozivost por-
tretne biste koja se moze slati ovamo i onamo,
nego bozanske statue koja ima stalno mjesto u
unutradnjosti hrama. Vecéa je izlozivost stafelajne
slike nego mozaika ili freske koje joj prethede.
Pa ako pogodnost izvodenja mise vjerojatno i nije
manja nego simfonije, ipak je simfonija nastala u

v

Ta polarnost ne dolazi do izrazaja u estetici idealizma, kojega je
pojam ljepote drzi nedjeljivom (prema tome iskljucuje kao izdvojenu ).
lpak ona se i u Hegela javlja toliko jasno, koliko je samo zamislivo
u granicama idealizma. »Slike«, kaZe se u predavaniima iz filozofije
povijesti, »postoje veé odavno: poboinost ih je veé vrlo rano trebala
za molitvu, ali ona nije trebala lijepe slike, one su Zlavide smetale.
| lijepa slika sadrzi neito vanjsko, ali ako je ono lijepo, njegov se
duh nameée ljudima; a u tej je molitvi bitan odnos prema jednoj
stvari, jer je ona sama tek bezduhevno prigusivanje duse... Lijepa
umjetnost je... nastala u crkvi... iake fje... umijetnost ved bila
istupila iz nacela umjetnosti« (Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Werke,
Berlin i Leipzig 1832, sv. IX, str. 414), | jedno mjesto u predava-
njima o estetici ukazuje na to da je Hegel u tome osjetio problem,
»Mi smox, stoji u tim predavanjima, »daleko od toga da umjetnosti
poitujemo kao boZanske i da ih oboZavamo; dojam koji ostavljaju
racionalniji je, a ono §to pobuduju u nama valja jo¥ ispitivatix
(Georg Friedrich Wilhelm Hegel, cit. dj. sv. X, str. 14). Prijelaz od
prve vrste umijetnicke recepcije do druge odreduje tok povijesti
umjetnicke recepcije uopée. Bez obzira na to, moglo bi se dokazati
u nacelu, kako svako pojedino umjetnitko djelo koleba izmedu dviju
polarnih vrsta recepcije. Tako na primjer za Sikstinsku madanu!
Nakon istrazivanja Huberta Grimmea znamo da je Sikstinska madona
prvobitno naslikana da bude izlozena. Grimmea je u istrazivanjima
poticalo pitanje: 3to znadi drvena letva u prednjem planu slike, na
koju se naslanjaju dva andel¢ia? Kako je Raffaelu, pitao se Grimme
dalje, moglo pasti na um da zastre nebo dviema zavjesama? Ispiti-
vanje je pokazalo da je Sikstinska madona bila narudena prigodom
javnog polaganja pape Siksta na odar. Polaganje papa na odar oba-
vljalo se u postranoj kapeli crkve svetog Petra. Raffaelova je slika
pri svetanom polaganju na odar bila smjeétena na lijes, pred poza-
dinu nise te kapele. Na toj slici Raffael prikazuje kako se Madona
iz pozadine nise obrubliene zelenim zavjesama, kao iz oblaka, pri-
blifava papinu lijesu. Na pogrebnoj svefanosti za Siksta Raffaclova
je slika naila svoju izvanrednu izlofbenu namjenu. Neko vrijeme
nakon toga dospjela je na glavni oltar crnih fratara u samostanskoj
crkvi u Piacenzi. Uzrok tog egzila bio je rimski ritual. Rimski ritual
zabranjuje da se slike koje se izlafu pri pogrebnim svedanostima
upotrijebe za kult na glavnom oltaru. Raffaelovo je djelo tim propi-
sima bilc u stanovitom smislu obezvrijedeno. No rimska je kurija,
kako bi ipak postigla odgovarajuéu cijenu za nj, odlutila da se
Sute¢i pomiri sa slikom na glavhom oltaru. Da hi izbjegla skandal,
dopustila je da slika ode redu zabadenog provincijskog grada.
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doba koje joj je obecavalo vise moguénosti izvo-
denja nego misi.

Moguénost izlaganja umjetnickog djela toliko je
porasla s razli¢itim metodama tehnicke reproduk-
cije, da kvantitativno priblizavanje njegova dva
pola, sliéno kao u prethistoriji, izaziva kvalitativau
promjenu njegove prirode. Kao 5to je umjetnicko
djelo apsolutnim maglaSavanjem kultne vrijednosti
u prethistoriji bilo u prvom redu instrument ma-
gije, a kao umjetnitko djelo steklo priznanje tek
kasnije, tako umjetni¢ko djelo danas apsolutnim
naglaSavanjem izlozbene vrijednosti postaje tvo-
revina posve novih funkcija, medu kojima se istice
umjetni¢ka, koje smo mi danas svjesni, kao ona
koja ¢e se jednom kasnije ¢initi sporednom!!. Si-
gurno je da trenutaéno fotografija a zatim film
pruzaju najuvjerljivije dokaze za tu spoznaju.

U fotografiji poéinje izlozbena vrijednost na svim
linijama potiskivati kultnu vrijednost. Ali ni ona
ne uzmice bez otpora. Povlaéi se u posljednji za-
klon, a to je ljudsko lice. Niposto sluéajno portret
nije bio u sredistu rane fotografije. U kultu sje-
¢anja na daleke ili preminule kultna vrijednost
slike nalazi posljednje utoéiSte. U trenutaénom
izrazaju ljudskog lica posljednji put iz ranih foto-
grafija djeluje aura. To je ono $to tvori mjihovu
turobnu i neusporedivu ljepotu. Ali kad se ¢ovjek
povlaci iz fotografije, izlozbena vrijednost prvi
put odluéno nadvladava kultnu. Neusporedivo
znacenje Atgeta, koji je oko devetstote snimao
puste pariske ulice, upravo je u tome §to je ovje-
kovjedio taj proces. S potpunim su pravom govo-
rili za njega da ih je snimio kao popriste zlodjela.
A popriste je opustjelo. Snimljeno je radi indicija.
Fotografski snimeci postaju kod Atgeta dokazni
materijal u procesu historije. To tvori njihovo
skriveno politiko znafenje. Oni ve¢ iziskuju pri-
stup u odredenom smislu. Ne valja im pripisivati
slobodnu kontemplaciju. Oni uznemiruju proma-
traa; on osjeéa: mora im priéi odredenim putem.
Putokaze promatracu u isto vrijeme poé¢inju posta-
1

Analogna razmi$ljanja nalazime na drugoj razini kod Brechta: »Ako
se pojam umijetni¢kog djela vise ne moZe odrZati za stvar k%oja
nastaje pretvaranjem umjetnickog djela u rcbu, tada moramo oprezno
i pazljivo, ali neustralivo odbaciti taj pojam ako ne Zelimo odbaciti
i funkciju te stvari, jer on mora proéi tu fazu, i to bez skrivenog
smisla; nije to sluéajno skretanje s pravog puta, jer ito se dogada
s njim, izmijenit ce ga iz temelja, izbrisati njegovu proslost u tolikoj
mijeri da se, prihvativii ponovo taj pojam — a to ¢e biti, zaito ne?
— necemo vie ni izdaleka podsjetiti na stvar koju je jednom ohi-
ljezavao« (Bertolt Brecht, Dreigroschen prozess. Peonovo

Stampano u: Versuche 1—4, Berlin i Frankfurt na M. 1959,
str. 295).

vljati i dlustrirane novine. Prave ili laZne, sve-
jedno. U njima je prvi put obavezno postalo krace
objasnjenje. I jasno je da ono ima sasvim druga-
¢iji karakter nego naslov slike. Uskoro ¢e direktive
koje promatra¢ slika u ilustriranim novinama
prima posredstvom legende postati jo§ preciznije
i odrjesitije u filmu, gdje je poimanje svake poje-
dine slike odredeno slijedom svih prethodnih.

Borba, koja se u toku devetnaestog stoljeca bila
izmedu slikarstva i fotografije oko umjetni¢ke vri-
jednosti njihovih proizvoda, djeluje danas bes-
predmetno i konfuzno. Ali to nimalo ne govori
protiv njezina znacenja, ¢ak ga i naglaSava. Za-
pravo je ta borba bila izraz svjetskohistorijskog
obrata, kojega mnije bio svjestan nijedan od dva
partnera. Dok je vrijeme tehni¢kog reproduciranja
umjetnosti razrjeSavalo umjetnost od njezina
kultnog temelja, izblijedio je zauvijek privid nje-
zine autonomije. Ali promjena funkcije umjet-
nosti, koja je time dana, izmiée iz vidnog polja
stoljeéa. Dugo je bila sakrivena i dvadesetom,
koje je dozivjelo razvoj filma.

Ako su prije i utrosili mnogo uzaludne o3troum-
nosti na rjeSavanje pitanja je li fotografija umjet-
nost — ne postavljaju¢i pretpitanje: nije 1li se
iznalaskom fotografije izmijenio ¢&itav karakter
umjetnosti — ubrzo su teoretifari filma preuzeli
isti brzopleti stav prema problemima. Ali teSkote
koje je fotografija priredila tradicionalnoj estetici
bile su dje¢ja igra u odnosu na one koje joj je
zadao film. Odatle i slijepa silovitost koja obilje-
zava pocetke teorije filma. Tako Abel Gance, na
primjer, usporeduje film s hijeroglifima: »I tako
smo, neobitno ¢udnovatim povratkom u proslo,
opet dospjeli na izrazajnu stepenicu Egipéana ...
Slikovni govor jo$ nije sazreo, jer maSe o&i nisu
dorasle zrelosti. Jo5 mema dovoljno poStovanja,
jo§ nema dovoljno kulta za ono $to on dzrice.«!®
Séverin-Mars piSe: »Kojoj je umjetnosti bio dat
san, ...poetskiji i realniji u isti tren! S tog bi
stanovista film predstavljao neusporedivo izra-
zajno sredstvo, a u njegovoj bi se atmosferi kretale
samo litnosti najplemenitijeg misljenja u najsavr-
Senijim 1 najtajanstvenijim trenucima njihova
Zivota.«® Alexandre Arnoux opet zavrSava fan-
taziju o nijemom filmu upravo ovim pitanjem: »Ne

Abel Gance, Le temps de |'image est venu (L'art
cinématographique, I, Pariz 1927, str. 10—101).

13

Séverin-Mars, cit. Abel Gance (nav. dj. str. 100)
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odnose li se svi ti smioni opisi kojima smo se
posluzili ovdje na definiciju molitve?«!* Veoma
je poutno kako teznja da film proglase umjetnoséu
prisiljava te teoretiéare da u nj unesu neuspore-
divo bezobzirno kultne elemente. A ipak, kad su
objavljene te spekulacije, postojala su veé djela
kao 3to su »L’Opinion publique« i »La ruée vers
l'or«. To ne spretava Abela Gancea da se posluZzi
paralelom s hijeroglifima, a Séverin-Marsa da
govori o filmu kao Sto bi se moglo govoriti o
slikama fra Angelica. Znacajno je Sto i danas oso-
bito reakcionarni autori traze smisao filma u istom
smjeru, pa ako ba$ ne u sakralnom, tada u nad-
naravnom. Prilikom Reinhardtove ekranizacije
»Sna ljetne noé¢i« Werfel ustvrduje kako je nesum-
njivo samo sterilna kopija vanjskog svijeta s nje-
govim ulicama, interieurima, kolodvorima, resto-
ranima, autima i plazama dosele sprecavala film
da ude u carstvo umjetnosti. »Film jo3 nije shvatio
svoj pravi smisao, svoje istinske mogucnosti. ..
One se kriju u jedinstvenoj moéi da prirodnim
sredstvima i neusporedivo uvjerljivo izrazi vilin-
sko, ¢udesno, vrhunaravno.«!®

8

Umjetnitka kreacija glumeca na pozornici u ko-
naénom obliku prezentira se publici u njegovoj
liénosti; nasuprot tome, umjetnicku kreaciju film-
skih protagonista publici prezentira aparatura. To
ima dvojaku posljedicu. Aparatura, koja publici
prikazuje kreaciju filmskog protagonista, nije
sposobna da tu kreaciju postuje kao totalitet. Pod
vodstvom snimatelja neprestano mijenja stajaliSte
u odnosu na glumu. Slijed stajalista koji montaZer
komponira iz dostavljenog materijala tvori gotov,
montiran film. On obuhvaéa stanovit broj eleme-
nata kretanja, koji se mogu pripisati kameri —
ne govoreéi o posebnim vizurama, kao Sto je
krupni plan. Tako je kreacija glumeca podvrgnuta
nizu optickih ogleda. To je prva posljedica okol-
nosti S$to aparatura prikazuje kreaciju filmskog
glumca. Druga proizlazi iz toga Sto filmski glu-
mac, budu¢i da ne prezentira sam svoju kreaciju
publici, gubi moguénost koju ima kazaliSni glu-
mac: da za vrijeme predstave prilagodi publici
svoju igru. Stoga publika dospijeva u polozaj ocje-
njivaéa kojega ne smeta nikakav liéni kontakt s
glumcem. Publika se uzivljava u glumca samo

14
Alexandre Arnoux, Cinéma, Pariz 1929, str. 28.
15

Franz Werfel, Jedan San ljetne necéi. Reinhardtov film prema Shake-
speareu. Neues Wiener Journal, cit., LU 15. studeni 1935.

onda ako se uzivi u aparat. Preuzima dakle njegov
stav: testira'®. A to nije stanoviste kojem bi smjele
biti izloZzene kultne vrijednosti.

9

Filmu je mnogo vise stalo da glumac predstavi
aparatu sebe nego mekoga drugog publici. Jedan
od prvih koji je osjetio tu preobrazbu glumca kroz
oglednu kreaciju bio je Pirandello. Primjedbama
o tome u njegovu romanu »PaZnja, snimamo« go-
tovo i mije naudilo to 3to isti¢u negativnu stranu
pitanja. Jo§ manje §to se odnose na mijemi film.
Jer zvuéni film nije u tome nista nacelno izmi-
jenio. Odluéno je i dalje to 3to glumac igra za
aparaturu, ili, u sluéaju zvuénog filma, za dvije.
»Filmski glumac — piSe Pirandello — osjeéa se
kao u progonstvu. Nije samo prognan s pozornice,
vet i od sebe. S muénom nelagodom osjeéa neo-
bjadnjivu prazninu koja nastaje pretvaranjem
njegova tijela u sjenu, ono nestaje i liSava se sebe
i svoje realnosti, svog zivota, svoga glasa i Sumova
koje izaziva pomicanjem, da bi se pretvorilo u
nijemu sliku koja za tren zatitra na platnu i ras-
plinjava se u tisini... Mala ¢e aparatura igrati
publici njegovom sjenom; i on se sam mora zado-
voljiti da igra pred njom.«'” To bi se moglo oka-
rakterizirati ovako: prvi put — i to je djelo filma
— ¢Covjek je u situaciji da djeluje doduse ¢itavom
svojom realnom osobom, ali liSen njezine aure.
Jer aura je vezana uz njegovo »ovdje i sada«. Ne
postoji kopija aure. Auru koja nastaje na pozor-
nici oko Machetha nemoguée je odijeliti od one
koju ziva publika osje¢a oko glumca koji ga igra.
Osebujnost snimanja u ateljeu upravo je u fome
Sto aparatura nadomje$ta publiku. Tako mora
otpasti protagonistova aura, a ujedno i aura onoga
sto on prikazuje.

15

»Film . .. daje (ili bi mogao dati): upotrebljiva obavjeitenja o poje-
dinostima ljudskih pokreta... Uopée nema motivacije karakterom,
unutarnji zivot glavnih osoba nikada ne odaje glavni uzrok, a malo-
kad je glavni rezultat radnje« (Bertolt Brecht, nav. dj. str. 257).
Prosirenje polja moguénosti testiranja koje aparatura provodi na
filmskom protagonistu odgovara izvanrednom proSirenju polja mogué-
nosti ispitivanja individuuma, nastalih zbog ekonomskih uvjeta. Tako
neprestanc raste znafenje Ispitivanja profesionalne sposobnosti. Ispi-
tivanje profesionalne sposobnosti temelji se na dijelovima individualne
radnje. Filmski snimak i ispitivanje profesionalnih sposobnosti odvijaju
se pred skupom struénjaka. Rukovodilac snimanja u filmskom ateljeu
zaprema isto mjesto kao i rukovodilac ogleda pri ispitivanju profesio-
nalne sposobnosti.

17

Luigi Pirandello, On tourne, cit. Léon Pierre-Quint: Signifi-
cation du Cinéma (L’art cinématographique
Il, Pariz 1942, str. 14—15).
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Nije ¢udno 3to je upravo dramati¢ar kao Sto je
Pirandello, uocavajuéi obiljeZzja filma, i nehotice
dotaknuo temelj krize koju pripisujemo kazalistu.
Nema zapravo odluénije opreke u odnosu na
umjetni¢ko djelo koje potpuno podlijeze tehni¢koj
reprodukeiji i koje je kao film ¢ak i njezin plod,
nego 5to je to kazalidna pozornica. To potvrduje
svako taCnije promatranje. Upuceni promatraci
odavno su spoznali da se u filmskom prikazu »naj-
jace djelovanje postize kad se Sto je mogucée manje

glumi... Najvidi je stupanj — za Arnheima
god. 1932 — kad se s glumcem postupa kao s
karakteristiénim rekvizitom koji se izabere... i

postavi na pravo mjesto.«'® S tim je povezano
i nesto drugo. Glumac koji djeluje ma pozornici
uzivljava se u neku ulogu. Filmskom je to glumcu
vrlo ¢esto uskraceno. Njegova kreacija nije jedin-
stvena, veé je sastavljena od mnogih pojedina¢nih
kreacija. Uz nuzne obzire na troSkove najma ate-
ljea, raspoloZenost partnera, dekor i tako dalje,
elementarna ograni¢enja masinerije razbijaju igru
glumca u niz epizoda koje se mogu montirati. To
su prije svega poteSkoce postavljanja rasvjete;
zbog njih se snimanje zbivanja, koje se na platnu
¢ini jedinstvenim i teénim, festo razbija u niz
pojedinih snimaka, $to u ateljeu u odredenim okol-
nostima moZe potrajati satima. A da se ne govori
0 jo$ smionijim montazama. Tako se skok s prozora
u ateljeu moze snimiti kao skok sa skele, a bijeg
koji slijedi ponekad i nakon nekoliko tjedana na
snimanju napolju. Nije uostalom teSko smisliti i
paradoksalnije slu¢ajeve. Tako se od glumca moZze
zahtijevati da prepladen ustukne kad zacuje lupa-
nje po vratima. Ta preplasenost ne ispada po Zelji.
Tada reZiser moze narediti da se glumcu jednom
kad opet bude u ateljeu ispali iza leda hitac a da
18

Rudolf Arnheim, Film als Kunst, Berlin 1932, str. 176—177.
— Stanovite prividno sporedne pojedinosti, kojima se filmski reziser
udaljuje od obiéaja na pozornici, stjeéu u tom kontekstu sve vecu
vaznost. Tako pokuSaj da protagenist igra bez $minke, kao Sto je
medu ostalima proveo Dreyer u filmu Jean d'Arc. Bili su mu potrebni
mjeseci da pronade fetrdeset glumaca koji bi sacinjavali sud inkvi-
zitora. TraZenje tih glumaca bilo je nalik na traZenje rijetkih rakvi-
zita. Dreyer se izvanredno trudio da izbjegne sli¢nosti u dobi, stasu,
fizionomiji. Kad glumac postane rekvizit, s druge strane rekvizit
testo uzima ulogu glumca. Svakako nije neobiéno 3to je film dojao
u polofaj da ulogu povjeri rekvizitu. Umjesto da u beskrajnoj raznc-
likostl traZzimo zgodne primjere, ostanimo pri jednom oscbito uvjer-
ljivom. Sat koji ide, na pozornici bi uvijek samo smetao. Na pozor-
nici ne moZe igrati svoju ulogu mjerenja vremena. Astronomske
vrijeme ne bi se ni u naturalistitkem komadu poklapalo sa scen-
skim. U tim je okolnostima za film vrlo znadajno da se u nekim
prilikama bez daljnjega moZe posluZiti satom kao mjeracem vre-
mena. Po tom se, jasnije nego po ostalim obiljezjima, moze pojmiti
kako u odredenim prilikama svaki pojedini rekvizit moZe u filmu
preuzeti odluénu ulogu. Odavde je samo korak do Pudovkinove tvrdnje
da je »igra glumaca, povezana s predmetom ili izgradena na pred-
metu ..., wvijek bila jedna od najévri¢ih metoda filmskog shliko-
vanja« (W. Pudowkin, Filmregie und Filmmanuskript, Berlin 1928,
str, 126). Tako je film prvo umjetnicko sredstvo koje moZe pokazati
kako materija igra zajedno sa Zovjekom. On moZe stoga biti izvan-
redan instrument materijalistitkog prikaza.

on to ne zna. Glumcev se strah u tom trenutku
moze snimiti i umontirati u film. NiSta ne poka-
zuje jasnije da je umjetnost pobjegla iz carstva
lijepog privide koje je dosada vrijedilo kao nje-
zino jedino prebivaliSte.

10

Neugodan osjecaj gluméev pred aparaturom, kao
Sto ga opisuje Pirandello, potpuno je isti kao i
neugodan osjecaj svakog Covjeka pred svojim
odrazom u zrcalu. Samo ovdje se odraz moZe
odvojiti od njega, postaje prenosan. A kamo ga
odnose? Pred publiku®. Svijest o tome ne napusta
filmskog glumeca ni na tren. Filmski glumac zna
dok stoji pred aparaturom da u krajnjoj liniji sao-
bra¢a s publikom: publikom kupaca koji tvore
trziste. To trziSte, kojem se ne predaje samo svo-
jom radnom energijom veé i koZom i kosom, srcem
i bubrezima, blizo mu je u trenu igre koja je
odredena za nj isto toliko koliko i svakoj drugoj
robi koja nastaje u nekoj tvornici. Ne pridonosi li
ta okolnost nelagodi, novom strahu, koji po Piran-
dellu obuhvaéa glumca pred aparaturom? Na
razaranje aure film odgovara umjetnim kon-
struiranjem personality izvan ateljea, a kult
zvijezda podstican filmskim kapitalom konzervira
¢ar liénosti koji se ve¢ odavno svodi jo§ samo na
truli ¢éar mjezina robnog karaktera. Tako dugo dok
filmski kapital odreduje ton, ne moze se dana-
gnjem filmu pripisati nikakva revolucionarna
zasluga, osim revolucionarne kritike tradicio-
nalnih pojmova o umjetnosti. Ne tvrdimo tim da
danadnji film u osobitim sluc¢ajevima ne bi mogao
podstaknuti kritiku drustvenih odnosa, StaviSe,
posjedovnog poretka. Ali do toga je damadnjim
istrazivanjima stalo isto toliko koliko i zapadno-
evropskoj filmskoj industriji.

Tehnika filma upravo kao i tehnika sporta navodi
svakog da dostignuéima koja izlaze prisustvuje

Promjena nadina izlaganja uslijed reprodukcione tehnike, koju smo
ovdje utvrdili, moZe se zamijetiti u politici. Danainja kriza gradanske
demokracije sadrz krizu uvjeta koji su mjerodavni za izlaganja vla-
daju¢ih. Demckracije izlaZzu vladajuée neposredno u wvlastito] osobi
i to pred predstavnicima. Parlament je njihova publika. Inovacije
aparature snimanja, koje dopuitaju da govornika za vrijeme govora
Zuje, a malo nakon toga i vidi, neogranifen broj ljudi, stavlja u prvi
plan izlaganje politi€ara pred tom aparaturom za snimanje. Parla-
menti su opustjeli zajedno s kazalistima. Radio i film ne mijenjaju
samo funkciju profesionalnog glumca, ve¢ takoder i funkciju oncga
tko, kao Sto to rade vladajuéi, i sam predstavlja pred njima. Ta pro-
mjena, bez obzira na svoje razli¢ite posebne zadade, vodi ked film-
skog glumca kao i kod vladajuée klase istom. Ona tezi izlaganju
ispitljivih radnji, koje se €ak mogu preuzeti pod odredenim drustve-
nim uvjetima. To daje nov izbor, izbor pred aparaturem, iz koje
zvijezda | pobjednik izlaze kao pobjednici.
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napola kao struénjak. Treba samo jednom poslu-
Sati grupu raznosaca novina kako naslonjeni na
bicikle raspravljaju o rezultatima biciklisticke
trke, pa da to uvidimo. Ne organiziraju izdavaci
novina uzalud utrke svojih raznosac¢a. Medu uce-
snicima one pobuduju veliko zanimanje. Jer po-
bjednik u tim priredbama ima izgleda da od raz-
nosata postane trkaé. Tako na primjer »tjedni
pregled« svakom pruza izgled da od prolaznika
postane filmski statist. On se u stanovitim okolno-
stima moje naéi ¢ak i u umjetnickom djelu,
sjetimo se Wertoffova filma »Tri pjesme za Le-
njina« i Ivensova »Borinageax. — Svaki ¢oviek
danasnjice moze zahtijevati da bude snimljen. Taj
zahtjev najbolje objasnjava pogled na povijesnu
situaciju danasnje knjiZevnosti.

Stoljeéima je u knjiZzevnosti mali broj pisaca bio
suoCen s tisuéustrukim brojem ¢italaca. To se
izmijenilo potkraj proslog stoljeca. Sve vecim
prosirenjem Stampe koja je ¢italastvu stavljala na
raspolaganje uvijek nove politicke, religiozne,
znansvene, stru¢ne, lokalne organe, sve se viSe
¢italaca — u pocetku samo neki — naSlo pomalo
medu onima koji piSu. Pocelo je tako da su
im dnevne novine otvarale sanducice za pi-
sma, a danas gotovo i nema zaposlenog Evro-
pljanina koji nije naSao priliku da publicira neko
radno iskustvo, prituzbu, reportazu ili sliéno. Tako
razlika izmedu autora i publike poéinje gubiti svoj
naelni karakter. Ostaje funkeionalna, od prilike
do prilike ovakva ili onakva. Citalac je u svako
vrijeme spreman da postane pisac. Kao stru¢njak,
dobar ili lo§ — $to je morao postati u mekom
dokraja specijaliziranom radnom procesu — pa
bio i samo stru¢njak za najbezna¢ajniji uredaj, on
dobiva pristup u kolo autora. U Sovjetskom Sa-
vezu ¢ak i rad dolazi do rijefi. A njegovo prika-
zivanje rije¢ima saéinjava dio znanja, koje je
potrebno za njegov proces. Propusnicu za litera-
turu viSe ne stjetu specijaliziranim ve¢ politeh-
nickim obrazovanjem, i tako ona postaje opce
dobro.??

an

Privilegirani karakter stanovitih tehnika pomalo se gubi. Aldous
Huxley pige: »Tehni¢ki napredak je... doveo do vulgarnosti... teh-
nicka reproduktivhost i rotacioni tisak omoguéili su nepregledne
umnozavanje pisma i slika. Opée Skolsko obrazovanje i razmjernoc
visoki prihodi stvorili su veoma veliku publiku, koja zna Citati i moze
nabaviti materijal za &itanje i gledanje. Stvorena je golema industrija
da bi joj ga stavila na raspolaganje. Ali umjetnicki talent je neito
vrlo rijetko; iz toga slijedi... da je u svako vrijeme i na svakom
mijestu preteZni dio umjetnitke proizvodnje bio manje vrijedan. No
danas je postotak nekvalitete u cjelokupnoj umijetnic¢koj proizvodniji
veéi nego §to je bio ikada... Stojimo pred jednostavnom aritmeti-
gkom Einjenicom. U toku proteklog stoljeda stanovniitvo zapadne
Evrope umnoZilo se otprilike za polovicu. Materijal za Eitanje 1 gle-
danje porastao je, kake to ja procjenjujem, najmanje u odnosu od
1 prema 20, vjerojatno ¢ak | prema 50, pa i prema 100. Ako sta-
novnidtve od x milijuna ima n umjetni¢kih talenata, tada ¢e stanov-
nidtvo od 2 x milijuna imati 2 n umjetni¢kih talenata. Dakle, da situa-

Sve se to moZe bez daljnjega prenijeti na film,
gdje se promjene, koje su se u knjizevnosti zbivale
stolje¢ima, odvijaju u toku desetlje¢a. Jer u praksi
filma — prije svega ruskog — ta je promjena veé
mjestimice i ostvarena. Dio protagonista koje
susre¢emo u ruskim filmovima misu protagonisti
u naSem smislu, ve¢ ljudi koji predstavljaju sebe,
i to u prvom redu svoj radni proces. U Zapadnoj
Evropi kapitalisticka eksploatacija filma ne do-
pusta obzire prema legitimnom zahtjevu danas$njeg
Zovjeka da bude reproduciran. Pod tim okolno-
stima ima filmska industrija mnogo interesa da
opsjenama i dvosmislenim spekulacijama podbada
zanimanje ljudi.

11

Filmski, a osobito zvuc¢nofilmski snimak pruza
pogled koji se prije nikada i nigdje nije mogao
zamisliti. Predstavlja proces koji se vise ne moze
svesti na takvo stajaliSte prema kojem aparatura
za snimanje, masinerija za rasvjetu, $tab asiste-
nata i tako dalje mada ne pripadaju toku igre
— mogu biti isklju€eni iz vidnog polja promatraca.
(Osim ako se fokus njegova pogleda ne poklapa s
fokusom objektiva.) U svjetlu te okolnosti, vise
nego ijedne druge, sve su sluéajne slicnosti izmedu
scene u filmskom ateljeu i na pozornici povrsne
i beznatajne. Kazalifte u nacelu poznaje mjesto
s kojeg nije lako proniknuti iluzionisti¢ki karakter
zbivanja. Ali takvo mjesto ne postoji za snimljenu
scenu na filmu. Njezina iluzionisti¢cka priroda je
priroda drugog reda; ona je plod montaze. To
znati: u filmskom je ateljeu aparatura tako du-
boko prodrla u stvarnost, da je njezin ¢isti aspekt,
u kojem nema stranog tijela aparature, plod
posebne procedure, naime snimke naro¢ito na-
mjestenog fotografskog aparata i montiranja te
snimke s ostalima sliéne vrste. Aspekt realnosti
neometen aparatom postaje njezin najartificijel-

ciju saimemo ovako: ako je prije stotinu godina bila objavljena
jedna tiskana stranica s pisanim i slikovnim materijalom, danas umije-
sto nje objavljujemo 20 ako ne i 100 stranica. Ako je pak prije
stotinu godina egzistirao jedan umjetnicki talent, danas umjesto
njega egzistiraju dva. Priznajem, danas uslijed opéeg Zkolovanja
velik broj virtualnih talenata, koji nekada nisu imali prilike da se
razviju, moZe postati produktivan, Recimo dakle... da danas tri ili
dak cetiri umjetnicka talenta dolaze na mjesto jednog od prije. Nema
takoder sumnje ni da konzumenti tiskanog i slikovnog materijala
premasuju prirodnu proizvodnju nadarenih pisaca i nadarenih crtaéa.
Bolje nije ni sa sludnim materijalom. Prosperitet, radio i gramcfon
dozvali su u Zivot publiku koja konzumiranjem sluinog materijala
daleko nadmasuje prirodni porast stanovnistva i prema tome prirodni
porast talentiranih muzi¢ara. Vidimo, dakle, da je v svim umjetnosti-
ma, govoredi apsolutno i relativno, produkcija nekvalitete veda nego
sto je bila prije; i tako ¢e biti ako ljudi budu i dalje konzumirali
tako nerazmjerno mnogo materijala za ditanje, gledanje i slusanje
kao danas« (Aldous Huxley, Croisiere d’hiver en Amérique Centrale,
Pariz, str. 273).
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niji aspekt, a izgled neposredne stvarnosti privi-
denjem u svijetu tehnike.

Jos je korisnije usporediti tu situaciju, koja se
toliko razlikuje od kazali$ne, sa sli¢nom situacijom
u slikarstvu. Tu postavljamo pitanje ovako: kakav
je odnos izmedu operatera i slikara. Da bismo
odgovorili na to, poseZemo za usporedbom koja se
oslanja na pojam operatera uobicajen u kirurgiji.
Kirurg predstavlja jedan pol poretka na ¢ijem je
drugom polu vraé. Drzanje vraca koji lije¢i bole-
snika polaganjem ruke razlikuje se od kirurgova
koji vrsi zahvat na bolesniku. Vra¢ odrZava pri-
rodni razmak izmedu sebe i pacijenta; tacnije
reteno — samo ga malo umanjuje svojom poloZe-
nom rukom, a veoma ga povecéava svojom autori-
tativnoSéu. Kirurg postupa obrnuto: veoma sma-
njuje razmak izmedu pacijenta i sebe ulaze¢i u
njegovu nutrinu, a samo ga malo povecava opre-
zno$éu kojom se njegova ruka krete medu orga-
nima. Jednom rije¢ju, za razliku od vraca (koji se
jo§ krije u lijetniku op¢e prakse), kirurg se u
odluénom trenutku liSava neposrednog ljudskog
kontakta sa svojim bolesnikom; on S$taviSe prak-
ticki prodire u njega. — Vrac¢ i kirurg odnose se
medusobno kao slikar i snimatelj. Slikar u svom
radu zadrzava prirodni razmak prema danom, a
snimatelj duboko prodire u tkivo danosti.?* Slike
koje tako nastaju nevjerojatno su razli¢ite. Sli-
kareva je totalna, snimateljeva rascjepkana u
mnogo djeli¢a koji se slazu po novom zakonu. Tako
je filmski prikaz realnosti za danadnjeg Covjeka
neusporedivo znaéajniji, jer pruZa aspekt realnosti
u kojem je aparat mevidljiv i koji ima pravo
zahtijevati od umjetni¢kog djela, upravo na teme-
lju najintenzivnijeg prozimanja umjetni¢kog djela
i aparature.

12

Tehnitka reproduktivnost umjetni¢kog djela mi-
jenja odnos mase prema umjefnosti. Iz najzao-
stalije, na primjer u odnosu na Picassoa, obraca se
u najnapredniju, na primjer, u odnosu na Cha-
plina. Pri tom je naprednost stava obiljezena
neposrednom i dubokom povezanoséu radosti uzi-
21

Smijelost filmskog snimatelja moZe se zapravo usporediti sa smjeloscu
kirurga. Luc Durtain navodi u popisu posebnih tehniékih bravura one
»koje su potrebne u kirurgiji pri stanovitim narolito teskim zahva-
tima. Odabirem primjer sludaja iz otorinolaringologije; ... mislim
na takozvani ‘endonazalni perspektivni postupak’; ili ukazujem na
akrobatske bravure koje izvodi kirurgija grkljana pomoéu obrnute
slike u zrcalu postavljenom u grkljan; mogao bih goveriti i o kirur-
giji uha koja podsjeta na precizni rad urara. Kako samec bogatu
skalu najfinije mi%iéne akrobatike zahtijevamo od covjeka koji Zeli
popraviti ili spasiti ljudsko tijelo; sjetimo se samo operacije mrene
pri kojoj dolazi do dijaloga delika s gotovo tekuéim dijelovima tkiva,
ili vainih zahvata u meko tkive (laparctomija).«

vljavanja i stava struénog ocjenjivanja. Ta je
povezanost vazan druStveni pokazatelj. Naime, Sto
se viSe smanjuje drudtveno znafenje neke umjet-
nosti, to se u publici viSe razilaze kriticki i
uzivalacki stav promatraca. Ona nekriticki uziva
u konvencionalnom, a uistinu novo kritizira s ne-
godovanjem. U kinu se kriti¢ki i uzivalacki stav
publike poklapaju. A za to je odluéna ova okolnost:
rigdje kao u kinu reakeije pojedinca, kojih zbroj
tvori skupnu reakciju publike, nisu unaprijed
toliko uvjetovane zbijanjem u masu. O¢itujuéi se
one se kontroliraju. Posluzimo se i opet uspored-
bom sa slikarstvom. Slika je oduvijek zahtijevala
da je promatra jedna ili nekoliko osoba. Simul-
tano promatranje slika velike gomile, kao 5to se
javlja u devetnaestom stolje¢u, rani je simptom
krize slikarstva, koja se niposto nije zbila samo
zbog fotografije, veé relativno neovisno o njoj
zbog zahtjeva koje je umjetni¢ko djelo postavljalo
masama.

Slikarstvo naprosto mije kadro da bude predmet
simultane kolektivne recepcije, kao §to je to odu-
vijek bilo s arhitekturom, kao $to je to jednom
bilo s epom i kao 35to je to danas s filmom.
Ali koliko god iz te okolnosti ne valja povlatiti
zakljuéke o drustvenoj ulozi slikarstva, ipak ono
dobiva stanovitu ulogu u trenutku kada se sli-
karstvo u posebnim prilikama, vjerojatno i protiv
svoje prirode, neposredno suofava s masama. U
crkvama i samostanima srednjeg vijeka i u kne-
zevskim dvorovima sve do kraja osamnaestog
stolje¢a kolektivno promatranje slika nije bilo
simultano, veé¢ postepeno i hijeratskim redom.
Kada se to izmijenilo, bio je to izraz sukoba u
kojem je tehnitka reproduktivnost slike potisnula
slikarstvo. T ma koliko ga pokazivali masama u
galerijama i salonima, nije bilo naéina da se mase
u toj recepciji organiziraju i kontroliraju.®® I tako
ista ona publika koja ma filmsku grotesku reagira
napredno, postaje nazadna u odnosu na nadrea-
lizam.

13

Obiljezja filma me oéituju se samo u nac¢inu na
koji ¢ovjek aparaturi za snimanje predstavlja sebe,
vet 1 kako njezinom pomoci predstavlja sebi svijet.

2

Taj se nafin promatranja moZe &initi nezgrapnim, ali, kao Sto poka-
zuje veliki tecretiar Leonardo, i nezgrapni se nadini promatranja
mogu korisno upotrebljavati u svoje vrijeme. Leonardo usporeduje
slikarstvo i muziku ovim rijeéima: »Slikarstve je nadmoéno u odnosu
na muziku, jer ne mora umrijeti tek ¥to ga dozovemo u Zivot, kao
§to je sluéaj s nesretnom muzikom ... Muzika, koja nastajuci nestaje,
zaostaje za slikarstvom koje je pomodu firnisa postalo vjeénow« (citi-
rano u Revue de Littérature comparée, veljata—oZujak 1935, XV, 1,
str. 79).
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Pogled u psihologiju kreacije ilustrira sposobnost
aparature da testira. Film je zapravo nas opazajni
svijet obogatio metodama koje se mogu ilustrirati
metodama Freudove teorije. Pogreska u razeovoru
prije pedeset godina prolazila je viSe ili manje
neprimjetno. To 3to odjednom otkriva dubinske
perspektive razgovora, koji se naoko odvijao u
prednjem planu, moZemo ubrojiti medu iznimke.
To se izmijenilo od »Psihopatologije svakodnevnog
zivota«. Ona je izolirala i ujedno otvorila analizi
put do stvari koje su nekada meprimjetno plivale
u struji opazenog. Posljedica filma bila je veliko
proSirenje percepcije vizuelnog svijeta, a potom
1 produbljivanje percepcije akusti¢nog. Samo je
nalicje takvog stanja stvari ¢injenica da se krea-
cije koje prezentira film mogu analizirati mnogo
egzaktnije i sa mnogo viSe aspekata nego kreacije
u slici ili na pozommici. U odnosu na slikarstvo
neusporedivo je tacnije ukazati na situaciju koja
¢ini filmsku kreaciju mnogo prikladnijom za ana-
lizu. Veca prikladnost filmske kreacije za analizu
nego kazaliSne uvjetovana je viSim stupnjem nje-
zine izdvojenosti. Ta okolnost, i to je njezino
glavno znacenje, pokazuje tendenciju podsticanja
medusobnog prozimanja umjetnosti i nauke. Za-
pravo je teSko re¢i ¢ime ta sprega, €¢isto — poput
misiéa iz tijela — izvucena iz odredene situacije,
zaokuplja jaCe: svojom artistickom wvrijednoscu
ili svojom naudnom upotrebljivoséu. Jedna od
revolucionarnih funkcija filma bit ¢e da omo-
guéi spoznaju identi¢nosti umjetni¢ke i nauéne
vrijednosti fotografije, koje su se prije uglavnom
dijelile®.

Dok film pod genijalnim wvodstvom objektiva
omogucuje s jedne strane krupnim snimkama
inventara, naglasavanjem skrivenih detalja sva-
kodnevnih rekvizita, istrazivanjem banalnih sre-
dina uvid u zakonitosti koje wupravljaju nasim
zZivotom, s druge nam strane osigurava golem i
nesluéen zivotni prostor. Cinilo nam se da nas nage
kréme i velegradske ulice, uredi i namjestene sobe,
kolodvori i tvornice beznadno okivaju. Tada se
pojavio film i dignuo u zrak taj utammniceni svijet
dinamitom desetinki sekundi, i tako smo hladno-
krvno poceli tumarati medu njegovim nadaleko
razbacanim rudevinama. U krupnom se planu Siri
prostor, u poveéanoj snimei pokret. I kao 5to kod

21

Potrazimo li toj situaciji analognu, vidjet ¢emo pouénu u renesansnom
slikarstvu. | ovdje nalazimo umjetnost koje se neusporedivi procvat
i znafenje nemalim dijelom temelji na tome $to integrira niz novih
znanosti ili novih dostignuéa znanosti. Ona sjedinjuje anatomiju i
perspektivu, matematiku, metecrologiju i nauku o bojama. »Kolike
nam je samo stran«, pide Valéry, »necbifan Leonardov zahtjev, koje-
mu je slikarstvo najvisi cilj i najvisa demonstracija spoznaje, i to
tako da je po njegovu uvjerenju zahtijevalo cjelovitost znanja, a on
sam nije prezao pred teoretskom analizom koja nas danas ostavlja
bez daha svojom dubinom i taénoSéu« (Paul Valéry, Pieces sur |'art,
Pariz, str. 191).

povectanja nije posrijedi samo priblizavanje onoga
Sto ionako nije blizo, ve¢ utvrdivanje potpuno
novih struktura materije, tako ni usporeni snimak
ne prikazuje samo poznate elemente kretanja, veé
otkriva u tim poznatim pokretima posve nepo-
znate, »koji uopce ne djeluju kao usporenje brzih
pokreta, ve¢ kao klizenje, lebdenje, kao nadze-
maljsko kretanje«.?* Jasno je da se kameri obraca
priroda drugacije nego oku. Drugacije prije svega
zbog toga Sto prostor prozet ljudskom svije3éu
nadomjesta prostorom proZetim nesvjesnim. Ako
je ve¢ obicaj da vodimo racuna o hodu ljudi,
barem u najgrubljim crtama, sasvim sigurno ne
znamo ni$ta o njihovom koraku u djeliéu sekunde.
Ako uglavnom i poznamo pokret kojim poseZemo
za upaljac¢em ili zlicom, tesko da meSto znamo o
onom $to se zbiva izmedu ruke i metala, a kamoli
o razli¢itim raspolozenjima u kojima se nalazimo.
Ovdje se javlja kamera sa svojim tehniékim mo-
guénostima: svojim voznjama, svojim rezovima i
statickom slikom, svojim usporenjem i ubrzanjem
toka, svojim uveéanjem i smanjenjem. Tek nam
ona otkriva opti¢ko-nesvjesno kao S5to nam je
psihoanaliza otkrila nagonsko-nesvjesno.

14

Jedna od majvaznijih zadaéa umjetnosti bila je
oduvijek stvaranje zahtjeva koje jo¥ nije kadra
zadovoljiti**. Historija svakog umjetni¢kog oblika

2
Rudolf Arnheim, cit. dj. str. 138,

25

»Umjetni¢ko djelo«, govori André Breton, »ima vrijednost samo uko-
liko podrhtava od odraza buduénosti.« Zapravo svako dovrieno umjet-
nicke djelo stoji na sjecidtu triju razvojnih linija. U prvom naime
redu ono nastoji primijeniti tehniku na odredenu umijetni¢ku formu.
Prije nego ito se pojavio film, postojale su knjiZice s fotografijama,
a slidice su pritiskom palca brzo promicale pred ofima promatraa
prikazujuéi boks-meé ili partiju tenisa; u bazarima je bilo automata
u kojima se okretanjem ruéice dobivao pomitni slijed slika. — U
drugom redu, tradicionalne umjetnicke forme tefe u odredenim sta-
dijima svog razvoja efektima koje nova umjetni¢ka forma postiZe
kasnije bez ikakva napora. Prije nego 3to se pojavio film, dadaisti
su na svojim priredbama nastojali unijeti u publiku Zivost, koju je
kasnije Chaplin izazivac na najprirodniji nadin. — U tredem redu
nevidljive druStvene promjene festo izazivaju promjenu recepcije, koja
koristi tek novoj umijetni¢koj formi. Prije nego 3to je film poeo
stvarati svoju publiku, u »carskoj panorami« sabrana je publika pre-
matrala slike (koje su upravo prestale biti nepokretne). Ta se publi-
ka nalazila pred paravanom u kojem su bili smjeteni stereoskopi,
od kojih je na svaki dolazio jedan posjetilac. Na tim su se stersosko-
pima automatski pojavljivale slike zastale bi za trenutak i ustupile
mjesto daljnjima. Sliénim je sredstvima morao raditi jo§ i Edison,
kad je malobrojno] publici prikazivao prvu filmsku vrpecu (prije nego
ito je bilo izumljeno filmsko platno i projiciranje); publika je bu-
lifla u aparat u kojem se odvijao slijed slika. — Uostalom, u »car-
skoj panorami« jasno dolazi do izraZaja jedan aspekt dijalektike
razvoja. Kratko vrijeme prije nego Sto je film uveo kolektivno nro-
matranje slika, dolezi pred stereoskopima, tim brzo zastarjelim ure-
dajem, pojedinaéno promatranje slika jo¥ jednom do izrazaja isto
onako oitro kao nekada sveéenitko promatranje boZanskih slika u celli.
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ima kritiéne trenutke, kada taj oblik teZi efektima
koji se bez napora mogu ostvariti tek u drugaéijem
tehni¢kom standardu, to zna¢i u novom umjetnié-
kom obliku. Takve ektravagancije i nasilja u um-
jetnosti, javljajuéi se osobito u takozvanim raz-
dobljima kriza, izviru zapravo iz njezina najboga-
tijeg historijskog sredista snaga. Takvim barbariz-
mima posljednji je obilovao dadaizam. Tek sada
shvac¢amo njihov podsticaj: dadaizam je sredstvi-
ma slikarstva (odnosno literature) pokusao stvoriti
efekte koje publika danas trazi u filmu.

Svaki temeljno novi, probojni zahtjev premasuje
svoj cilj. Dadaizam to provodi u tolikoj mjeri da
za volju znaédajnijih htijenja, kojih dakako nije
svjestan u mavedenom obliku, Zrtvuje trZisne vri-
jednosti toliko svojstvene filmu. Dadaisti su prida-
vali mnogo manje vaznosti trzisnoj vrijednosti svo-
jih umjetnic¢kih djela nego tome da ih onesposobe
kao predmete kontemplacije. To su u nacelu posti-
zali uglavnom obes¢aséenjem svoga materijala.
Njihove su pjesme salate rijedi, one sadrze be-
sramne obrate i sav zamisljiv talog govora. [sto
tako njihove slike, na koje su montirali dugmad
ili vozne karte! Takvim sredstvima oni postizu
unistavanje aure svojih tvorevina, oni im sred-
stvima produkcije udaraju Zig reprodukcije. Ne-
moguce se pred Arpovom slikom ili pjesmom Au-
gusta Stramma koncentrirati i zamisliti kao pred
Derainovom slikom ili nad Rilkeovom pjesmom.
Nasuprot udubljivanju koje je s propadanjem gra-
danstva postalo Skola asocijalnog stava, javlja se
odbacivanje kao vrsta socijalnog stava®®. Dadaisti-
¢ke su tvorevine osiguravale odbacivanje uéinivsi
umjetni¢ko djelo srediStem skandala. Prije svega
ono je moralo zadovoljiti ovaj zahtjev: izazvati
javno negodovanje.

Iz privlaénog privida ili dopadljivog sklopa zvu-
kova umjetni¢ko je djelo u dadaista postalo iza-
zovom. Ono napada promatraca. Stjece taktilnu
vrijednost. Time poti¢e potrebu za filmom, kojeg
je odbojni element u prvom redu takoder taktilan,
podiva naime na mijenjanju poprista zbivanja i
aspekata koji se naizmjence namec¢u gledaocu. Us-
poredimo platno na kojem se odvija film s plat-
nom na kojem se nalazi slika. Ona promatraca
poziva na kontemplaciju; pred njom se moZe pre-
pustiti slijedu svojih asocijacija. To je nemoguce
pred filmskom snimkom. Tek Sto je obuhvac¢a po-
gledom, ona se ve¢ promijenila. Ne moze se fiksi-
rati. Duhamel, koji mrzi film i uopée nije razumio

24

Teolodki je prauzor tog poniranja svijest o ostajanju nasamo s bogom.
U to] je svijesti u velikim vremenima gradanstva ofvrsnula sloboda
kejom je odbalenc tutorstvo crkve. U vremenima svoga propadanja
morala je ista ta svijest poloziti racun skrivenoj teznji da se u stva-
rima zajednice ne sluzi onim snagama za kojima posefe pojedinac u
ophodenju s bogom.

njegovo znacenje, tek ponesto njegovu strukturu,
opisuje tu znacajku biljeSkom: »Ne mogu viSe mi-
sliti §to hoéu. Pokretne slike nadomje$taju moje
misli.«*” Zapravo slijed asocijacija promatraca te
slike ometa njihovo smjenjivanje. Na tom pociva
udarna vrijednost filma, koja kao i svaka sliéna
vrijednost zahtijeva veéu prisutnost duha®®. Zzh-
valjujuéi svojoj tehni¢koj strukturi film je fizicko
djelovanje Sokom, koje je dadaizam donekle oba-
vijao moralnoséu, oslobodio iz tog omota.?®

15

Masa je matrica po kojoj se danas preobrazavaju
=vi uvrijezeni stavovi prema umjetni¢kim djelima.
Kvantitet se preobraca u kvalitet: mnogo veée ma-
se sudionika izmijenile su na¢in sudjelovanja. Pro-
matraca ne smije zavarati to $to se u potetku jav-
lja u sablaznjivom obliku. Ipak, bilo je i onih koji
su se strastveno drzali upravo te povrSine stvari.
Medu njima se Duhamel izrazio najradikalnije.
Jedina dobra strana filma za njega je sudjelova-
nje koje pobuduje u masama. Film naziva »razbi-
brigom helota, razonodom za neobrazovana, bi-
jedna, izradena stvorenja razderana brigom ... ig-
rom koja me zahtijeva nimalo koncentracije, ne
pretpostavlja sposobnost misljenja ... koja ne pali
svjetlo u srcima i ne budi u njima nikakvu nadu
osim smijeSnog ofekivanja da bi jednog dana mo-
gli postati zvijezde u Los Angelosu«.?® Oc¢ito to
zvuci kao stara tuzaljka kako mase traze razono-
du, a umjetnost od promatraca trazi sabranost. To
je opte mjesto. Ostaje samo pitanje, ne predstav-
lja i ono stanoviste za istrazivanje filma. — To
zahtijeva veéu paznju. Razonoda i sabranost su-

27

Georges Duhamel, Scénes de la vie future, Pariz 1930,
str. 52,
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Film je umijetnicki oblik koji odgovara sve vecoj Zivotnoj opasnosti
kojoj je danas Zovjek izloZen. Potreba da se izlaze djelovanjima Soka
predstavlja ¢ovjekovo prilagodivanje prijeteéim opasnostima. Film od-
govara dubokim promijenama percepcionog aparata; promijenama koje
u mijerilu privatne egzistencije doZivljuje svaki prolaznik u velegrad-
skom prometu, a u historijskom svaki gradanin svake zemlje.

29

Iz filma se kao za dadaizam mogu izvuéi vazni zakljuéci i za kubizam
i za futurizam. | kubizam i futurizam javljaju se kao slabi pokuiaji
umjetnosti da sa svoje strane izrazi proZimanje stvarnosti i stroja.
Ti pokreti nisu svoje nastojanje, za razliku od filma, ostvarili upotre-
bom aparature za umjetni¢ko prikazivanje stvarnosti, ve¢ svojevrsnim
stapanjem prikazane stvarnosti i prikazane aparature. Pri tom u ku-
bizmu glavnu ulogu igra slutnja o konstrukciji te aparature, koja
potiva na optici; u futurizmu slutnja djelovanja te aparature, koje
dolazi do izraZaja u brzom protjecanju filmske vrpce.

30

Georges Duhamel, cit. dj. str. 58.
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protnosti su koje dopustaju ovu formulaciju: onaj
tko se sabire pred umjetni¢kim djelom, udubljuje
se u nj; ulazi u to djelo, kao Sto pric¢a legenda o
kineskom slikaru koji je uSao u svoju dovrsenu
sliku. Nasuprot tome rastresena masa upija umjet-
ni¢ko djelo. Najocitiji su primjer gradevine! Ar-
hitektura je oduvijek bila prototip umjetnic¢kog
djela koje se dozivljava kolektivno i dekoncentri-
rano. Zakoni recepcije arhitekture su majpouéniji.

Gradevine prate ¢ovjecanstvo od njegove prapovi-
jesti. Mnogi su umjetnicki oblici nastajali i nesta-
jali. Tragedija se javlja i gasi s Greima, da nakon
stolje¢a oZivi samo u svojim pravilima. Ep koji
potjete iz mladosti naroda gasi se u Evropi s
istekom renesanse. Stafelajno slikarstvo tvorevina
je srednjeg vijeka i nista joj ne jaméi neprekinuto
trajanje. Ali ¢ovjekova je potreba za obitavaliStem
postojana. Arhitektura ne poznaje prekida. Njezina
je povijest dulja nego povijest bilo koje umjetno-
sti, a njezina aktualnost znacajna za svaki poku-
Saj ispitivanja odnosa masa prema umjetni¢kom
djelu. Gradevine se prihvacaju dvojako: upotre-
bom i opazanjem. Ili, bolje receno: taktilno i opti-
¢ki. Takvu recepciju nec¢emo shvatiti ako je predo-
¢imo kao paznju posjetilaca koji polaze u pohod
slavnim gradevinama. Na podrué¢ju taktilnog nema
odgovarajuceg pojma za kontemplaciju s podruéja
vizuelnog. Jer taktilna se recepcija ne ostvaruje
toliko pomoéu paznje koliko navikom. U odnosu
na arhitekturu ona odreduje cak i opticku recep-
ciju. A ta recepcija razvijena u odnosu prema ar-
hitekturi ima u odredenim okolnostima kanonsku
vrijednost. Jer zadace, koje se u razdobljima histo-
rijskih prevrata postavljaju ljudskom aparatu za
opazanje, ne mogu se rijesiti pukom optikom, da-
kle kontemplacijom. Uvodenjem taktilne recepcije
postepeno ih nadvladava navika.

I rastreseni se moze naviknuti. I vise: svladavanje
stanovitih zadaca u stanju rastresenosti dokazuje
samo da je njihovo rjeSavanje postalo navikom.
Rastreseno$¢u koju pruza umjetnost moze se lako
kontrolirati rjeSivost novih zadata percepcije.
Kako je pojedinac uglavnom podlozan iskuSenju
da se izvuce takvim zadacama, umjetnost se laca
najtezih i najvaznijih zadac¢a ondje gdje se mogu
mobilizirati mase. Danas se to dogada u filmu. Re-
cepcija u stanju rastresenosti, koja se sve ocitije
zamjec¢uje na svim podrué¢jima umjetnosti i pred-
stavlja simptom dubokih promjena percepcije, na-
Sla je u filmu svoj pravi instrument djelovanija.
Film je svojom Sokantno$é¢u upravo pogodan za
taj oblik recepcija. One ne potiskuju samo kultnu
vrijednost dovodeéi publiku u poloZaj ocjenjivaéa,
vet i time $to ocjenjivacki stav u kinu ne zahtijeva
paznju. Publika je ispitivaé, ali rastreseni.

pogovor

Sve veca proletarizacija danasnjeg svijeta i sve
veta masovnost dvije su strane jednog istog zbi-
vanja. FaSizam nastoji organizirati novonastale
proleterske mase me dirajuéi u posjedovne odnose,
odstranjivanju kojih one teze. Svoj spas on vidi u
tome da masama dopusti da dodu do svog izraza
(nikako do svog prava?®). Mase imaju pravo na pro-
mjenu posjedovnih odnosa; fasizam im nastoji
dati izraz ¢uvanjem tih odnosa. FaSizam dosljedno
teZzi estetizaciji politickog Zivota. Podjarmljivanju
masa, koje kultom vode bacaju na koljena, odgo-
vara nasilnost aparature koja mu sluzi za stvara-
nje kultnih vrijednosti.

Sva nastojanja estetizacije politike zavrSavaju u
jednoj tacki. Ta tac¢ka je rat. Rat i samo rat moze
postaviti cilj masovnim pokretima najveéih raz-
mjera a da otuva tradicionalne posjedovne odnose.
Tako politika oblikuje situaciju. Tehnika ga for-
mulira ovako: samo rat omogucuje mobilizaciju
sveukupnih tehnic¢kih sredstava danasnjice uz
otuvanje posjedovnih odnosa. Razumljivo je da se
apoteoza rata u faSizmu ne sluzi tim argumentima.
Unato¢ tome korisno je zaviriti u njih. U Mari-
nettijevu manifestu za etiopski kolonijalni rat sto-
ji: »Veé dvadeset i sedam godina mi futuristi pro-
testiramo protiv proglasavanja rata antiestet-
skim ... U skladu s tim utvrdujemo: ... rat je li-
jep, jer zahvaljujuéi plinskim maskama, zastra-
Sujuéim zvuénicima, baca¢ima vatre i malim ten-
kovima objavljuje vlast ¢ovjeka nad pokorenim
strojem. Rat je lijep jer navijeSta toliko Zeljeno
zaodijevanje ¢ovjeka metalom. Rat je lijep jer na-
pucuje cvjetne livade vatrenim orhidejama mitra-
ljeza. Rat je lijep jer sjedinjuje u simfoniju vatru
pusaka, topovsku paljbu, stanke u vatri, parfeme
i vonjeve trulenja. Rat je lijep jer stvara nove
arhitekture, kao arhitekturu wvelikih tenkova,
geometrijskih avionskih eskadrila, dimne spirale
iz gorutih sela i mnogo ostalog... Pjesnici i
31

Ovdje je osobito vazna jedna tehni¢ka ckolnost, narofito s obzirom
na tjedni pregled, kojeg je prepagandno znadenja gotove neocjenjive.
Masovnoj reprodukciji osobite odgovara reprodukcija masa. U velikim
svecanostima, u gigantskim skupovima, u masovnim priredbama sport-
skog karaktera i v ratu, koji se danas odvijaju na ofigled aparature,
masa gleda sebi u lice. Taj proces, kojega znafenje uopce posebno
i ne naglafavamo, najtjeinje je povezan s razvojem reprodukcione
tehnike, odnosnc tehnike snimanja. Masovne pokrete aparatura biljezi
uglavnom taénije nego oko. Kadar od stotinu tisuéa ljudi najbolje se
moze fiksirati iz pti¢je perspektive. Ali iako je ta perspektiva ljudskom
oku dostupna kac i aparaturi, slika koju odnosi oko ne moie se
uvecati, kao ito se to zbiva sa snimkom. To znadi da su masavni

pokreti, pa tako i rat, oblik ljudskeg pona%anja koji naroéito odgovara
aparaturi,



80

umjetnici futurizma ..., podsjetite se tih nacela
estetike rata, kako bi oni nadahnuli vasu borbu
za novu poeziju i novu plastiku . . .!l«®?

Taj manifest ima prednost jasnoce. Njegovo sta-
noviste zasluzuje da ga preuzmu dijalektiéari. U
njemu je estetika danasnjeg rata izraZena ovako:
ako je posjedovni poredak odrZavao prirodno is-
koristavanje proizvodnih snaga, povecanje teh-
ni¢kih pomagala, tempa, izvora energije tezi ne-
prirodnom. Nalazi ga u ratu koji svojim razara-
njem dokazuje kako drudtvo nije dovoljno zrelo
da uéini tehniku svojim orudem, kako tehnika nije
dovoljno razvijena da ovlada elementarnim dru-
§tvenim snagama. Imperijalistiéki je rat u svojim
strahotnim obiljezjima odreden protuslovljem
snaznih proizvodnih sredstava i njihovom nedo-
voljnom primjenom u proizvodnom procesu (dru-
gim rije¢ima, nezaposleno$éu i1 nedostatkom trzi-
Sta). Imperijalisti¢ki je rat ustanak tehnike koja
ljudskim materijalom namiruje potrebe, jer joj
drustvo uskratuje njezin prirodni materijal.
Umjesto da kanalizira rijeke, ona pokapa ljude u
rovovima, umjesto da sije sjeme iz svojih aviona,
ona rasipa pozarne bombe nad gradovima a u ratu
plinom nalazi nov nac¢in unistavanja aure.

sFiat ars — pereat mundus«, govori fasizam i oce-
kuje od rata umjetni¢ko zadovoljenje csjetilnog
opaZanja, koje je tehnika iz temelja izmijenila, kao
Sto to priznaje i Marinetti. To je ocigledno kraj
I’art pour l'arta. Covjetanstvo koje je jednom u
Homera bilo objektom promatranja za olimpijske
bogove, postalo je to sada za sebe. Njegovo je sa-
mootudenje doseglo onaj stupanj kad samouniste-
nje predstavlja estetski uzitak prvog reda. Eto
takva je estetizacija politike koju provodi fasizam.
A komunizam mu odgovara politizacijom umjet-
nosti.

La Stampa Terino.

prijevod s njemackoga
snjeska knezevié

Ime Waltera Benjamina (1898—1940), premalo poznato naSoj kul-
turnoj publici, sve se feSce susrece u raspravama koje se odnose
na probleme kulture u uvjetima suvremene tehnicke civilizacije, ma-
sovne proizvodnje i potroinje. U svjetlu danadnjih diskusija i ideja
o stanju i sudbini suvremene kulture njegove se zamisli, razvijane
tridesetih godina naseg vijeka, ¢&ine po mnogo d&emu izvornim
i prethodnizkim.

Tijesno povezan s Brechtem — kojem neki pripisuju znadajan utjecaj
na Benjamina — tijesno povezan, isto take, s grupom cke Instituta
za socijalna istrazivanja i njegova glasila (Zeitschrift fur Sozial-

forchung poéinje izlaziti u Frankfurtu 1932. godine, nastavlja sa
izlazenjem u Parizu iduée godine), literat, knjizevni i kulturni kri-
ti¢ar, W. Benjamin se u ofima danadnjih istraZivada ocrtava kao
reprezentativna figura njemackog intelektualca tridesetih godina,
predstavnik one sjajne generacije mahom Zidovskog porijekla koja
je imala podnijeti udarac nacizma, ali koja je svejedno, nastavliajudi
djelovanje v drugim zemljama Zapada (Horkeimer, Adorno, Marcuse)
uspjela svoje temeljne postavke dalje razviti i ukljuéiti th u ba-
itinu moderne svjetske misli. Njegov Zivot zavrien samoubistvom u
blizini 3panjolske granice, u trenutku kad mu je viza za odiazak
iz okupirane Francuske u Ameriku bila ve¢ odobrena, dodaje toj
figuri patos tragi¢nosti.

Esej koji denosimo u prijevodu nastac je u Parizu i objavljen je
pe prvi puta u spomenutom Easopisu 1936. godine. Datum nastanka
i objavljivanja valja imati na umu da bi se dobro ccijenili neki pri-
mijeri kojima se autor koristi, Zustrina njegove polemike s faizmom,
jednako kao |1 pomalo naivho i romantiéno zagovaranje materijali-
stickih i klasno militantnih pozicija. Bez obzira na to nece biti tesko
uokiti osnovne Benjaminove teze | dovesti ih u vezu s danainjim
pokuiajima da se postavi adekvatan odnos Izmedu civilizacijske stvar-
nosti i novih stvaralackih i komunikativnih moguénosti.

Polazeéi s klasnih i materijalistickih pozicija Benjamin vidi v oma-
sovljenju umjetnosti pozitivnu &injenicu koja narulava i razbija hije-
rarhiju tradicionalnih vrijednosti, ali i stvara istovremeno preduvjete
za nove sisteme. »Masa je matrica kroz koju se danas preporada
svako konvencionalno ponaSanje prema djelima umjetnosti. Kvantitet
se precbrazio u kvalitet: sve 3ire mase sudionika odredile su razlidit
natin sudjelovanja.« Egzemplifikacija na primjerima fotografije i
filma koju nam pruZa gesto je tacna i pronicava. Medutim, dijelom
iz razloga ¥to u njegovo vrijeme karakter masovnesti i uvjeti ma-
sovnih medija nisu jo§ bili dovoljno istraZeni, nisu, zapravo, jo§ bili
u danas poznatim razmjerama razvijeni i izraZzeni, Benjamin nam
ne pruZa i zadovoljavajuéu kritiku djelovanja sredstava masovnog
komuniciranja. Stroju kao kljuénom faktoru moderne civilizacije pri-
daje katarkticke znafenje i apsolutno prvenstvo pred nesigurnim
uslugama golog oka ili ruke, te tako ostaje, u krajnjoj liniji —
jako na visem stupnju — u tragu onih romantiénih pristada stroja
Cija se loza vuce u devetnaesto stoljece.

Ostavljajuéi za drugu prigedu diskusiju o vainim Benjaminovim te-
zama, medu ostalim | o ono] koja traZl demitificiranje povijasti
( »Historijski materijalista mora napustiti epski element povijesti«,
kaze on u eseju o Eduardu Fuksu), iznijet édemo samo iz vidnog
ugla fotografije kao reproduktivnog sredstva par excellence jednu pri-
mjedbu koja nam se ¢éini znaajnom. Benjamin misli da je fotografija,
kao vostalom i svaka druga reprodukcija, i pored toga 5to razbija
»aurue, lisava djelo njegove unikatske i »kultne« funkcije, v stanju
sauvati »bitnu konzistentnost umijetnickog djelac. Ta je njagova
tvrdnja veoma vazna i veoma sporna. Na nju se zapravo oslanja ¢itavo
njegovo vjerovanje — koje nije samo njegovo — u moguénost,
ispravnost i svrsishodnost divulgiranja izvorno »nemasovnih« umjet-
nickih djela i vrijednosti. Benjamin se, na Zaiost, nije otvoreno izja-
snio o tome 3ta podrazumijeva pod bitnom konzistentnoiéu umijet-
nickog djela. MoZda strukturu likovnog znaka? — Ako se u jednom
casu i u€inilo da se vizuelna struktura ili »forma« mogu poistovetiti
s kreacijom i djelom (na &emu je Malraux zasnovao ideju o »ima-
ginarnom muzeju« ), danas bi se dosta tetko dalo govoriti o biti
umjetnickog djela zapostavljajuéi njegovu predmetnu, semantiku ili
pak scciolosku dimenziju. Medutim, najizravniju kritiku Benjaminove
tvrdnje moguce je izvriiti sa stajalilta teoretifara masovnih komu-
nikacija MacLuhana: medij tezi osamostaljenju, »medij je poruka«,
veli on. Album s prvorazrednim reprodukcijama, dakle, nije fudesno
sredstvo umnaZanja umjetnickog kruha kojim <e se sav gladni
narod nahraniti, slika umjetni¢ckog djela na televizijskom ekranu nede
biti, isto takeo, cudesna posvudainjost neokrnjene biti umijetnickog
djela, biti ¢e neSto druge, pa ¢ak i bitno drugo i razlidite, razlidite
materijalizirano razli¢ito percipirano i ukljufeno u razli¢it sistem
vrijednosti. Djeli¢ dvoznaénog svijeta privida u koji nas masovna
sredstva uplicu bez obzira na predznak nasih namjera.

8, G.



