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Nase lijepe umjetnosti bijahu utemeljili a njihove tipove i
njihove upotrebe ustalili, u jednom vremenu posve razlicitom od
danasnjeg, ljudi kojih je moc djelovanja na stvari bila beznacajna u
usporedbi s nasom. Ali zacudno obogacenje, sve veca prilagodljivost
i preciznost nasih sredstava, zamisli i navika koje oni uvode navje-
Scuju nam u skoroj buducnosti najodlucnije promjene u tradicio-

PREDGOVOR

Kad se Marx prihvatio analize kapitalistickog nacina proi-
zvodnje, taj je nacin proizvodnje bio u svojim pocecima. Marx je
istrazivanja usmjerio tako da su dobila prognosti¢ku vrijednost.
Posao je od temeljnih odnosa kapitalisti¢ke proizvodnje koji su,
u njegovoj interpreta-oijii, pokazali §to se u buducnosti moze
ocekivati od kapitalizma. Vidjelo se da od njega valja ocekivati
ne samo sve jacu eksploataciju proletarijata, ve¢ na kraju i stva-
ranje uvjeta koji ¢e omogucditi i njegovo vlastito dokidanje.

Bilo je potrebno vise od pola stoljeca da preobrazba nad-
gradnje, koja se odvijala mnogo polaganije nego preobrazba
baze, promijeni uvjete proizvodnje na svim podruéjima kulture.
Tek danas mozZemo navesti u kakvom se to obliku zbivalo. Tim
navodima treba postaviti stanovite prognosticke zahtjeve, koji-
ma ne odgovaraju toliko teze o umjetnosti proletarijata nakon
preuzimanja vlasti, a jo§ manje besklasnog drustva, koliko teze
o razvojnim tendencijama umjetnosti u sadasnjim uvjetima
proizvodnje. Njihova se dijalektika o¢ituje jednako u nadgradnji
kao u ekonomiji. Stoga bi bilo pogresno potcijeniti borbenu vri-
jednost takvih teza. One ostavljaju po strani niz uvrijezenih poj-
mova — kao stvaralastvo i genijalnost, vje¢na vrijednost i tajna
— pojmova kojih nekontrolirana primjena (a trenutacno ju je
tesko kontrolirati) dovodi do preradivanja ¢injeni¢nog materija-
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umjetnicko djelo
u razdoblju tehnicke
reprodukcije

koji se vise nece moci promatrati i tretirati kao prije; on nece vise
moci zadugo izmicati utjecajima moderne znanosti i modernih sila.
Nimaterija, ni prostor, ni vrijeme nisu vec dvadesetak godina ono
Sto bijahu oduvijek. Valja ocekivati da ce tako velike inovacije pre-
obraziti svu tehniku umjetnosti, da ce time utjecati na samu stva-
ralacku mastu i moZda najzad najcudnije izmijeniti i sam pojam
umjetnosti.

Paul Valéry,
Piéces sur l'art (La conquete de l'ubiquié)

la u fasistickom smislu. Pojmovi koje prvi put uvodimo u teoriju
umjetnosti razlikuju se od uobicajenih time $to su potpuno
neupotrebljiva za ciljeve fasizma. Upotrebljivi su, medutim, za
formuliranje revolucionarnih zahtjeva umjetnic¢ke publike.

I

Umjetnicko se djelo u nacelu uvijek moglo reproducira-
ti. Ono $to su ljudi uradili, ljudi su uvijek mogli i oponasati.
Kopirali su uéenici vjezbajué se u umjetnosti, majstori za umno-
Zavanje djela, i na kraju, treéi, radi dobitka. Nasuprot tome,
tehniéka reprodukcija umjetniékih djela nesto je novo, nesto
§to se u povijesti probijalo uz povremene prekide, u priliéno
udaljenim valovima ali ipak sve intenzivnije. Grci su, doduse,
poznavali samo dva postupka tehnicke reprodukeije umjetnic-
kih djela: odljev i otisak. Bronce, terakote i novci bili su jedina
umjetnicka djela koja su mogli proizvoditi u velikm koli¢inama.
Sva su ostala bila neponovljiva i nisu se mogla tehnicki repro-
ducirati. Grafika se prvi put mogla tehni¢ki reproducirati kad se
pojavio drvorez; trebalo je dugo dok se pomocu 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 svjetskohi-
storijskom mjerilu, oni su samo, iako neobi¢no vazan, poseban



sluéaj. Drvorezu se u toku srednjeg vijeka pridruzuje i bakrorez,
a u pocetku devetnaestog stoljeca litografija.

S litografijom tehnika reproduciranja doseze bitno novu
stepenicu. Mnogo precizniji postupak, zamjenjujudi urezivanje
u komad drva ili jetkanje u bakrenoj plo¢i nanoSenjem crteza u
kamen, pruzio je grafici moguénost da svoje tvorevine ne donosi
na trziste samo u velikim koli¢inama (kao i prije), veé prvi put u
svakodnevno novim oblicma. Litografija je omogudila grafici da
ilustrira svakodnevicu. Pocela je i¢i ukorak s tiskom. Medutim,
vec¢ nekoliko desetljeca nakon izuma litografije natkrilila ju je
fotografija. U fotografiji je prvi put u procesu slikovne reproduk-
cije ruka bila oterecena od najvaznijih umjetnickih zadataka,
koje je sada preuzelo oko gledajuéi kroz objektiv. Buduéi da
oko zamjecuje brZe no $to ruka crta, proces slikovne reproduk-
cije bio je tako nevjerojatno ubrzan da je mogao iéi ukorak s
govorom. Okrecudi u ateljeu rucicu, filmski operater fiksira
sliku istom brzinom kojom glumac govori. Ako su u litografiji
virtualno bile sadrzane ilustrirane novine, u fotografiji je bio
sadrzan zvucni film. Tehni¢ko reproduciranje tona otpocelo
je potkraj proslog stoljeca. Ti istosmjerni napori navijestili su
situaciju koju Paul Valéry obiljezava reenicom: “Kao $to voda,
plini elektri¢na struja izdaleka dolaze u nas 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 tehnicka je reprodukcija dosegla standard na
kojem joj objektom nije postala samo sveukupnost naslijede-
nih umjetnickih djela, i nije samo njihovo djelovanje podrvgla
najdubljim promjenama, ve¢ je sebi samoj izborila mjesto
medu raznovrsnim umjetnickim postupcima. Za prouc¢avanje
tog standarda nije niSta poucnije od nacina kako su dvije njezi-
ne razli¢ite manifestacije — reprodukcija umjetnickog djela i
filmska umjetnost — djelovale na umjetnost u njezinu tradicio-
nalnom liku.

I
I kod najsavrSenije reprodukcije gubi se nesto: “ovdje i
sada” umjetnic¢kog djela — njegova jednokratna egzistencija na
mjestu gdje se nalazi. Ali upravo u toj jednokratnoj egzistenciji i
ni u éemu drugom odvijala se povijest ikojoj je djelo bilo podvr-
gnuto u toku svog trajanja. U to se ura¢unavaju i promjene koje
je pretrpjelo tijekom vremena u svojoj fizi¢koj strukturi, kao
i promjene posjedovnih odnosa koje je doZivjelo.? Trag prvih
moze se utvrditi samo kemijskim ili fizikalnim analizama, koje
se ne mogu izvr§iti na reprodukciji; trag drugih je predmet pre-
daje koju valja pratiti od prvobitnog prebivalista orginala.
“Ovdje i sada” originala tvori pojam njegove autenti¢nosti.
Kemijske analize patine neke bronce mogu biti korisne za
utvrdivanje njezine autenti¢nosti; isto tako, dokaz da odredeni
rukopis srednjeg vijeka potjece iz arhiva petnaestog stoljeéa
moze biti od koristi za utvrdivanje njegove autenti¢nosti. Citavo
podrudje autenti¢nosti izdvaja se iz sfere tehnickog — i, dakako,
ne samo tehni¢kog — reproduciranja.® Medutim, dok auten-
ti¢no u odnosu prema manuelnoj reprodukeiji, obiljezavajuci
je u pravilu patvorinom, zadrzava svoj potpuni autoritet, to nije
sluéaj u odnosu prema tehnickoj reprodukciji. Razlog je dvo-
jak. Prvo, tehnicka je reprodukcija u odnosu prema originalu
samostalnije nego manuelna. Ona moze, na primjer, istaknuti
na fotografiji aspekte originala pristupa¢ne samo pomi¢noj

ledi koja proizvoljno bira svoj vidni kut, ali ne i ljudskom oku,
ili moze pomocu stanovitih postupaka, kao $to su uveéanje ili
usporena snimka, fiksirati slike koje niposto nisu pristupa¢ne
prirodnoj optici. To je prvo. Uz to se reprodukcija originala
moze dovesti u situacije koje nisu dostupne samom origina-
lu. Prije svega to mu omogucuje da pode u susret potrosacu,
bilo kao fotografija bilo kao gramofonska plo¢a. Katedrala
napusta svoje mjesto, kako bi se smjestila u kabinet prijatelja
umjetnosti; zborska kompozicija, izvedena u dvorani ili pod
vedrim nebom, moze se slusati u sobi.

Okolnosti u koje moze dospjeti proizvod tehnicke repro-
dukcije umjetnic¢kog djela ne moraju nauditi strukturi umjet-
nickog djela, ali u svakom slu¢aju obezvreduju njegovo “ovdje i
sada”. Premda se to ne odnosi samo na umjetnicko djelo, ve¢ na
primjer i na krajolik koji u filmu protjece pred promatraéem, taj
proces doti¢e kod umjetni¢kog djela onu najosjetljiviju jezgru,
koja ni u jednoj prirodnoj tvorevini nije tako ranjiva. To jest,
njegovu autenticnost. Autenti¢nost nekog predmeta srz je svega
onoga $to on prenosi od svog postanka; od njegove materijalne
postojanosti do njegove vrijednosti kao povijesnog svjedo¢an-
stva. Kako se to temelji na materijalnom trajanju, u reprodukeiji
je, gdje je ¢ovjek liSen prvoga, poljuljano i drugo: vrijednost
povijesnog svjedocanstva. DoduSe samo to; ali tako se pocinje
gubiti i vjerodostojnost stvari.#

Ono Sto ovdje nestaje moze se sazeti u pojam aure i reéi: u
doba tehnicke reprodukcije umjetnickog djela propada njegova
aura. Proces je simptomatican; njegovo znacenje daleko nadi-
lazi podrucje umjetnosti. Reprodukciona tehnika, mogli bismo
opcenito kazati, izdvaja reproducirano iz podrucja tradicije.
Umnozavajudi reprodukciju nadomjesta njegovu jednokratnu
pojavu umnogostru¢enom. I dopustajuci reprodukcija da pode
u susret potroSacu u bilo kojoj njegovoj situaciji, ona aktualizira
reproducirano. Oba ta procesa vode do snaznog razaranja pre-
danog, a time i predaje, $to je nali¢je sadasnje krize i sadasnje
obnove ¢ovjecanstva. Oni su najtjeSnje povezani s pokretima
masa u nasim danima. Njihov je najmo¢éniji agent film. Njegovo
drustveno znacenje, ¢ak i u pozitivnom smislu, i upravo u
njemu, nezamislivo je bez te njegove destruktivne, katarti¢ke
strane: likvidacije tradicionalne vrijednosti kulturnog nasljeda.
Ta je pojava najocitija u velikim historijskim filmovima. Ona
stice sve viSe pozicija, pa kad Abel Gance 1927. oduSevljeno uzvi-
kuje: “Shakespeare, Rembrandt, Beethoven pravit ée filmove ...
sve legende, sve mitologije, svi mitovi, svi zacetnici religija, jest,
sve religije ... ¢ekaju svoje uskrsnude u filmu, a heroji navaljuju
navrata”,® tada on, i ne sluteéi vjerojatno §to to znaci, poziva na
temeljitu likvidaciju.

I
Unutar velikih historijskih razdoblja mijenja se s ¢itavim
nadinom zivota ljudske zajednice i na¢in njezina osjetilnog opa-
Zanja. Nacin na koji se organizira ljudsko osjetilno opazanje —
medij u kojem se izrazava — nije uvjetovan samo prirodno, ve¢ i
historijski. Vrijeme seobe naroda, kada su nastale kasnorimska
umjetnicka industrija i Becka geneza, nije imalo samo drukéiju

umjetnost nego doba antike, ve¢ i drukéije opazanje. Uéenjaci
becke Skole, Riegl i Wickhoff, koji su ustali protiv tereta klasic-
nog nasljeda pod kojim je bila pokopana ta umjetnost, prvi su
dosli na pomisao da iz nje izvuku zakljucke o ustrojstvu opaza-
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nja u vremenu kada se javila. Koliko god bile dalekosezne njiho-
ve spoznaje, one su bile ograniéene time §to su se ti istrazivaci
zadovoljili ukazivanjem na formalna obiljezja svojstvena opaza-
nju u kasnorimsko doba. Nisu nastojali — i nisu se vjerojatno
ni mogli nadati da ¢e uspjeti — da pokazu drustvene prevrate
koja su nasli izraza u tim promjenama opazanja. U sadasnjosti
su nesto povoljniji uvjeti za takav uvid. Pa ako se promjene u
mediju opazanja, kojega samo suvremenici, mogu pojmiti kao
razaranje aure, mogu se iznijeti i njegovi drustveni uvjeti.

Prikladno je da pojam aure predloZen za historijske tvo-
revine ilustriramo na pojmu aure prirodnih tvorevina. Auru
prirodnih tvorevina definiramo kao jednokratnu pojavu daljine
ma koliko bila blizu. Mirujuéi promatrati ljeti poslije podne
potez bregova na horizontu ili granu koja baca sjenu na onoga
koji se odmara — to znaci udisati auru tih bregova, te grane. Na
temelju takvog opisa lako je spoznati drustvenu uvjetovanost
sadasnjeg razaranja aure. Ona pociva na dvjema okolnostima,
a obje su vezane uz sve vece znac¢enje masa u danasnjem Zzivo-
tu. Naime: dana$nje mase® isto toliko strastveno teze da stvari
priblize sebi prostorno i drustveno, koliko i da prevladaju jed-
nokratnost svake datosti posezanjem za njezinom reprodukci-
jom. Svakodnevno se sve viSe ocituje potreba za ovladavanjem
predmetima iz najvece blizine, pomocu slike, Stovise kopije,
reprodukcije. I neopozivo se od slike razlikuje reprodukcija, Sto
je pruzaju ilustrirane novine i tjedni pregled. Jednokratnost i
trajnost preplecu se u prvoj isto tako tijesno kao $to se u drugoj
preplecu prolaznost i ponovljivost. Oslobadanje predmeta nje-
gove ljuske, razaranje aure, obiljezja su opazanja kojega je smi-
sao za istovrsno u svijetu toliko porastao da ga pomocu reproduk-
cije oduzima i jednokratnom. Tako se i na podrucju vizualnoga
odituje ono §to na podrudju teorije mozemo zamijetiti kao sve
vece znacenje statistike. Utjecaj realnosti na mase i masa na nju
proces je neograni¢enog dosega i za misljenje i za promatranje.

v

Jedinstvenost umjetnickog djela identi¢na je s njegovom
ukorijenjenoséu u kontekst tradicije. Ta je pak tradicija nesto
izuzetno zivo, nesto izvanredno promjenjivo. Anti¢ka statua
Venere, na primjer, bila je za Grke, kojima bijase predmet
kulta, vezana uz sasvim drugaciji kontekst tradicije nego za
srednjovjekovne klerike koji su u njoj gledali zlogukog kumi-
ra. Ali na isti su nacin osjecali njezinu neponovljivost, drugim
rije¢ima, njezinu auru. Prvobitni naéin urastanja umjetnickog
djela u kontekst tradicije nasao je izraz u kultu. Najstarija
umjetnicka djela, kao $to znamo, nastala su u sluzbi rituala,
najprije magijskog, potom religijskog. Od odluénog je znacenja
Sto se taj oblik postojanja aure umjetnic¢kog djela nikad potpu-
no ne razrje$ava od njegove ritualne funkecije.” Drugim rijeci-
ma: jedinstvena vrijednost autenticnog umjetnic¢kog djela ute-
meljena je u ritualu u kojem je posjedovala svoju izvornu i prvu
upotrebnu vrijednost. Ona moze biti prenesena bilo kako, ali
se i u najprofanijim oblicima sluzenja ljepoti moze prepoznati
kao posvjetovljeni ritual.8 Profano sluZenje ljepoti koje se razvi-
jaurenesansi da bi potrajalo tri stoljeca, jasno ce pokazati iste
temelje nakon isteka toga razdoblja, kad ga pogadaju prvi teski
potresi. Kad, naime, s pojavom prvog uistinu revolucionarnog
reprodukcionog sredstva, fotografije (istodobno s nagovjesta-
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jem socijalizma), umjetnost poéinje osjecati blizinu krize, koju
je nakon daljnjih stotinu godina nemogucée zanijekati, ona rea-
gira u¢enjem o l'art pour I’artu, koje je teologija umjetnosti. Iz
njega potom proizlazi upravo negativna teologija u obliku ideje
o “Cistoj umjetnosti”, koja odbacuje ne samo svaku drustvenu
funkciju, veé i svako odredenje predmetnoscu. (U poeziji je taj
stupanj prvi dosegnuo Mallarmé.)

Te odnose treba istaknuti alko zelimo promatrati umjetnic-
ko djelo u razdoblju tehni¢ke reprodukcije. Jer oni odreduju
odluénu spoznaju: tehnicka reprodukcija umjetni¢kog djela prvi
put u svjetskoj povijesti oslobada djelo njegove parazitske egzi-
stencije u ritualu. Reproducirano umjetnicko djelo postaje sve
viSe reprodukcija umjetni¢kog djela namijenjena za reprodukci-
je.? Fotografska plo¢a, na primjer, omoguéuje mnostvo kopija;
pitanje o originalnoj kopiji je besmisleno. Ali u trenutku kad
zakaze mjerilo autenti¢nosti u umjetnic¢koj proizvodnji, mijenja
se i cjelokupna funkcija umjetnosti. Njezino utemeljenje u ritua-
lu nadomjesta drukéija praksa: naime, utemeljenje u politici.

\%

Recepcija umjetnickih djela odvija se uz razli¢ite naglaske,
medu kojima se isti¢u dva polarna. Jedan od tih naglasaka lezi
na kulturnoj vrijednosti, drugi na izlozbenoj vrijednosti umjet-
nic¢kog djela.1® Umjetnicka proizvodnja zapo€inje tvorevinama
koje stoje u sluzbi kulta. Za te je tvorevine, pretpostavljamo,
vaznije da postoje nego da se mogu vidjeti. Jelen, kojega ¢ovjek
kamenog doba reproducira na stijene svoje spilje, instrument je
vrac¢anja. Ona ga, dodusSe, izlaze sebi sliénima, ali ga prije svega
namjenjuje duhovima. Kultna vrijednost kao takva, ¢ini nam
se danas, upravo tezi sakrivanju umjetnickog djela: stanovite
bozanske statute pristupa¢ne su samo svecenicima u celi. Neke
slike madona ostaju pokrivene gotovo ¢itave godine, neke skul-
pture na srednjovjekovnim katedralama nisu vidljive promatra-
¢u sa zemlje. Emancipacijom pojedinih umjetnic¢kih zadataka
iz krila rituala raste moguénost za izlaganje njihovih proizvoda.
Veca je izlozivost portretne biste koja se moze slati ovamo i
onamo, nego bozanske statue koja ima stalno mjesto u unu-
trasnjosti hrama. Veéa je izlozZivost Stafelajne slike nego mozaika
ili freske, koji joj prethode. Pa ako pogodnost izvodenja mise
vjerojatno i nije manja nego simfonije, ipak je simfonija nastala
u doba koje joj je obecalo vise moguénosti izvodenja nego misi.

Mogu¢énost izlaganja umjetnickog djela toliko je porasla s
razli¢itim metodama tehnicke reprodukcije, da kvantitativno
priblizavanje njegova dva pola, sliéno kao u prethistoriji, izaziva
kvalitativhu promjenu njegove prirode. Kao $to je umjetnicko
djelo apsolutnim naglasavanjem kultne vrijednosti u prethi-
storijii bilo u prvom redu instrument magije, a kao umjetnicko
djelo steklo priznanje tek kasnije, tako umjetnicko djelo danas
apsolutnim naglasavanjem izloZbene vrijednosti postaje tvorevi-
na posve novih funkcija, medu kojima se isti¢e umjetnic¢ka, koje
smo mi danas svjesni, kao ona koja ce se jednom kasnije ¢initi
sporednom.'! Sigurno je da trenutno fotografija a zatim film
pruzaju najuvjerljivije dokaze za tu spoznaju.

VI
U fotografiji pocinje izlozZbena vrijednost na svim linijama

potiskivati kultnu vrijednost. Ali ni ona ne uzmice bez otpo-

ra. Povladi se u posljednji zaklon, a to je ljudsko lice. NipoSto



slu¢ajno portret nije bio u sredistu rane fotografije. U kultu
sjecanja na daleke ili preminule kultna vrijednost slike nalazi
posljednje utodiSte. U trenutnom izrazaju ljudskog lica posljed-
nji put iz ranih fotografija djeluje aura. To je ono §to tvori nji-
hovu turobnu i neusporedivu ljepotu. Ali kad se ¢ovjek povlaéi
iz fotografije, izlozbena vrijednost prvi pult odlu¢no nadvladava
kultnu. Neusporedivo znacéenje Atgeta, koji je oko devetstote
snimao puste pariske ulice, upravo je u tome $to je ovjekovjeéio
taj proces. S potpunim su pravom govorili za njega da ih je sni-
mio kao popriste zlodjela. A popriste je opustjelo. Snimljeno je
radi indicija. Fotografske snimke postaju kod Atgeta dokazni
materijal u procesu historije. To tvori njihovo skriveno politi¢-
ko znacenje. Oni ve¢ iziskuju pristup u odredenom smislu. Ne
valja im pripisivati slobodnu kontemplaciju. Oni uznemiruju
promatraca; on osjeca: mora im prici odredenim putem. Puto-
kaze promatracu u isto vrijeme poc¢inju postavljati i ilustrirane
novine. Prave ili lazne, svejedno. U njima je prvi put obavezno
postalo kraée objasnjenje. I jasno je da ono ima sasvim druk¢iji
karakter nego naslov slike. Uskoro ée direktive koje promatraé
slika u ilustriranim novinama prima posredstvom legende
postati jo§ preciznije i odrjeSitije u filmu, gdje je poimanje
svake pojedine slike odredeno slijedom svih prethodnih.

VII

Borba, koja se tijekom dvadesetog stoljeca bila izmedu
slikarstva i fotografije oko umjetnicke vrijednosti njihovih pro-
izvoda, djeluje danas bespredmetno i konfuzno. Ali to nimalo
ne govori protiv njezina znac¢enja, ¢ak ga i naglasava. Zapravo
je ta borba bila izraz svjetskohistorijskog obrata, kojega nije
bio svjestan nijedan od dva partnera. Dok je vrijeme tehni¢kog
reproduciranja umjetnosti razrjeSavalo umjetnost od njezina
kultnog temelja, izblijedio je zauvijek privid njezine autonomi-
je. Ali promjena funkcije umjetnosti, koja je time dana, izmice
iz vidnog polja stoljeca. Dugo je bila skrivena i dvadesetom,
koje je dozivjelo razvoj filma.

Ako su prije i utrosili mnoge uzaludne ostroumnosti na
rjeSavanje pitanja je li fotografija umjetnost — ne postavljajuci
pretpitanje: nije li se pronalaskom fotografije (izmijenio ¢itav
karakter umjetnosti — ubrzo su teoretiéari filma preuzeli isti
brzopleti stav prema problemima. Ali teskoée 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, uspo-
reduje film s hijeroglifima: “I tako smo, neobi¢no ¢udnovatim
povratkom u proslost, opet dospjeli na izrazajnu stepenicu
Egipcana... Slikovni govor jo$ nije sazrio, jer nase o¢i nisu dora-
sle zrelosti. Jo§ nema dovoljno poStovanja, jo§ nema dovoljno
kulta za ono §to on izri¢e.”12 Séverin-Mars piSe: “Kojoj je umjet-
nosti bio dat san,... poetskiji i realniji u isti tren! S tog bi stajali-
Sta film predstavljao neusporedivo izrazeno sredstvo, a u njego-
voj bi se atmosferi kretale samo li¢nosti najplemenitijeg mislje-
nja u najsavresnijim i najtajanstvenijim trenucima njihova
Zivota.”13 Alexandre Arnoux opet zavr$ava fantaziju o nijemom
filmu upravo ovim pitanjem: “Ne odnose li se svi ti smioni opisi
kojima smo se posluzili ovdje, na definiciju molitve?”14 Veoma
je pouéno kako teznja da film proglase umjetnoscu prisiljava
te teoreti¢are da u nj unesu neusporedivo bezobzirno kultne
elemente. A ipak, kad su objavljene te spekulacije, postojala su

vec djela kao §to su L’Opinion publique i La ruée vers l'or. To ne
sprec¢ava Abela Gancea da se posluzi paralelom s hijeroglifima,
a Séverin-Marsa da govori o filmu kao $to bi se moglo govoriti

o slikama fra Angelica. Znacajno je $to i danas osobito reak-
cionarni autori traze smisao filma u istom smjeru, pa ako bas
ne u sakralnom, tada u nadnaravnom. Prilikom Reinhardtove
ekranizacije Sna [jetne noci Werfel ustvrduje kako je nesumnjivo
samo sterilna kopija vanjskog svijeta s njegovim ulicama, inte-
rieurima, kolodvorima, restoranima, autima i plazama dosad
sprecavala film da ude u carstvo umjetnosti. “Film jo§ nije shva-
tio svoj pravi smisao, svoje istinske mogucnosti ... One se kriju
u jedinstvenoj mo¢i da prirodnim sredstvima i neusporedivo
uvjerljivo izrazi vilinsko, ¢udesno, vthunaravno.”15

VIII

Umjetnicka kreacija glumca na pozornici u konaénom
obliku prezentira se publici u njegovoj licnosti; nasuprot tome,
umjetnic¢ku kreaciju filmskih 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 nepre-
stano mijenja stajaliSte u odnosu na glumu. Slijed stajaliSta
koji montazer komponira iz dostavljenog materijala tvori gotov,
montiran film. On obuhvacéa stanovit broj elemenata kretanja,
koji se mogu pripisati kameri — ne govoreci o posebnim vizu-
rama, kao $to je krupni plan. Tako je kreacija glumca podvrg-
nuta nizu optickih ogleda. To je prva posljedica okolnosti §to
aparatura prikazuje kreaciju filmskog glumca. Druga proizlazi
iz toga Sto filmski glumac, bududi da ne prezentira sam svoju
kreaciju publici, gubi mogucnost koju ima kazali$ni glumac: da
za vrijeme predstave prilagodi publici svoju igru. Stoga publika
dospijeva u polozaj ocjenjivaca kojega ne smeta nikakav osobni
kontakt s glumcem. Publika se uziljava u glumca samo onda
ako se uzivi u aparat. Preuzima dakle njegov stav: testira.1® A to
nije stajaliSte kojem bi smjele biti izloZene kultne vrijednosti.

IX
Filmu je mnogo vise stalo da glumac predstavi aparatu sebe
nego nekoga drugog publici. Jedan od prvih koji je osjetio tu
preobrazbu glumeca kroz oglednu kreaciju bio je Pirandello.
Primjedbama o tome u njegovu romanu Paznja, snimamo
gotovo i nije naudilo to $to isticu negativnu stranu pitanja. Jos
manje Sto se odnose na nijemi film. Jer zvu¢ni film nije u tome
nista nacelno izmijenio. Odluéno je i dalje to $to glumac igra
za aparaturu, ili, u slué¢aju zvuc¢nog filma, za dvije. “Filmski glu-
mac”, piSe Pirandello, “osjeca se kao u progonstvu. Nije samo
prognan s pozornice, ve¢ i od sebe. S mu¢nom nelagodom osje-
¢a neobjasnjivu 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 raspli-
njava se u tiSini... Mala ¢e aparatura igrati publici njegovom
sjenom; i on se sam mora zadovoljiti da igra pred njom.”1” To
bi se moglo okarakterizirati ovako: prvi put —i to je djelo filma
— Covjek je u situaciji da djeluje doduSe ¢itavom svojom real-
nom osobom, ali liSen njezine aure. Jer aura je vezana uz njego-
vo “ovdje i sada”. Ne postoji kopija aure. Aura koja nastaje na
pozornici oko Macbetha nemogucde je odijeliti od one koju Ziva
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publika osjeca oko glumca koji ga igra. Osebujnost snimanja

u ateljeu upravo je u tome $to aparatura nadomjesta publiku.
Tako mora otpasti protagonistova aura, a ujedno i aura onoga
§to on prikazuje. Nije ¢udno $to je upravo dramaticéar kao $to
je Pirandello, uoc¢avajudi obiljezja filma, i nehotice dotaknuo
temelj krize (koju pripisujemo kazali$tu. Nema zapravo odlu¢-
nije opreke u odnosu prema umjetni¢kom djelu koje potpuno
podlijeze tehnic¢koj reprodukciji i koje je kao film ¢ak i njezin
plod, nego $to je to kazaliSna pozornica. To potvrduje svako
to¢nije promatranje. Upuceni promatraé¢i odavno su spoznali
da se u filmskom prikazu “najjace djelovanje postize kad se
§to je moguce manje glumi... Najvisi je stupanj — za Arnheima
godine 1932 — kad se s glumcem postupa kao s karakteristi¢-
nim rekvizitom koji se izabere... i postavi na pravo mjesto.”18 S
tim je povezano i nesto drugo. Glumac koji djeluje na pozornici
uzivljava se u neku ulogu. Filmskom je to glumcu vrlo ¢esto
uskracdeno. Njegova kreacija nije jedinstvena, ve¢ je sastavljena
od mnogih pojedinac¢nih kreacija. Uz nuzne obzire na troskove
najma ateljea, raspolozenost partnera, dekor i tako dalje, ele-
mentarna 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, ¢esto razbija u niz pojedinih
snimaka, $to u ateljeu u odredenim okolnostima moze potrajati
satima. A da se ne govori o 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 sluca-
jeve. Tako se od glumca moze zahtijevati da preplasen ustukne
kad zacuje lupanje po vratima. Ta preplasenost ne ispada po
Zelja. Tada reziser moze narediti da se glumcu jednom kad opet
bude u ateljeu ispali iza leda hitac, a da on to ne zna. Glumdev
se strah u tom trenutku moZze snimiti i umontirati u film. Nista
ne pokazuje jasnije da je umjetnost pobjegla iz carstva lijepog
privida koje je dosad vrijedilo kao njezino jedino prebivaliste.

X
Neugodan glumcev osjecaj pred aparaturom, kao §to ga
opisuje Pirandello, potpuno je isti kao i neugodan osjecaj sva-
kog ¢ovjeka 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 glumca ni
na tren. Filmski glumac zna dok stoji pred aparaturom da u
krajnjoj liniji saobraca s publikom: publikom kupaca koji tvore
trziste. To trziste, kojem se ne predaje samo svojom radnom
energijom vec i koZom i kosom, srcem i bubrezima, blisko mu
je utren 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 Pirandellu obuhvaca
glumca pred aparaturom? Na razaranje aure film odgovara
umjetnim konstruiranjem personality izvan ateljea, a kult zvi-
jezda podstican filmiskim kapitalom konzervira ¢ar liénosti
koji se ve¢ odavno svodi jo§ samo na truli ¢ar njezina robnog
karaktera. Tako dugo dok filmski kapital odreduje ton, ne moze
se danas$njem filmu pripisati nikakva revolucionarna zasluga,
osim revolucionarne kritike tradicionalnih pojmova o umjetno-
sti. Ne tvrdimo tim da danasnji film u osobitim sluéajevima ne
bi mogao potaknuti kritiku drustvenih odnosa, dapace, posje-
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dovnog poretka. Ali do toga je danasnjim istrazivanjima stalo
isto toliko koliko i zapadnoevropskoj filmskoj industriji.

Tehnika filma upravo kao i tehnika sporta navodi svakog
da dostignuc¢ima koja izlaze prisustvuje napola kao stru¢njak.
Treba samo jednom poslu$ati grupu raznosaéa novina kako
naslonjeni na bicikle raspravljaju o rezultatima biciklisti¢ke
utrke, pa da to uvidimo. Ne organiziraju izdavaéi novina uzalud
utrke svojih raznosaca. Medu sudionicima one pobuduju veliko
zanimanje. Jer pobjednik u tim priredbama ima izgleda da od
raznosaca postane trkac. Tako, na primjer, “tjedni pregled”
svakom pruza izgled da od prolaznika postane filmski statist.
On se u stanovitim okolnostima moze naci ¢ak i u umjetnic-
kom djelu, sjetimo se Vertovljeva filma T7i pjesme za Lenjina i
Ivensova Borinagea. Svaki ¢ovjek danasnjice moze zahtijevati da
bude snimljen. Taj zahtjev najbolje objasnjava pogled na povi-
jesnu situaciju danasnje knjizevnosti.

Stoljecima je u knjiZevnosti manji broj pisaca bio suocen
s tisuéostrukim brojem ¢italaca. To se izmijenilo potkraj pros-
log stoljeca. Sve ve¢im proSirenjem Stampe koja je citalastvu
stavljala na raspolaganje uvijek nove politi¢ke, religiozne,
znanstvene, struéne, 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
pisma, a danas gotovo i nema zaposlenog Evropejca koji nije
nas$ao priliku da publicira neko radno iskustvo, prituzbu, repor-
tazu ili slicno. Tako razlika izmedu autora i publike poéinje
gubiti svoj nacelni karakter. Ostaje funkcionalna, 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 nekom dokraja specijaliziranom radnom procesu
— pa bio i samo stru¢njak za najbeznacajniji uredaj, on dobiva
pristup u kolo autora. U Sovjetskom Savezu ¢ak i rad dolazi do
rijeci. A njegovo prikazivanje rije¢ima sa¢injava dio znanja, koje
je potrebno za njegov proces. Propusnicu za literaturu viSe ne
sticu specijaliziranim veé politehnickim obrazovanjem, i tako
ona postaje opée dobro.20 Sve se to moze bez daljnjega pre-
nijeti na film, gdje se promjene, koje su se u knjiZevnosti zbi-
vale stoljeé¢ima, odvijaju tijekom desetljeca. Jer u praksi filma
— prije svega ruskog — ta je promjena ve¢ mjestimice i ostvare-
na. Dio protagonista koje susreéemo u ruskim filmovima nisu
protagonisti u nasem smislu, ve¢ ljudi koji predstavljaju sebe, i
to u prvom redu svoj radni proces. U Zapadnoj Evropi kapitali-
sticka eksploatacija filma ne dopusta obzire prema legitimnom
zahtjevu danasnjeg covjeka da bude reproduciran. Pod tim
okolnostima ima filmska industrija mnogo interesa da opsje-
nama i dvosmislenim spekulacijama podbada zanimanje ljudi.

XI
Filmska, a osobito zvuénofilmska snimka pruza pogled koji
se prije nikada i nigdje nije mogao zamisliti. Predstavlja proces
koji se viSe ne moze svesti na takvo stajaliste prema kojem apa-
ratura za snimanje, masinerija za rasvjetu $tab asistenata i tako
dalje — premda ne pripadaju tijeku igre — mogu biti iskljuéeni
iz vidnog polja promatraca. (Osim ako se fokus njegova pogleda
ne poklapa s fokusom objektiva.) U svjetlu te okolnosti, viSe nego
ijedne druge, sve su slucajne slicnosti (izmedu scene u filmskom
ateljeu i na pozornici povr$ne i beznacajne. KazaliSte u naéelu
poznaje mjesto s kojeg nije lako proniknuti iluzionisticki karak-



ter zbivanja. Ali takvo mjesto ne postoji za snimljenu scenu na
filmu. Njezina iluzionisti¢ka priroda jest priroda drugog reda;
ona je plod montaze. To znaci: u filmskom je ateljeu aparatu-
ra tako duboko prodrla u stvarnost da je njezin ¢isti aspekt, u
kojem nema stranog tijela aparature, plod posebne procedure,
naime snimke, naroc¢ito namjestenog fotografskog aparata i
montiranja te snimke s ostalima sli¢ne vrste. Aspekt realnosti
neometen aparatom postaje njezin najartificijelniji aspekt, a
izgled neposredne stvarnosti prividenjem u svijetu tehnike.
Jos je korisnije usporediti tu situaciju, koja se toliko
razlikuje od kazaliSne, sa slicnom 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 uobiéajen u kirurgiji. Kirurg
predstavlja jedan pol poretka na drugom polu kojega je vrac.
Drzanje vraca koji lije¢i bolesnika polaganjem ruke razlikuje se
od kirurgova koji vr§i zahvat na bolesniku. Vra¢ odrzava prirod-
ni razmak izmedu sebe i pacijenta; to¢nije receno — samo ga
malo umanjuje svojom polozenom rukom, a veoma ga povecava
svojom autoritativnoséu. Kirurg postupa obrnuto: veoma sma-
njuje razmak izmedu pacijenta i sebe ulazedi u njegovu nutri-
nu, a samo ga malo povecava opreznoscu kojom se njegova
ruka krece medu organima. Jednom rijecju, za razliku od vrac¢a
(koji se jos krije u lijecniku opée prakse), kirurg se u odluénom
trenutku liSava neposrednog ljudskog kontakta sa svojim bole-
snikom; on StoviSe prakticki prodire u njega. — Vra¢ 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.2* Slike koje tako nastaju nevjerojatno
su razlicite. Slikareva je totalna, snimateljeva rascjepkana u
mnogo djeliéa koji se slazu po novom zakonu. Tako je filmski
prikaz realnosti za danasnjeg ¢ovjeka neusporedivo znaéajniji,
jer pruza aspekt realnosti u kojem je aparat nevidljiv i koji ima
pravo zahtijevati od umjetni¢kog djela, upravo na temelju naj-
intenzivnijeg prozimanja umjetnic¢kog djela i aparature.

XII

Tehnicka reproduktivnost umjetnickog djela mijenja odnos
mase prema umjetnosti. Iz najzaostalije, na primjer u odnosu
prema Picassou, obraca se u najnapredniju, na primjer u odno-
su prema Chaplinu. Pri tom je naprednost stava obiljezena
neposrednom i dubokom povezanoscu radosti uzivljavanja i
stava struénog ocjenjivanja. Ta je povezanost vazan drustveni
pokazatelj. Naime, §to se viSe smanjuje drustveno znacenje
neke umjetnosti, to se u publici viSe razilaze kriti¢ki i uzivalac¢ki
stav promatraca. Ona nekriticki uziva u konvencionalnom, a
uistinu novo kritizira s negodovanjem. U kinu se kriti¢ki i uziva-
lacki stav publike podudaraju. A za to je odlu¢na ova okolnost:
nigdje kao u kinu reakcije pojedinaca, kojih zbroj tvori skupnu
reakciju publike, nisu unaprijed toliko uvjetovane zbijanjem
u masu. Oc¢itujudi se, one se kontroliraju. Posluzimo se i opet
usporedbom sa slikarstvom. Slika je oduvijek zahtijevala da
je promatra jedna ili nekoliko osoba. Simultano promatranje
slika velike gomile, kao $to se javlja u devetnaestom stoljecu,
rani je simptom krize slikarstva, koja se niposto nije zbila samo
zbog fotografije, ve¢ relativho neovisno o njoj zbog zahtjeva
koje je umjetnicko djelo postavljalo masama.

Slikarstvo naprosto nije kadro da bude predmet simultane
kolektivne recepcije, kao $to je to oduvijek bilo s arhitekturom,
kao $to je to jednom bilo s epom i kao §to je to danas s filmom.
Ali koliko god iz te okolnosti ne valja povladiti zakljuéke o
drusStvenoj ulozi slikarstva, ipak ono dobiva stanovitu ulogu u
trenutku kada se slikarstvo u posebnim prilikama, vjerojatno i
protiv svoje prirode, neposredno suoc¢ava s masama. U crkvama
i samostanima srednjeg vijeka i u knezevskim dvorovima sve do
kraja osamnaestog stoljeca kolektivho promatranje slika nije
bilo simultano, veé postepeno i hijeratskim redom. Kada se
to izmijenilo, bio je to izraz sukoba u kojem je tehnicka repro-
duktivnost slike potisnula slikarstvo. I ma koliko ga pokazivali
masama u galerijama i salonima, nije bilo na¢ina da se mase u
toj recepciji organiziraju i kontroliraju.2? I tako ista ona publi-
ka koja na filmsku grotesku reagira napredno, postaje nazadna
u odnosu prema nadrealizmu.

XIII

Obiljezja filma ne ocituju se samo u naéinu na koji ¢ovjek
aparaturi za snimanje predstavlja sebe, ve¢ i kako njezinom
pomodi predstavlja sebi svijet.

Pogled u psihologiju kreacije ilustrira sposobnost apa-
rature da testira. Film je zapravo nas opazajni svijet obogatio
metodama koje se mogu ilustrirati metodama Freudove teo-
rije. Pogreska u razgovoru prije pedeset godina prolazila je
viSe ili manje neprimjetno. To $to odjednom otkriva dubinske
perspektive razgovora, koji se naoko odvijao u prednjem
planu, mozZemo ubrojiti medu izuzetke. To se izmijenilo od
Psihopatologije svakodnevnog Zivota. Ona je izolirala i ujedno
otvorila analizi put do stvari koje su nekada neprimjetno plivale
u struji opazenog. Posljedica filma bilo je veliko proSirenje per-
cepcije vizualnog svijeta, a potom i produbljivanje percepcije
akustiénog. Samo je naliéje takvog stanja stvari ¢injenica da se
kreacije koje prezentira film mogu analizirati mnogo egzaktnije
i s mnogo vise aspekata nego kreacije u slici ili na pozornici.

U odnosu prema slikarstvu neusporedivo je to¢nije upozoriti

na situaciju koja ¢ini filmsku kreaciju mnogo prikladnijom

za analizu. Veda prikladnost filmske kreacije za analizu nego
kazaliSne uvjetovana je vi§im stupnjem njezine izdvojenosti. Ta
okolnost, i to je njezino glavno znaéenje, pokazuje tendenciju
poticanja medusobnog prozimanja umjetnosti i nauke. Zapra-
vo je teSko reci ¢ime ta sprega, ¢isto — poput misica iz tijela

— izvu€ena iz odredene situacije, zaokuplja jace: svojom arti-
stickom vrijednoséu ili svojom nauénom upotrebljivoscu. Jedna
od revolucionarnih funkcija filma bit ¢e da omoguéi spoznaju
identi¢nosti umjetnicke i nauéne vrijednosti fotografije, koje su
se prije uglavnom dijelile.?3

Dok film pod genijalnim vodstvom objektiva omogucuje
uvid u zakonitosti koje upravljaju nasim zZivotom, s jedne strane
krupnim snimkama inventara, naglasavanjem skrivenih deta-
lja svakodnevnog rekvizita, istrazivanjem banalnih sredina, 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 utamniceni svijet dinamitom
desetinki sekundi, i tako smo hladnokrvno poceli tumarati
medu njegovim nadaleko razbacanim rusevinama. U krupnom
se planu S$iri prostor, u poveé¢anoj snimci pokret. I kao $to kod
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povecanja nije posrijedi samo priblizavanje onoga $to ionako
nije blizo, veé utvrdivanje potpuno novih struktura materije,
tako ni usporeni snimak ne prikazuje samo poznate elemente
kretanja, ve¢ otkriva u tim poznatim pokretima posve nepozna-
te, “koji uopce ne djeluju kao usporenje brzih pokreta, veé kao
klizanje, lebdenje, kao nadzemaljsko kretanje”.24 Jasno je da se
kameri priroda obraca druk¢ije nego oku. Drukdije prije svega
zbog toga Sto prostor prozet ljudskom svijeS¢u nadomjesta
prostorom proZetim nesvjesnim. Ako je ve¢ obic¢aj da vodimo
rac¢una o hodu ljudi, barem u najgrubljim crtama, sasvim sigur-
no ne znamo nista o njihovom koraku u djeli¢u sekunde. Ako
uglavnom i poznamo pokret kojim posezemo za upalja¢em

ili zlicom, tesko da nesto 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 tehni¢kim moguc-
nostima: svojim voznjama, svojim rezovima i stati¢kom slikom,
svojim usporenjem i ubrzanjem toka, svojim uve¢anjem i sma-
njenjem. Tek nam ona otkriva opti¢ko-nesvjesno kao §to nam
je psihoanaliza otkrila nagonsko-nesvjesno.

XIV

Jedna od najvaznijih zada¢a umjetnosti bila je oduvijek
stvaranje zahtjeva koje jos nije kadra zadovoljiti.2> Historija
svakog umjetnickog oblika ima kriti¢ne trenutke, kada taj oblik
tezi efektima koji se bez napora mogu ostvariti tek u drukcijem
tehni¢kom standardu, to zna¢i u novom umjetni¢kom obliku.
Takve ekstravagancije i nasilja u umjetnosti, javljajuci se oso-
bito u takozvanim razdobljima kriza, izviru zapravo iz njezina
najbogatijeg historijskog sredista snaga. Takvim barbarizmima
posljednji je obilovao dadaizam. Tek sada shva¢amo njihov
poticaj: dadaizam je sredstvima 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 znacajnijih hti-
jenja, kojih dakako nije svjestan u navedenom obliku, zZrtvuje
trzisne vrijednosti toliko svojstvene filmu. Dadaisti su pridavali
mnogo manje vaznosti trzi$noj vrijednosti svojih umjetnickih
djela nego tome da ih onesposobe kao predmete kontemplacije.
To su u nacelu postizali uglavnom obes$c¢aséenjem svoga materi-
jala. Njihove su pjesme salate rijeci, one sadrze besramne obrate
i sav zamisliv talog govora. Isto tako njihove slike na koje su
montirali dugmad ili vozne karte! Takvim sredstvima oni postizu
uniStavanje aure svojih tvorevina, oni im sredstvima produkcije
udaraju zig reprodukcije. Nemogudée se pred Arpovom slikom ili
pjesmom Augusta Stramma koncentrirati i zamisliti kao pred
Derainovom slikom ili nad Rilkeovom pjesmom. Nasuprot udu-
bljivanju koje je s propadanjem gradanstva postalo §kola asoci-
jalnog stava, javlja se odbacivanje kao vrsta socijalnog stava.2®
Dadaisticke su tvorevine osiguravale odbacivanje ucinivsi umjet-
nic¢ko djelo sredistem skandala. Prije svega ono je moralo zado-
voljiti ovaj zahtjev: izazvati javno negodovanje.

1z privla¢nog privida ili dopadljivog sklopa zvukova
umjetnicko je djelo u dadaista postalo izazovom. Ono napada
promatraca. Stice taktilnu vrijednost. Time potice potrebu za
filmom, kojega je odbojni element prije svega takoder taktilan,
pociva naime na mijenjanju poprista zbivanja i as-pekata koji
se naizmjence namecu gledaocu. Usporedimo platno na kojem
se odvija film s platnom na kojem se nalazi slika. Ona proma-
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traca poziva na kontemplaciju; pred njom se moze prepustiti
slijedu svojih asocijacija. To je nemogucde pred filmskom snim-
kom. Tek §to je obuhvaéa pogledom, ona se ve¢ promijenila. Ne
moze se fiksirati. Duhamel, koji mrzi film i uopée nije razumio
njegovo znacenje, tek ponesto njegovu strukturu, opisuje tu
znacajku biljeskom: “Ne mogu viSe misliti §to hoc¢u. Pokretne
slike nadomjestaju moje misli.”27 Zapravo slijed asocijacija
promatraca te slike ometa njihovo smjenjivanje. Na tom poci-
va udarna vrijednost filma, koja kao i svaka sli¢na vrijednost
zahtijeva vecu prisutnost duha.?8 Zahvaljujudi svojoj tehnickoj
strukturi film je fizicko djelovanje Sokom, i koje je dadaizam
donekle obavijao moralnoséu, oslobodio iz tog omota.2?

XV
Masa je matrica po kojoj se danas preobrazavaju svi uvrije-
Zeni stavovi prema umjetni¢kim djelima. Kvantiteta se preobra-
¢a u kvalitetu: mnogo veée mase sudionika izmijenile su na¢in
sudjelovanja. Promatrac¢a ne smije zavarati to §to se u pocetku
javlja u sablaznjivu obliku. Ipak, bilo je i onih koji su se stra-
stveno drzali upravo te povrsSine stvari. Medu njima se Duhamel
izrazio najradikalnije. Jedina dobra strana filma za njega je
sudjelovanje koje pobuduje u masama. Film naziva “razbibri-
gom helota, razonodom za neobrazovana, bijedna izradena
stvorenja razderana brigom ... igrom koja ne zahtijeva nimalo
koncentracije, ne pretpostavlja sposobnost misljenja... koja
ne pali svjetlo u srcima i ne budi u njima nikakvu nadu osim
smijeSnog oc¢ekivanja da bi jednog dana mogli postati zvijezde
u Los Angelesu”.30 O¢ito to zvudi kao stara tuzaljka kako mase
traze razonodu, a umjetnost od promatraca trazi sabranost.
To je opée mjesto. Ostaje samo pitanje, ne predstavlja li ono
stanovi$te za istrazivanje filma. — To zahtijeva veéu paznju.
Razonoda i sabranost suprotnosti su koje dopustaju ovu formu-
laciju: onaj tko se sabire pred umjetni¢kim djelom, udubljuje
se u nj; ulazi u to djelo, kao §to prica legenda o kineskom slika-
ru koji je uao u svoju dovrsenu sliku. Nasuprot tome rastrese-
na masa upija umjetnicko djelo. Najo¢itiji su primjer gradevi-
ne! Arhitektura je oduvijek bila prototip umjetnickog djela koje
se dozivljava kolektivno i dekoncentrirano. Zakoni recepcije
arhitekture su najpoucniji. Gradevine prate covjecanstvo od
njegove prapovijesti. Mnogi su umjetnicki oblici nastajali i
nestajali. Tragedija se javlja i gasi s Grcima, da nakon stoljeca
ozivi samo u svojim pravilima. Ep koji potjece iz mladosti naro-
da gasi se u Evropi s istekom renesanse. Stafelajno slikarstvo
tvorevina je srednjeg vijeka, i niSta joj ne jamci neprekinuto
trajanje. Ali covjekova je potreba za obitavaliStem postojana.
Arhitektura ne poznaje prekida. Njezina je povijest dulja nego
povijest bilo koje umjetnosti, a njezina aktualnost znac¢ajna
za svaki pokusaj ispitivanja odnosa masa prema umjetnickom
djelu. Gradevine se prihvadaju dvojako: upotrebom i opa-
zanjem. Ili, bolje reéeno: taktilno i opticki. Takvu recepciju
necemo shvatiti alko je predo¢imo kao paznju posjetilaca koji
polaze u pohod slavnim gradevinama. Na podrudju taktilnog
nema odgovarajuéeg pojma za kontemplaciju s podrucja vizual-
nog. Jer taktilna se recepcija ne ostvaruje toliko pomocu paznje
koliko navikom. U odnosu na arhitekturu ona odreduje ¢ak
i opticku recepciju. A ta recepcija razvijena u odnosu prema
arhitekturi ima u odredenim okolnostima kanonsku vrijed-
nost. Jer zadacde, koje se u razdobljima historijskih prevrata



postavljaju ljudskom aparatu za opazanje, ne mogu se rijesiti
pukom optikom, dakle kontemplacijom. Uvodenjem taktilne
recepcije postepeno ih nadvladava navika. I rastreseni se moze
naviknuti. I viSe: svladavanje stanovitih zadaca u stanju rastre-
senosti dokazuje samo da je njihovo rjesenje postalo navikom.
Rastreseno$c¢u koju pruza umjetnost moze se lako kontrolirati
rjeSivost novih zadada percepcije. Kako je pojedinac uglavhom
podlozan iskusenju da se izvuce takvim zada¢ama, umjet-
nost se laca najtezih i najvaznijih zadaca ondje gdje se mogu
mobilizirati mase. Danas se to dogada u filmu. Recepcijau
stanju rastresenosti, koja se sve ocitije zamjecuje na svim pod-
rué¢jima umjetnosti i predstavlja simptom dubokih promjena
percepcije, nasla je u filmu svoj pravi instrument djelovanja.
Film je svojom Sokantno$c¢u upravo pogodan za taj oblik recep-
cija. One ne potiskuju samo kulturnu vrijednost dovodeci
publiku u polozaj ocjenjivaca, vec i time Sto ocjenjivacki stav u
kinu ne zahtijeva paznju. Publika je ispitivac, ali rastreseni.

POGOVOR

Sve veca proletarizacija danasnjeg svijeta i sve veca masov-
nost dvije su strane jednog istog zbivanja. Fasizam nastoji orga-
nizirati novonastale proleterske mase ne dirajuci u posjedovne
odnose, odstranjivanju kojih one teZe, Svoj spas on vidi u tome
da masama dopusti da dodu do svog izraza (nikako do svog
prava31). Mase imaju pravo na promjenu posjedovnih odnosa;
fasizam im nastoji dati izraz ¢uvanjem tih odnosa. Fasizam
dosljedno tezi estetizaciji politi¢kog Zivota. Podjarmljivanju
masa, koje kultom vode bacaju na koljena, odgovara nasilnost
aparature koja mu sluzi za stvaranje kulturnih vrijednosti.

Sva nastojanja estetizacije politike zavrSavaju u jednoj
tocki. Ta to¢ka je rat. Rat, i samo rat, moze postaviti cilj masov-
nim pokretima najvecih razmjera a da ocuva tradicionalne
posjedovne odnose. Tako politika oblikuje situaciju. Tehnika
ga formulira ovako: samo rat omogucuje mobilizaciju sveuku-
pnih tehnickih sredstava danasnjice uz o¢uvanje posjedovnih
odnosa. Razumljivo je da se apoteoza rata u fasizmu ne sluzi
tim argumentima. Unato¢ tome korisno je zaviriti u njih. U
Marinettijevu manifestu za etiopski kolonijalni rat stoji: “Vec
dvadeset i sedam godina mi futuristi protestiramo protiv pro-
glaSavanja rata antiestetskim... U skladu s tim utvrdujemo: ...
rat je lijep, jer zahvaljujudi (plinskim maskama, zastrasujuéim
zvucnicima, baca¢ima vatre i malim tenkovima objavljuje vlast
dovjeka nad pokorenim strojem. Rat je lijep jer navijesta toliko

1 paul Valéry, Pieces sur I’art, Pariz 1934, Str. 105

(La conquéte de 'ubiquité).
2 povijest umjetni¢kog djela obuhvada dakako jos i
viSe; povijest Mone Lise, na primjer, vrstu i broj
njezinih kopija koje su nastale u sedamnaestom,
osamnaestom, devetnaestom stoljecu.
Upravo stoga $to se autenti¢nost ne moze reproduci-
rati, intenzivno prodiranje stanovitih postupaka
reprodukcije rijec je o tehnickim - pruzilo je povoda za

zZeljeno zaodijevanje ¢ovjeka metalom. Rat je lijep jer napucuje
cvjetne livade vatrenim orhidejama mitraljeza. Rat je lijep jer
sjedinjuje u simfoniju vatru pusaka, topovsku paljbu, stanke

u vatri, parfeme i vonjeve truljenja. Rat je lijep jer stvara nove
arhitekture, kao arhitekturu velikih tenkova, geometrijskih
avionskih eskadrila, dimne spirale iz goruéih sela i mnogo osta-
log ... Pjesnici i umjetnici futurizma ..., podsjetite se tih nacela
estetike rata, kako bi oni nadahnuli vasu borbu za novu poeziju
i novu plastiku.. .!”32

Taj manifest ima prednost jasnoce. Njegovo stajaliste zaslu-
Zuje da ga preuzmu dijalekticari. U njemu je estetika danasnjeg
rata izrazena ovako: ako je posjedovni poredak odrzavao pri-
rodno iskoristavanje proizvodnih snaga, poveéanje tehnickih
pomagala, tempa, izvora energije tezi neprirodnom. Nalazi ga u
ratu koji svojim razaranjem dokazuje kako drustvo nije dovoljno
zrelo da u¢ini tehniku svojim orudem, kako tehnika nije dovolj-
no razvijena da ovlada elementarnim drustvenim snagama.
Imperijalisticki je rat u svojim strahotnim obiljezjima odreden
protuslovljem snaznih proizvodnih sredstava i njihovom nedo-
voljnom primjenom u proizvodnom procesu (drugim rije¢ima,
nezaposleno$éu i nedostatkom trzista). Imperijalisticki je rat
ustanak tehnike koja [judskim materijalom namiruje potrebe,
jer joj drustvo uskracduje njezin prirodni materijal. Umjesto da
kanalizira rijeke, ona pokapa ljude u rovovima, umjesto da sije
sjeme iz svojih avidona, ona rasipa pozarne bombe nad gradovi-
ma a u ratu plinom nalazi nov na¢in uniStavanja aure.

“Fiat ars — pereat mundus”, govori fa§izam i o¢ekuje od
rata umjetnic¢ko zadovoljenje osjetilnog opazanja, koje je
tehnika iz temelja izmijenila, kao $to to priznaje i Marinetti.

To je odito kraj I'art pour I'arta. Covje¢anstvo koje je jednom
u Homeru bilo objektom promatranja za olimpijske bogove,
postalo je to sada za sebe. Njegovo je samootudenje doseglo
onaj stupanj kad samounistenje predstavlja estetski uzitak
prvog reda. Eto takva je estetizacija politike koju provodi fasi-
zam. A komunizam mu odgovara politizacijom umjetnosti. x

[1936]

PRIJEVOD:
Snjeska Knezevic¢

Zivot umjetnosti, 6, 1968.

razlikovanje i nijansiranje autenti¢nosti. Vazna funk-
cija trgovine umjetninama bila je upravo izgradivanje
takvog razlikovanja. Iznalaskom drvoreza - mogli
bismo ustvrditi - autenti¢nost je bila nagrizena u
korijenu jo§ prije nego $to je urodila plodom.
Srednjovjekovna slika madone nije jos dakako bila
autenticna u doba svog nastanka; postala je to u toku
narednih stoljeéa, a ponajviSe u proslom.

4 Najbjednija provincijska izvedba “Fausta” ima
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prednost pred filmom o Faustu, jer se u idealnom
smislu takmicdi s vajmarskom praizvedbom. A svi oni
tradicionalni sadrzaji koje mozemo dozvati u sjecanje
pred rampom - da se u Mefistu krije Goetheov prijatelj
iz mladosti Heinrich Meck, i sve tome sli¢no - postaju
neupotrebljivi pred filmskim platnom.

Abel Gance, Le temps de I'image est venu

(L’art cinématographique, 11, Pariz, 1927, str. 94).
Pribliziti se masama ljudski moglo bi znaciti:
odstraniti iz vidokruga svoju drustvenu funkciju. Nista
ne jamc¢i da danasnji portretist slikajuci slavnog
kirurga u krugu obitelji za doruckom pogada

njegovu drustvenu funkeiju to¢nije nego slikar
Sesnaestog stoljeca koji je svoje suvremenike
prikazivao publici reprezentativno, kao na primjer
Rembrandt u “Anatomiji”.

Definicija aure kao “jednokratne pojave daljine ma
koliko bila bliza” nije drugo ve¢ formulacija kultne
vrijednosti umjetnickog djela u kategorijama
prostorno-vremenskog opazanja. Daleko je suprotno
blizom. Bitno daleko je nedosezno. NedosezZnost je
zapravo glavna vrijednost kultne slike. Po svojoj
prirodi ona ostaje “daleka” ma koliko bila bliza.
Blizina koju sugerira njegova materija ne otklanja
daljinu, koja ostaje i nakon njegove pojave.

Koliko se kultna vrijednost slike posvjetovljuje, toliko
pojmovi o supstratu njegove jednokratnosti postaju
neodredeniji. Jednokratnost pojava koje vladaju u
kultnoj slici sve vise potiskuje u predodzbi primaoca
empirijska jednokratnost umjetnika ili njegova
likovnog djela. Doduse nikada potpuno bez ostatka;
pojam autenti¢nosti ne iscrpljuje se nikada u
dokazivanju autenti¢nosti. (To se osobito o¢ituje u
sakupljaca, koji zadrzava uvijek nesto od poklonika
fetiSizma i posjedovanjem umjetnickog djela stjece
udio u njegovoj kultnoj snazi.) Bez obzira na to,
funkcija pojma autenti¢nosti ostaje jednozna¢na u
promatranju umjetnosti, a s posvjetovljenjem
umjetnosti autentiénost nadomjesta kultnu
vrijednost.

Kod filmskih djela tehni¢ka reproduktivnost
proizvoda nije, kao na primjer kod djela literature

ili slikarstva, izvana nametnut uvjet njihova masovnog
prosirenja. Tehnicka reproduktivnost filmskih djela
temelji se neposredno na tehnici njihove proizvodnje.
Ona ne omogucava samo masovno Sirenje filmskih
djela na najneposredniji nacin, ona StoviSe prisiljava
na to. Prisiljava, jer je proizvodnja filma tako skupa da
pojedinac, koji bi na primjer mogao sebi dopustiti
sliku, ne moze viSe priustiti sebi i film. God. 1927.
izracunali su da vedi film mora dosegnuti publiku od
devet milijuna da bi se isplatio. Zvu¢ni film je u
pocetku donio nazadovanje u tom smislu: njegova

se publika ogranicila na jezi¢ne granice, a to se zbilou
isto vrijeme kad je fasizam poceo naglasavati nacio -
nalne interese. No umjesto da utvrdimo to
nazadovanje, koje je uostalom znatno oslabila

pojava sinkronizacije, mnogo je vaznije uociti
njegovu vezu s fa§izmom. Istovremenost obiju pojava
pociva na ekonomskoj krizi. Iste smetnje, koje su

u Sirem smislu i uzrok pokusaja da se odrze postojeci
posjedovni odnosi otvorenim nasiljem, podsticale su
krizom ugrozen filmski kapital da ubrza predradnje
za zvucni film. Uvodenje zvu¢nog filma donijelo je za
neko vrijeme smirenje. I to ne samo zato $to je zvu¢ni
film iznova dovodio mase u kino, ve¢ i stoga Sto je
zvu¢ni film solidarizirao nove kapitale iz elektro
industrije s filmskim kapitalom. Tako je, gledajuci
izvana, podsticao nacionalne interese, gledajuci
iznutra, internacionalizirao jos viSe nego prije filmsku
proizvodnju.

103 polarnost ne dolazi do izrazaja u estetici idealizma,

kojega je pojam ljepote drzi nedjeljivom (prema
tome iskljucuje kao izdvojenu). Ipak ona se i u Hegela
javlja toliko jasno, koliko je samo zamislivo u
granicama idealizma. “Slike”, kaZe se u predavanjima
iz filozofije povijesti, “postoje ve¢ odavno: poboznost
ih je ved vrlo rano trebala za molitvy, ali ona nije
trebala lijepe slike, one su Stovise smetale. I lijepa
slika sadrzi nesto vanjsko, ali ako je ono lijepo, njegov
se duh namecde ljudima; a u toj je molitvi bitan odnos
prema jednoj stvari, jer je ona sama tek bezduhovno
prigusivanje duse... Lijepa umjetnost je... nastala

u crkvi... iako je... umjetnost ve¢ bila istupila iz nacela
umjetnosti.” (Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Werke,
Berlin i Leipzig 1832, sv. IX| str. 414). I jedno mjesto u
predavanjima o estetici ukazuje na to da je

Hegel u tome osjetio problem. “Mi smo”, stoji u tim
predavanjima, “daleko od toga da umjetnosti
postujemo kao bozanske i da ih obozavamo; dojam
koji ostavljaju racionalniji je, a ono §to pobuduju

u nama valja jo§ ispitivati.” (Georg Friedrich Wilhelm
Hegel, cit. dj. sv. X, str. 14). Prijelaz od prve vrste
umjetnicke recepcije do druge odreduje tok povijesti
umjetnicke recepcije uopée. Bez obzira na to, moglo
bi se dokazati u nacelu, kako svako pojedino
umjetnicko djelo koleba izmedu dviju polarnih vrsta
recepcije. Tako na primjer za Sikstinsku madonu!
Nakon istrazivanja Huberta Grimmea znamo da

je Sikstinska madona prvobitno naslikana da bude
izloZena. Grimmea je u istrazivanjima poticalo
pitanje: §to znaci drvena letva u prednjem planu slike,
na koju se naslanjaju dva andel¢i¢a? Kako je Raffaelu,
pitao se Grimme dalje, moglo pasti na um da zastre
nebo dvjema zavjesama? Ispitivanje je pokazalo da

je Sikstinska Madona bila naruc¢ena prigodom javnog
polaganja pape Siksta na odar. Polaganje papa na
odar obavljalo se u postranoj kapeli crkve svetog
Petra. Raffaelova je slika pri sve¢anom polaganju

na odar bila smjestena na lijes, pred pozadinu nise

te kapele. Na toj slici Raffael prikazuje kako

se Madona iz pozadine niSe obrubljene zelenim
zavjesama, kao iz oblaka, priblizava papinu lijesu. Na
pogrebnoj svecanosti za Siksta Raffaelova je slika
nasla svoju izvanrednu izlozbenu 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 izlazu pri pogrebnim sve¢anostima
upotrijebe za kult na glavnom oltaru. Raffaelovo

je djelo tim propisima bilo u stanovitom smislu
obezvrijedeno. No rimska je kurija, kako bi ipak
postigla odgovarajuéu cijenu za nj, odlucila da se
Sutedi pomiri sa slikom na glavnom oltaru. Da

bi izbjegla skandal, dopustila je da slika ode redu
zabacenog provincijskog gradica.

11 Analogna razmisljanja nalazimo na drugoj razini kod

Brechta: “Ako se pojam umjetnickog djela vise

ne moze odrzati za stvar koja nastaje pretvaranjem
umjetnickog djela u robu, tada moramo oprezno i
pazljivo, ali neustrasivo odbaciti taj pojam ako ne
zelimo odbaciti i funkciju te stvari, jer on mora
prodi tu fazu, i to bez skrivenog smisla; nije to
slucajno skretanje s pravog puta, jer to se dogada s
njim, izmijenit ¢e ga iz temelja, izbrisati njegovu
proslost u tolikoj mjeri da se, prihvativsi ponovo taj
pojam - a to ce biti, zasto ne? - neéemo viSe ni izdaleka
podsjetiti na stvar koju je jednom obiljezavao.”
(Bertolt Brecht, Dreigroschen prozess. Ponovo
Stampano u: Versuche 1-4, Berlin i Frankfurt na M.
1959, Str. 295).



12 Abel Gance, Le temps de I'image est venu (L’art
cinématographique), 11, Pariz 1927, str. 10-101.

13 Séverin-Mars, cit. Abel Gance (nav. dj. str. 100)

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

15 Franz Werfel, Jedan San ljetne noci. Reinhardtov film
prema Shakespeareu. Neues Wiener Journal, cit. LU 15.
studeni 1935.

16 «Film... daje (ili bi mogao dati): upotrebljiva
obavjestenja o pojedinostirna ljudskih pokreta...
Uopce nema motivacije karakterom, unutarnji
zivot glavnih osoba nikada ne odaje glavni uzrok, a
malokad je glavni rezultat radnje” (Bertolt Brecht,
nav. dj. str. 257). ProSirenje polja moguénosti
testiranja koje aparatura provodi na filmskom
protagonistu odgovara izvanrednom prosirenju polja
mogucnosti ispitivanja individuuma, nastalih zbog
ekonomskih uvjeta. Tako neprestano raste znacenje
ispitivanja profesionalne sposobnosti. Ispitivanje
profesionalne sposobnosti temelji se na dijelovima
individualne radnje. Filmski snimak i ispitivanje
profesionalnih sposobnosti odvijaju se pred skupom
stru¢njaka. Rukovodilac snimanja u filmskom
ateljeu zaprema isto mjesto kao i rukovodilac ogleda
pri ispitivanju profesionalne sposobnosti.

17 Luigi Pirandello, On tourne, cit. Léon Pierre-Quint:
Signification du Cinéma (L’art cinématographique 11,
Pariz 1942, str. 14-15).

18 pudolf Arnheim, Film als Kunst, Berlin 1932, str.
176-177. - Stanovite prividno sporedne pojedinosti,
kojima se filmski reziser udaljuje od obi¢aja na
pozornici, stjecu u tom kontekstu sve ve¢u vaznost.
Tako pokus$aj da protagonist igra bez §minke, kao
Sto je medu ostalima proveo Dreyer u filmu Jean
d’Arc. Bili su mu potrebni mjeseci da pronade
éetrdeset glumaca koji bi sac¢injavali sud inkvizitora.
Trazenje tih glumaca bilo je nalik na trazenje
rijetkih rekvizita. Dreyer se izvanredno trudio
da izbjegne sli¢nosti u dobi, stasu, fizionomiji. Kad
glumac postane rekvizit, s druge strane rekvizit ¢esto
uzima ulogu glumca. Svakako nije neobi¢no Sto je
film doSao u polozaj da ulogu povjeri rekvizitu.
Umjesto da u beskrajnoj raznolikosti trazimo zgodne
primjere, ostanimo pri jednom osobito uvjerljivom.
Sat koji ide, na pozornici bi uvijek samo smetao. Na
pozornici ne moze igrati svoju ulogu mjerenja
vremena. Astronomsko vrijeme ne bi se ni u
naturalistickom komadu poklapalo sa scenskim. U
tim je okolnostima za film vrlo znacajno da se u
nekim prilikama bez daljnjega mozZe posluziti satom
kao mjera¢em vremena. Po tom se, jasnije nego po
ostalim obiljezjima, moze pojmiti kako u odredenim
prilikama svaki pojedini rekvizit moze u filmu
preuzeti odlu¢nu ulogu. Odavde je samo korak do
Pudovkinove tvrdnje da je “igra glumaca, povezana
s predmetom ili izgradena na predmetu..., uvijek
bila jedna od naj¢vrséih metoda filmskog
oblikovanja” (W. Pudowkin, Filmregie und
Filmmanuskript, Berlin 1928, str. 126). Tako je film
prvo umjetnicko sredstvo koje moze pokazati kako
materija igra zajedno sa ¢ovjekom. On moze stoga biti
izvanredan instrument materijalistickog prikaza.

19 promjena nacina izlaganja uslijed reprodukcione
tehnike, koju smo ovdje utvrdili, moZe se zamijetiti
u politici. Danasnja kriza gradanske demokracije
sadrzi krizu uvjeta koji su mjerodavni za izlaganja
vladajucih. Demokracije izlazu vladajuée neposredno
u vlastitoj osobi i to pred predstavnicima. Parlament
je njihova publika. Inovacije aparature snimanja,
koje dopustaju da govornika za vrijeme govora ¢uje,
a malo nakon toga i vidi, neograni¢en broj ljudi,
stavlja u prvi plan izlaganje politi¢ara pred tom

aparaturom za snimanje. Parlamenti su opustjeli
zajedno s kazaliStima. Radio i film ne mijenjaju samo
funkciju profesionalnog glumeca, ve¢ takoder i
funkciju onoga tko, kao $to to rade vladajudi, i sam
predstavlja pred njima. Ta promjena, bez obzira na
svoje razli¢ite posebne zadace, vodi kod filmskog
glumca kao i kod vladajuce klase istom. Ona tezi
izlaganju ispitljivih radnji, koje se ¢ak mogu preuzeti
pod odredenim drustvenim uvjetima. To daje
nov izbor, izbor pred aparaturom, iz koje zvijezda i
pobjednik izlaze kao pobjednici.

20 privilegirani karakter stanovitih tehnika pomalo
se gubi. Aldous Huxley piSe: “Tehnicki napredak
je... doveo do vulgarnosti... tehnic¢ka reproduktivnost
irotacioni tisak omogudili su nepregledno
umnozavanje pisma i slika. Opée skolsko obrazovanje
i razmjerno visoki prihodi stvorili su veoma veliku
publiku, koja zna ¢itati i moze nabaviti materijal
za Citanje i gledanje. Stvorena je golema industrija
da bi joj ga stavila na raspolaganje. Ali umjetnicki
talent je nesto vrlo rijetko; iz toga slijedi... da je
u svako vrijeme i na svakom mjestu pretezni dio
umjetnicke proizvodnje bio manje vrijedan. No
danas je postotak nekvalitete u cjelokupnoj
umjetnickoj proizvodnji veci nego $to je bio ikada...
Stojimo pred jednostavnhom aritmetickom
¢injenicom. U toku proteklog stoljeéa stanovni$tvo
zapadne Europe umnotzilo se otprilike za polovicu.
Materijal za Citanje i gledanje porastao je, kako
to ja procjenjujem, najmanje u odnosu od 1 prema
20, vjerojatno ¢ak i prema 50, pa i prema 100. Ako
stanovnistvo od x milijuna ima n umjetnickih
talenata, tada ¢e stanovni$tvo od 2x milijuna imati
2n umjetnickih talenata. Dakle, da situaciju sazmemo
ovako: ako je prije stotinu godina bila objavljena
jedna tiskana stranica s pisanim i slikovnim
materijalom, danas umjesto 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 Skolovanja velik broj virtualnih talenata,
koji nekada nisu imali prilike da se razviju, moze
postati produktivan. Recimo dakle... da danas tri ili
¢ak 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 crtaca.
Bolje nije ni sa slusnim materijalom. Prosperitet,
radio i gramofon dozvali su u zivot publiku koja
konzumiranjem slusnog materijala daleko
nadmasuje prirodni porast stanovnistva i prema
tome premasuje porast talentiranih muzicara.
Vidimo, dakle, da je u svim umjetnostima, govoreci
apsolutno i relativno, produkcija nekvalitete veéa
nego §to je bila prije; i tako ce biti ako ljudi budu i
dalje konzumirali tako nerazmjerno mnogo
materijala za ¢itanje, gledanje i sluSanje kao danas.”
(Aldous Huxley, Croisiere d’hiver en Amérique Centrale,
Pariz, str. 273).

21 smjelost filmskog snimatelja moze se zapravo
usporediti sa smjelo$cu kirurga. Luc Durtain
navodi u popisu posebnih tehnickih bravura one
“koje su potrebne u kirurgiji pri stanovitim naro¢ito
teSkim zahvatima. Odabirem primjer slucaja iz
otorinolaringologije; ...mislim na takozvani
‘endonazalni perspektivni postupak’; ili ukazujem na
akrobatske bravure koje izvodi kirurgija grkljana
pomocu obrnute slike u zrcalu postavljenom u
grkljan; mogao bih govoriti i o kirurgiji uha koja
podsjeca na precizni rad urara. Kako samo bogatu
skalu najfinije misiéne akrobatike zahtijevamo od
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¢ovjeka koji zeli popraviti ili spasiti ljudsko tijelo;
sjetimo se samo operacije mrene pri kojoj dolazi do
dijaloga celika s gotovo tekuc¢im dijelovima tkiva, ili
vaznih zahvata u meko tkivo (laparotomija).”

22 Taj se naéin promatranja moze &initi nezgrapnim, ali,

kao $to pokazuje veliki teoreti¢ar Leonardo, i
nezgrapni se nacini promatranja mogu korisno
upotrebljavati u svoje vrijeme. Leonardo usporeduje
slikarstvo i muziku ovim rije¢ima: “Slikarstvo je
nadmoc¢no u odnosu na muziku, jer ne mora

umrijeti tek Sto ga dozovemo u zivot, kao sto je slucaj
s nesretnom muzikom... Muzika, koja nastajuci
nestaje, zaostaje za slikarstvom koje je pomocu
firnisa postalo vjecno.” (citirano u Revue de Littérature
comparée, veljaca-ozujak 1935, XV, 1, str. 79).

23 potrazimo li toj situaciji analognu, vidjet ¢emo

pouénu u renesansnom slikarstvu. I ovdje nalazimo
umjetnost koje se neusporedivi procvat i znac¢enje
nemalim dijelom temelji na tome §to integrira

niz novih znanosti ili novih dostignuéa znanosti.
Ona sjedinjuje anatomiju i perspektivu, matematiku,
meteorologiju i nauku o bojama. “Koliko nam je
samo stran”, piSe Valéry, “neobi¢an Leonardov
zahtjev, kojemu 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 analizorn koja nas danas
ostavlja bez daha svojom dubinom i to¢noséu.” (Paul
Valéry, Pieces sur I’art, Pariz, str. 191).

24 Rudolf Arnheim, cit. dj. str. 138.
25 “«Umjetni¢ko djelo”, govori André Breton, “ima

vrijednost samo ukoliko podrhtava od odraza
buducénosti.” Zapravo svako dovrseno umjetnicko
djelo stoji na sjeci$tu triju razvojnih linija. U

prvom naime redu ono nastoji primijeniti tehniku na
odredenu umjetnicku formu. Prije nego sto se pojavio
film, postojale su knjizice s fotografijama, a sli¢ice su
pritiskom palca brzo promicale pred ocima
promatraca prikazujuci boks-mec ili partiju tenisa;

u bazarima je bilo automata u kojima se okretanjem
rucice dobivao pomicni slijed slika. - U drugom

redu, tradicionalne umjetnicke forme teze u
odredenim stadijima svog razvoja efektima koje nova
umjetnicka forma postiZe kasnije bez ikakva napora.
Prije nego sto se pojavio film, dadaisti su na svojim
priredbama nastojali unijeti u publiku zivost, koju je
kasnije Chaplin izazivao na najprirodniji naéin.

- U tre¢em redu nevidljive drustvene promjene

desto izazivaju promjenu recepcije, koja koristi tek
novoj umjetnickoj formi. Prije nego Sto je film poceo
stvarati svoju publiku, u ‘carskoj panorami’ sabrana
je publika promatrala slike (koje su upravo

prestale biti nepokretne). Ta se publika nalazila pred
paravanom u kojem su bili smjesteni stereoskopi,

od kojih je na svaki dolazio jedan posjetilac. Na

tim su se stereoskopima automatski pojavljivale
slike, zastale bi za trenutak i ustupile mjesto
daljnjima. Sli¢nim je sredstvima morao raditi jos

i Edison, kad je malobrojnoj publici prikazivao prvu
filmsku vrpcu (prije nego $to je bilo izumljeno
filmsko platno i projiciranje); publika je buljila
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u aparat u kojem se odvijao slijed slika. - Uostalom,

u ‘carskoj panorami’ jasno dolazi do izrazaja jedan
aspekt dijalektike razvoja. Kratko vrijeme prije nego
Sto je film uveo kolektivno promatranje slika, dolazi
pred stereoskopima, tim brzo zastarjelim uredajem,
pojedinaéno promatranje slika jos jednom do izrazaja
isto onako ostro kao nekada sve¢eni¢ko promatranje
bozanskih slika u celli.

26 Teoloski je prauzor tog poniranja svijest o ostajanju
nasamo s bogom. U toj je svijesti u velikim
vremenima gradanstva o¢vrsnula sloboda kojom
je odbaceno tutorstvo crkve. U vremenima svoga
propadanja morala je ista ta svijest poloziti racun
skrivenoj teznji da se u stvarima zajednice ne sluzi
onim snagama za kojima poseze pojedinac u
ophodenju s bogom.

27 Georges Duhamel, Scénes de la vie future, Pariz
1930, Str. 52.

28 Film je umjetnicki oblik koji odgovara sve veéoj
zivotnoj opasnosti kojoj je danas ¢ovjek izlozen.
Potreba da se izlaze djelovanjima Soka predstavlja
¢ovjekovo prilagodivanje prijete¢im opasnostima.
Film odgovara dubokim promjenama percepcionog
aparata; promjenama koje u mjerilu privatne
egzistencije dozivljuje svaki prolaznik u velegradskom
prometu, a u historijskom svaki gradanin svake
zemlje.

29 Iz filma se kao za dadaizam mogu izvuéi vazni
zakljucci i za kubizam i za futurizam. I kubizam
i futurizam javljaju se kao slabi pokuS$aji umjetnosti
da sa svoje strane izrazi prozimanje stvarnosti i
stroja. Ti pokreti nisu svoje nastojanje, za razliku
od filma, ostvarili upotrebom aparature za
umjetnicko prikazivanje stvarnosti, ve¢ svojevrsnim
stapanjem prikazane stvarnosti i prikazane
aparature. Pri tom u kubizmu glavnu ulogu igra
slutnja o konstrukciji te aparature, koja poc¢iva na
optici; u futurizmu slutnja djelovanja te aparature,
koje dolazi do izrazaja u brzom protjecanju filmske
vrpce.

30 Georges Duhamel, cit. dj. str. 58.

31 Ovdje je osobito vazna jedna tehnicka okolnost,
narocito s obzirom na tjedni pregled, kojeg je
propagandno znacenje gotovo neocjenjivo. Masovnoj
reprodukciji osobito odgovara reprodukceija masa.

U velikirn sve¢anostima, u gigantskim skupovima,

u masovnim priredbama sportskog karaktera i u ratu,
koji se danas odvijaju na oc¢igled aparature, masa
gleda sebi u lice. Taj proces, kojega znacenje uopée
posebno ine naglasavamo, najtjesnje je povezan

s razvojem reprodukcione tehnike, odnosno tehnike
snimanja. Masovne pokrete aparatura biljezi
uglavnom toc¢nije nego oko. Kadar od stotinu tisuca
ljudi najbolje se moze fiksirati iz pti¢je perspektive.
Ali iako je ta perspektiva [judskom oku dostupna kao
i aparaturi, slika koju donosi oko ne moze se uvedati,
kao $to se to zbiva sa snimkom. To zna¢i da su
masovni pokreti, pa tako i rat, oblik ljudskog
ponasanja koji narocito odgovara aparaturi.

32 La Stampa Torino.



