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Sherlock Jr. (Buster Keaton, 1924.)

* UREDNICKA NAPOMENA: film je nose¢a kategorija Bullotovih eseja, a
termin cinéma autor rabi u smislu film kao dispozitiv/mehanizam. Shodno tome
zbog ujednacenosti smo za prijevod cinéma optirali za film, umjesto kino.



Uvod

“Ako dio po dio zamijenite sve dijelove vaSeg automobila, je li onda
taj automobil isti onaj koji ste kupili”, pita se Pierre Sorlin.> MoZe-
mo li rec¢i da medij, nakon svih tehnoloskih mutacija, jos uvijek
postoji? Film se od pocetka digitalizacije drasti¢no preobrazio pri
¢emu su se promijenili njegovi tehnicki modaliteti i sama njegova
definicija. Medutim, mi jo$ uvijek zovemo filmom mehanizam [dis-
positif] koji se podosta razlikuje od mehanizma ¢iji je oblik tijekom
pola stoljeca bio uglavnom stabilan. Nestajanje filma na vrpci, pri-
kazivanje u digitalnom formatu, Sirenje medija u drustvenom pro-
storu, njegova atomizacija zbog ku¢ne uporabe, potpuno su pro-
mijenili nac¢in na koji ga koristimo. Teorija filma prati to kretanje
te pokusava pronaci ono $to ¢ini osnovu medija. Raymond Bellour
nedavno je tako predloZio usku definiciju filma.

Dozivljaj projekcije filma u mraku dvorane, tocno odredeno vrijeme predstave
koju mange ili vise dijelimo, odreduje gledatelja te postaje i ostaje uvjet jedin-
stvenog iskustva percepcije i pamdenja. Sve druge situacije to iskustvo mije-
njaju u vecof ili manjoj mjeri. Samo to iskustvo zasluzuje naziv “film”.>>

Odustanemo li od tih objektivnih uvjeta (projekcija, mrak, zajedni-
ca, satnica), kaze Bellour, vie ne¢emo govoriti o filmu kao necem
nerazdvojivom od uredenog, tehnoloskog i drustvenog, historijski
fiksiranog mehanizma. Medutim, mi sudjelujemo u njegovom pre-
lasku na nove nacine prikazivanja koji su ponekad sukladni nekoj
satnici, a ponekad se samo vrte u petlji, bilo da se radi o ekranu mo-
bitela ili racunala, zidu galerije, prostoru muzeja ili internetskoj
bazi podataka. Sto ¢e onda biti s medijem koji zovemo film? Je li on
postao stvar zauvijek zakljucene proslosti, nesto Sto zanima samo
kriticare, filmofile i muzeologe, predmet vezan za svoj izvorni teh-

o1 Pierre Sorlin, “L’ombre d’un deuil”, Cinergon, br. 15, “Ott va le cinéma?”,

2003., Str. 15
o2 Raymond Bellour, La Querelle des dispositifs, Pariz, P.O.L., 2012., Str. 14
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ni¢ki mehanizam ili se on od njega mozZe osloboditi, bez da nijece
svoj identitet, pregovarajuci oko uvjeta svoje metamorfoze u razli-
¢itim avatarima? Dokle se film moze dijeliti i preoblikovati?
Trenutna situacija u kojoj se film nalazi tema je koja izaziva
prijepore i tesko ju je pojmiti. Tu se mijesa kontinuitet i raskid,
nestajanje i prezivljavanje. Od optickih igracaka preko televizije do
ku¢nih racunala, medij se u biti definira nestabilnos¢u svojih funk-
cijainacina upotrebe. Lev Manovi¢ smatra da tradicionalni film
dijeli odredene karakteristike s novim medijima: princip diskonti-
nuirane reprezentacije vidljivoga, koji je prisutan ve¢ u diskretnoj
prirodi fotograma; aleatoricki pristup djelu moguce je zapaziti ve¢
u optickim strojevima koji su prethodili izumu kinematografa, te
koji film ¢ine sli¢nim Mareyjevoj fotografskoj puski, fenakistosko-
puidrugim zoetropima; povezivanje vise medija na istom temelju,
kao $to je uparivanje filma i fonografa u prvim Edisonovim i Ma-
reyjevim radovima.®s S druge strane digitalna reprezentacija algori-
tamskom manipulacijom omogucava novu varijabilnost predmeta.
Moguce je po zelji modificirati film, proizvesti razli¢ite verzije
zahvaljuju¢i moguc¢nostima virtualne montaze, $to je nesumjer-
ljivo s rigidno$¢u tradicionalne montaze. Zahvaljujuci montazi,
kompresiji i kalibraciji, predmet moze biti ostvaren u nizu razlici-
tih i jedinstvenih verzija. Kao odgovor na imperativ proizvodnje na
zahtjev, uvijek pojedinacne, tijelo filma postalo je podlozno djelo-
vanju korisnika koji moze lutati u filmu (vrijeme se oprostoruje na
lenti vremena), deformirati ga ili obrnuti dijelove. Interveniranje
na filmu tijekom stvaranja samo je ostvarenje stare Zelje redatelja.
Poznate su nam mitske anegdote o Orsonu Wellesu koji je u projek-
cijskoj kabini na Festivalu u Cannesu 1952. godine nanovo monti-
rao Othella, o Ejzenstejnu koji je Oklopnjacu Potemkin, zalijepljenu
pljuvackom, predao kinooperateru u Bolj$oju, ili 0 madridskom
redatelju Adolfu Arrieti koji se neprestano vra¢ao montazi svojih
starih filmova kako bi ih drasti¢no skratio. Trenutna situacija filma
iz te perspektive nije toliko radikalan rez koliko polagana meta-
morfoza koja ostvaruje obecanja i fantazije. Film poput obecanja,
fantoma ili dvojnika prezivljava u obliku svog digitalnog avatara.
Jeli film udvojen? Takav se iskaz sam podvaja pod pritiskom
svojih znacenja. Pojam dvojnika ambivalentan je i varljiv, ponekad
dobrotvoran, ponekad zlotvoran, otrov i protuotrov. Termin je

03 Lev Manovi¢, Le Langage des nouveaux médias, prijevod na francuski Richard
Crevier, Dijon, Les presses du réel, 2010., str. 83-151. [prijevod: Lev Manovi¢:
Jezik novih medija, prev. Aleksandar Luj Todorovi¢ (Beograd: Clio, 2015.)]
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mnogoznacan, kao §to mozemo vidjeti u Chiquenaude Raymonda
Roussela, autora poznatoga po svojoj strasti prema rimama i ho-
monimijama, povezanim s “podvojenim stihovima” koji su istovre-
meno glumacke replike i tkanina koji su izjeli moljci. Dvojnik,
podvajanje, razdvajanje. Pratimo semanti¢ku igru simetrije i
preokreta. Udvaja li digitalnost film? U smislu povijesne mijene,
odnosno ubrzanja, pruza nam dijalekticko nadilaZenje zamjenju-
juci dijelove mehanizma. U odredenom smislu, film ide svojim
putem kao da se nista nije dogodilo, poput vozila koje je zamislio
Pierre Sorlin. Filmovi su oglaseni na plakatima, gledatelji pri-
sustvuju predstavama, filmovi postuju poznata dramaturska pra-
vila. Medutim, sveukupni mehanizam dubinski je transformiran.
Sada dematerijaliziran, projicirani film odgovara nizu digitalnih
kodova. Interakciju izmedu filma i gledatelja transformirala je
demokratizacija praksi, privatno kori$tenje alata, prosirenje filma
na telefon ili igra¢u konzolu. Digitalnost takoder udvaja film ope-
racijom umnazanja, povecava njegovu mo¢ preko varijabilnosti
objekta, ali i konstitucijom baze podataka na Internetu, kinotekom
koja istovremeno mijenja nase reference i pravila nase spoznaje.
Zapravo, film dozivljava preobrazbu u novim oblicima u smislu
proizvodnje, emitiranja i interakcije. Rast, $irenje, povecavanje.
No, takoder se udvaja izdajom nudeci kopiju, mamac, imitirajui,
posudujuci svoje maske i lazno bljestavilo. Odredeni gledatelji,
nadalje, nisu oklijevali ukazati na tu izdaju.>s Medutim, ambiva-
lentnost dvojnika ve¢ je bila prisutna u tehnickoj operaciji udvo-
strucenja koja izokrece tijela i glasove u jednoj igri pretvaranja.
Digitalnost je postala udvajanje filma. Ili obrnuto.

No osim figura kopije, odraza i dvojnika, ne zaboravimo na
neopipljivo tijelo koje se prema egipatskom vjerovanju, rastaje od
materijalnog tijela u trenutku smrti. Du$a i Zivotna snaga, kaze se,
napustaju tijelo. Razdvajali se film od samoga sebe za vrijeme dok
mijenja svoju kozu? Metempsihoza filma. U svojoj metamorfozi ili
mogucem razdvajanju kao da oklijeva izmedu mehanicke stvarno-
sti svojih atributa i svoje regenerativne buduénosti. Posjeduje li du-
$evnost ili subjektivnost, da se posluzimo izrazima Jeana Epsteina?
“Ovdje je ponovno ta masina koja rasteZe ili skuplja trajanje, koja
pokazuje promjenjivu prirodu vremena, koja propovijeda relativ-

04 Raymond Roussel, “Chiquenaude” [1900], u Comment j’ai écrit certains de mes
livres, Pariz, Gallimard, 2010., str. 39-48, usp. La Doublure, Pariz, Pauvert,
1985.

o5 Guillaume Basquin, Fondu au noir, Pariz, Paris Expérimental, 2013.
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Sherlock Jr. (Buster Keaton, 1924.)

Film koji ce doci (Raul Ruiz, 1997.)



nost svih mjera, i doima se liSena neke vrste dusevnosti.”** Dusa
filma, kako bi rekao Edgar Morin.” Na sablastan, to jest mistican
nacin duh filma opstaje filigranski krhak pod pritiskom novoga ti-
jela. Odvojen od svog tehnoloskog postolja, kao da migrira, rasprsu-
je se, animira, inspirira druge umjetnicke prakse. Takvu je hipotezu
razvio Pavle Levi u svom eseju Kino drugim sredstvima, u kojem zami-
§lja asamblaz, skulpturu, fonetsku pjesmu, performans kao “film
drugim sredstvima”, revitalizirajuci podrucje proucavanja prosire-
nog filma [expanded cinema).*® Film kao mehanizam prekoracuje svoj
tehnologki okvir. Dematerijalizira se $ireci vlastite konstituente:
film, dvoranu, projekciju, platno, svjetlo. Podredeni novim raspo-
djelama u nizu permutacija, elementi medija teZe re-materijaliza-
ciji, po principu “retrogradne remedijacije”, odnosno pribjegavanju
ili posudivanju od starijih medija poput kazali$ta, performansa,
predavanja, asamblaza, kolaza ili zaboravljenih epizoda iz povijesti
samoga filma, prihvacajuéi izazove parafilma kako ih je definirao
Ken Jacobs: film osloboden svog tehnoloskog mehanizma.*
Jonathan Walley istaknuo je kriti¢nu situaciju u kojoj su se
nasli neki umjetnici 1970-ih koji su, pokusavajuci svesti film na
njegove temeljne sastavnice (svjetlo, vrijeme, prostor, treperenje,
fotogram, film), u potrazi za materijalistickom definicijom medija,
paradoksalno, krenuli prema njegovoj dematerijalizaciji. Film
postuje dvostruki pokret povlacenja i Sirenja. Walley podsje¢a na
film Anthonyja McCalla Line Describing a Cone (1973.): treperenjem
postupno nastaje bijeli krug koji omoguéava materijalizaciju
svjetlosnog stoca u mrac¢noj i zadimljenoj dvorani, te se gleda-
telja pritom poziva da mijenja poloZaj. Ako su svjetlo i platno jo$
uvijek prisutni, pozornost publike jos i vise privlace skulpturalne
kvalitete svjetlosnog dogadaja, $to svjedo¢i o izmjestanju filma u
podrudje skulpture, ali zahvaljujudi kolektivnom i participativhom

06 Jean Epstein, “L'intelligence d’une machine”, Ecrits complets s, Pariz,
Independencia Editions, 2014., str. 30-40

o7 Edgar Morin, Le Cinéma ou 'Homme imaginaire, Pariz, Gonthier, 1965., str.
73-97. [prijevod: Edgar Moren: Film ili ¢ovek iz maste: antropoloski esej,
prev. AiSa Franges (Beograd: Institut za film, 1967.)]

08 Pavle Levi, Cinema by Other Means, New York, Oxford University Press,
2012. [prijevod: Pavle Levi: Kino drugim sredstvima, prev. Dorde Tomi¢
(Beograd: Muzej savremene umetnosti; Filmski centar Srbije, 2013.)]

09 Usp. Esperanza Collado Sinchez, Paracinema. La desmaterializacion del cine en
las prdcticas artisticas, Madrid, Trama Editorial, 2012.

10 Jonathan Walley, “The Material of Film and the Idea of Cinema: Contrast-
ing Practices in Sixties and Seventies Avant-Garde Film”, October, br. 103,
2003., StI. 15-30
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kontekstu predstave. Za vrijeme izvodenja Long Film for Ambient
Light (1975.), sa¢injenog od sheme o trajanju performansaiod
manifesta na dvije stranice “Notes on Duration”, koji su izloZeni

u njujorskom stanu ¢iji su prozori oblijepljeni listovima bijeloga
papira ¢ime se raspr$uje dnevna svjetlost a no¢u odrazava svjetlost
zarulje, kinematografski je mehanizam istovremeno dekonstrui-
ran i rekonfiguriran u odsutnosti svojih temeljnih cestica. Svjetlo
i trajanje postali su konstitutivni elementi filmskoga iskustva po-
nudenog gledatelju unutar preoblikovanog konteksta (izbor stana,
trajanje predstave). Nema sumnje da ontologija filma ne pociva
toliko na specifi¢nosti vlastita mehanizma koliko na izmjestanju
svog institucionalnog konteksta.

Ako su djela koja je Jonathan Walley analizirao premostila pro-
bleme dematerijalizacije umjetnosti, suvremene konceptualnom
obratu, mozemo primijetiti kako je u okviru avangarde takoder bio
testiran filmski mehanizam i sustav emitiranja. Dovoljno je sjetiti
se dadaistickih vederi, mije$anja projekcije, zvucne poezije, plesa i
performansa, letristickih seansi punih upadica ili brojnih iskustava
prosirenog filma kako bismo zapazili kriticki rad koji obavlja gle-
datelj, socijalni kontekst predstave, prisutnost tijela, ulogu pripov-
jedaca [bonimenteur] ili kinooperatera koji rade na opcenitoj dekon-
strukciji mehanizma. Radovi poput onih letristickih anticipiraju
program institucionalne kritike."

Prisjetimo se da se prema povjesnicarima proces instituciona-
lizacije filma odvija prvih dvadeset godina njegove povijesti, te se
ponavlja viSe puta u razli¢itim lokalnim i kulturnim kontekstima.
Medij je dugo vremena ostao vjeran vasarskoj tradiciji utoliko Sto
je pribjegavao atrakcijama i glasu pripovjedaca. Puno je znakova
nestabilnosti mehanizma (tehnoloskih, ideologkih i pravnih), koji
se ne prestaje transformirati kroz faze i krize, stati¢nosti i trza-
nja. Tome govori u prilog rastudi interes za studije o prosirenom
filmu.” Digitalna metamorfoza i diseminacija medija u drustveni
prostor iznova propituju mjesto filma, moguc¢nost njegovog nadi-

11 Usp. Kairi M. Cabanas, Off-Screen Cinema. Isidore Isou and the Lettrist
Avant-Garde, Chicago, University of Chicago Press, 2015.

12 Usp. Steven Ball, David Curtis, A. L. Rees, Ducan White (ur.), Expanded Cin-
ema, London, Tate Publishing, 2011.; Gertrud Koch, Volker Pantenburg,
Simon Rothéhler (ur.), Screen Dynamics. Mapping the Borders of Cinema, Bec,
Osterreichisches Filmmuseum, 2012.; “Cinéma élargi”, Décadrages, br. 2122,
Lausanne, 2012.; Mathieu Copeland i Lore Gablier (ur.), L’Exposition d’un film,
Pariz, Les presses du réel, 2015.; Adeena Mey i Frangois Bovier (ur.), Cinema
in the Expanded Field i Exhibiting the Moving Image, Zurich, JRP|Ringier, 2015.
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laZenja ili ukidanja. Danas nije toliko rije¢ o njegovoj ekstenziji u
duhu prosirenog filma koliko o ontoloskoj varijabilnosti. Jednom
kada film nepovratno napusti svoju tehnolosku bazu, smjesten iz-
medu preZivljavanja i smrti, postaje sposoban ispuniti zanemarena
obecanja. Film viSe nije ne$to dano, on treba biti animiran, odnos-
no reanimiran, poput marionete ili fetia. Film bez filma.s Aktuali-
zirati neku mo¢, odnosno izvoditi je, performirati.

Pridjev performativan ima dva znacenja: prvo, Cisto lingvisti-
¢ko, prema kriterijima koje je predlozio Austin, odnosi se na per-
formativne glagole koji u odredenim drustvenim uvjetima ostvaru-
juneku radnju samim iskazom, npr. glagoli krstiti ili obecati; drugo
pripada $irem polju umjetnickih performansa 1960-ih.* Tesko je
posve razluciti ta dva znacenja: umjetnicka radnja, koja inzistira
na prvenstvu dogadaja i iskustva, donosi performativnu dimenziju
produkcijom situacija sui generis. Pojam performativnosti danas se
ne primjenjuje samo na jezi¢ne ¢inove nego se upotrebljavaju u
analizi i interpretaciji naseg drustvenog, politickog ili seksualnog
ponasanja. A §to je s performativnom dimenzijom filma? A priori,
njegov regulirani mehanizam film razotkriva kao ne-performativ-
nu umjetnost. Performans filma zapravo pretpostavlja da film nije
unaprijed definiran, zatvoreni tehnicki objekt, nego da nakon sva-
kog prikazivanja ostavlja moguc¢nost povratne sprege s publikom.’s
Performativ pretpostavlja dio nepredvidljivosti, izmice dihotomi-
jama izmedu filma i onoga van njega, razbija autonomiju medija.
Odnosno, upravo je to institucija filma uspjela do neke mjere
iskljuciti relativnom automatizacijom praksi i uvodenjem standar-
da proizvodnje i emitiranja. Medutim, nije rije¢ o suprotstavljanju
stvarne i tehnicke prisutnosti. Definirati film kao performativ
skrece paznju na ulogu posrednika ili medijatora koji rade na
pokretanju nekog filma, $to je ¢esto zanemareni dio njegove povi-
jesti. Danas znamo da je pripovjedac, kao dugo vremena potisnuta

13 Spomenimo program Memories Can’t Wait. Film without Film, Mika Taan-
ila, Medunarodni festival kratkog filma Oberhausen, 2014.; Usp. Erika
Balsom, “Live and Direct: Cinema as a Performing Art”, Artforum, rujan
2014., Str. 328—333

14 John Langshaw Austin, Quand dire, c'est faire, pr. Gilles Lane, Pariz, Seuil,
1970. [prijevod: J. L. Austin, Kako djelovati rije¢ima: predavanja William
James odrzana na Sveucili§tu Harvard 1955., prev. Andrea Milanko (Za-
greb: Disput, 2014.)|

15 Tu preuzimam argumentaciju, izvorno vezanu uz kazaliste, iz knjige
Erike Fisher—Lichte, Estética de lo performativo, pr. Diana Gonzalez Martin i
David Martinez Perucha, Madrid, Abada Editores, 2011.
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figura, svojim govorom pratio projekciju filmova, razjasnjavajuci
zaplet, kazivajudi, pripovijedajudi u sluzbi kulturnog i geografskog
konteksta. Medijator danas nestaje: zanat kinooperatera evoluira
usmjeru progresivne automatizacije na $tetu njegove aktivne pri-
sutnosti. Pripovjeda¢ikinooperater dugo su vremena film izvodili
glasom koji prepri¢ava i rukom koja upravlja polugom ili prebacu-
jes jednog projektora na drugi za vrijeme predstave.

Rani film je performativan zato $to jos uvijek postoje opipljive
veze s glazbenom dvoranom [music hall], vaSarskim spektaklom,
kazali$tem inspiriranim tehnikama commedie dell’arte. Sjetimo se
legendarnih filmova Macka Sennetta, improvizacija nastalih na
temelju vrlo Sturih skica, potjera i kremastih pita, ovisno o trenu-
tnim dogadajima ili nezgodama koje su se odvile u blizini studija.
Novi val odao je pocast slapsticku zbog njegove anarhi¢nosti, izbora
prirodnog dekora i smisla za improvizaciju.”® Unato¢ umjetnickim
iinstitucionalnim naporima medija da zadrzi svoju autonomiju,
performativna vokacija filma nikada nije posve i$¢ezla. Pribje-
gavanje improvizaciji, fizickoj prisutnosti sudionika, povratku
kazalista, bit ce, primjerice, jedna od avangardnih strategija za
transgresiju ritualnosti predstave. Krize kroz koje je film prosao u
svojem vijeku, vezane za tehnicke i kulturne mutacije, opetovano
mobiliziraju njegovu performativnu dimenziju. Krajem Sezdese-
tih, film su duboku uzdrmali autori poput Eustachea ili Rivettea
koji su zaostrili performativnu dimenziju snimanja (izbjegavanje
ponavljanja, glumacke improvizacije, kolektivno pisanje) po uzo-
ru na filmove brace Lumicére ili Feuilladea. Posljednji nedovrseni
filmovi redatelja kao $to su Orson Welles ili Nicholas Ray sa svojim
atomiziranim perspektivama i viSestrukim platnima, pravi su works
in progress te su njihova javna prikazivanja bili pravi performansi.
U polju suvremene umjetnosti, Fluxus aktualizira performativni
potencijal filma inspirirajuci se burlesknim i glazbenim gegovima
Spikea Jonesa ili Stanlija i Olija. U ovoj knjizi preuzimam nekoliko
primjera analiziranih u svojem ranijem tekstu, uz koje ¢esto ko-
ristim termin performativan, pri ¢emu tada pojam nisam precizno
definirao ni tematizirao.” U ovoj knjizi nastojim dalje razviti tezu
o performativnom obratu filma.

16 Une histoire d’eau (Godard-Truffaut, 1958.) istovremeno odaje pocast filmu
Macka Sennetta izborom poplave kao dramatskog kadra i i slobodnom,
improviziranom govoru junakinje, $to je, preko filmova Jeana Roucha,
referenca na pripovjedaca.

17 Usp. Erik Bullot, Sortir du cinéma. Histoire virtuelle des relations de 'art et du
cinéma, 2eneva, MAMCO, 2013., Str. 165—227
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Iznenaduje nacin na koji se film u performativnom smislu re-
konfigurira ili obnavlja u radovima suvremenih umjetnika. Umjet-
nici poput Alexisa Guilliera, Uriela Orlowa, Graemea Thomsona i
Silvije Maglioni, Jean-Marca Chapoulieja, Filipe César, Marcelline
Delbecq ili Rabiha Mrouéa, drze izlaganja i predavanja popracena
projekcijama ili stati¢nim slikama, a $to se ponekad naziva i perfor-
mativno predavanje. Predavanje zamjenjuje film kao njegov speku-
lativni dvojnik. Prisutnost umjetnika, interakcija izmedu govora i
projekcije, dijalog s gledateljima, stvaraju uvjete za novu publiku.
Spomenimo redatelja Borisa Lehmana, koji je u Zelji da sam predsta-
vi svoje filmove, postao kinooperater i pripovjedac stvarajuci nedo-
vr$ivi, beskrajan film koji se ispreplice s njegovom biografijom.

Aja, ja se ne mogu odvojiti od vecine svojih filmova, moram biti tu, sam ih
projicirati, vidjeti publiku i dvoranu. To je mozda pretjerano, film je dio moga
tijela, bio bi nepotpun bez mene. Projekcija Zivi poput performansa. Svaka je
projekeija razlicita, ponekad ja pripovijedam, nekad dovedem glazbenike, pa
na kraju pijemo, jedemo i raspravljamo, a gledatelji su integralni dio filma.*®

Nema sumnje da su ovi primjeri povezani s poljem suvremene
umjetnosti i eksperimentalnim filmom, no pitanje performativa
opsjedairedatelje poput Larsa von Triera, koji u djelima poput
Plesa u tami (2000.) ili Dogvillea (2003.) umnaza broj kamera na
snimanjima, rasprsuje perspektive, istrazuje bliskost kazalista i
filma. Ve¢ na prvo citanje manifesta Dogma 95 koji su sastavili Lars
von Trier i Thomas Vinterberg, otkriva se vaznost performativnog
karaktera snimanja: odbijanje koriStenja rekvizita, direktni zvuk,
kamera iz ruce, prirodno svjetlo, izbjegavanje poigravanja s opti-
kom, dramatski kontinuitet vezan za okolnosti snimanja, primat
trenutaéne situacije. Sliéno nalazimo kod kanadskog redatelja Guya
Maddina:

Koncipiranjem svojih filmova kao performansa koji se odvija pred publikom,
sve sevise i viSe smatram izlagacem, a sve manje redateljem. [...] A publika
pridaje, ustanovio sam kao gledatelj, vise paznje filmu s naracijom ili glaz-
bom uzivo. Svida mi se biti ukljuceniji: osjetiti guzvu s vama, to otvara pore,
svida mi se ideja kolektivnog iskustva.»

>

18 Boris Lehman, “Etre quelqu’un ou n’étre rien”, Trafic, br. 79, 2011., str. 26
19 Razgovor s Guyjem Maddinom, razgovor vodio Eric Loret, Libération, 14.
listopada 2009.
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Film je postao nestabilan, aktivan i aktualiziran za vrijeme predsta-
va. Primjeri su brojni, svjedoce o transformaciji prirode predstave
kako bi se pobjeglo od dvostrukog ogranicenja industrijalizacije
predstave i eksperimentalne stagnacije.

Zamjena djela njegovim iskazom (ili dvojnikom) misao je
vodilja ove knjige u kojoj nastojim pratiti razlicite pojavnosti per-
formativa za vrijeme proizvodnje filma. MoZemo li stvoriti film ri-
je¢ima? Moze li iskaz zamijeniti film? S onu stranu samog scenarija
koji se smatra radnim dokumentom, nacrtom buduceg snimanja,
je li zamisliv autonomni status filma u papirnatom obliku? Nad-
realisticka pjesma, kolaz ili knjiga umjetnika ponekad su znali
aktivirati imaginarni film u vizualnom, shematskom ili plasti¢nom
vidu: film papier, film na papiru. Snimajudi ¢itanje scenarija za film
Kamion (1977.), Marguerite Duras scenarij diZe u rang performativa,
u skladu s poznatim strategijama Hollisa Framptona ili jedinstve-
nim djelima poput onog Isidora Valcircela Medine. Film je samo
doslovni iskaz scenarija: film script, film kao scenarij. Vrlo prisutna
u pocecima filma (pripovjedac se takoder naziva i predavacem), for-
ma predavanja zamjenjuje film time $to vraca Zivi govor, prisutnost
redatelja, i danas se ponovno aktualizirala zahvaljujudi izvedenim
predstavama: film conférence, film kao predavanje. Avatar redatelja,
pripovjedac, krajem 1970-ih ponekad nasilno ulazi u sliku, uspos-
tavljajudi ponovno moduse iskazivanja, udvajajudi film i redatelja
—kod Eustachea ili Hanouna — prije nego $to ¢e nedavno ponovno
zadobiti ulogu medijatora u okviru performansa koji naglasavaju
oralnu dimenziju medija u praksama suvremenih umjetnika: film
boniment, film kao pripovijedanje. Akcija moZe zamijeniti sam film
u obliku neke stvarne situacije, bez ikakve tehnoloske podrske,
poticuéi sudjelovanje gledatelja koji su postali glumci, ukidajudi
granice izmedu medija i stvarnosti. U tom prevazilaZenju filma na-
ilazimo na nedavne okupacijske drustvene pokrete koji posjeduju
filmsku dimenziju, dovodeci u pitanje uvjete posrecenosti perfor-
mativa: film mouvement, film kao pokret. Na pragmatic¢an nacin,
testirajuci validnost svake od tih teza, tapkajuci u mraku, istraZi-
vanje tih razlicitih kategorija u knjizi je potkrijepljeno analizom
filmskih ili umjetnickih djela, bez pretenzije na iscrpnost.

Iz ove knjige izbaceni su odnosi filma prema performansu kao
umjetnickoj praksi, kao i improvizacijske tehnike koje praktici-
raju redatelji poput Cassavetesa, Rivettea ili Watkinsa, kojima je
snimanje esto performans.> Koliko god ona bila strastvena, tim

20 Vidi: Gilles Mouéllic, Improviser le cinéma, Crisnée, Yellow Now, 2011.
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se djelima ne Zeli istupiti iz samoga filma, nego obogatiti njegov
izridaj i revitalizirati rezZijsku praksu. Zamjenjujudi film, perfor-
mativ djelomice uvodi negativnost, blisku avangardnoj Zelji za
ukidanjem umjetnosti. Kao kontrapunkt tome, dva poglavlja u
knjizi prizivaju performativne inscenacije: o uvodenju letrizma u
film djelima Rolanda Sabatiera koji je diskretno ponudio filmove
bez slika, paradoksalne iskaze, aporeti¢ne zabrane, istrazujuci
putove oduzimanja i unistavanja, negacije i povlacenja, prenoseci
odlike performativa na protokol predstave; o nestanku kinoope-
ratera, nevidljivog posrednika predstave, koji danas u suvremenoj
umjetnosti Zivi u novim avatarima, izmedu performativnosti i au-
tomatizma, prisutnosti i nestanka.

Kako bi se ponovno materijaliziralo neopipljivo tijelo filma,
¢ini se da je potrebno izvoditi ga, odnosno aktivirati, natjerati da
govori, potaknuti interakciju strategijama koje podsje¢aju na umi-
jece trbuhozborstva. Otud odnos trbuhozborstva izmedu filma i
njegova dvojnika, redatelja i filma, govora i filma; svaki od njih jeu
jednom trenutku lutkar a u nekom drugom marioneta. Otud izraz
osjecaja tjeskobe fantasti¢nog karaktera koji nalikuje na frojdovsku
jezu (das Unheimliche).* Kao manifestacija povratka potisnutog ili
davno prezivjelog vjerovanja, da preuzmemo Freudove primjere,
film proizlazi iz sjene i tajnovitog. Filmska umjetnost postala je
drevno vjerovanje. Odnos izmedu trbuhozborca i njegove lutke
uskrsuje mrtve, uspostavljajudi vezu izmedu Zivog i nezivog o ko-
joj na alegori¢an nacin svjedo¢e mnogi suvremeni filmovi u vidu
automata ili kiborga kao avatara te veze. Nelagoda pretpostavlja
umjetnicki plan, kaze Freud, potrebu za sukobom, oklijevanjem
izmedu stvarnoga i onostranoga svijeta. Brise se granica izmedu
fantazije i stvarnosti. Nema sumnje da tako treba interpretirati ces-
to fantasticki karakter primjera koje koristim: virtualna prisutnost
film papier, sablast kinooperatera u projekcijskog kabini, povratak
pripovjedaca kao izlagaca, retrogradna remedijacija filma u poigra-
vanju sa starim i staromodnim formama. Film je predmet sukoba.
Jeli Ziv? Sto je ostalo od njegova tijela? Od njegove imunosti? Od
moci transformacije? Kakva su njegova imunoloska pravila? Je li
on zatvoren skup koji treba reagirati protiv izvanjske prijetnje i
zagtititi se ili, naprotiv, sustav voljan za interakciju s vlastitom sre-

21 Sigmund Freud, L'Inquiétante Etrangeté et autres essais, pr. Bertrand Féron,
Pariz, Folio Gallimard, 1988., str. 209—263 [prijevod: Sigmund Freud,
Pojam jeze u knjizevnosti i psihologiji, prev. Daniela Tkalec (Zagreb: Scar-
abeus-naklada, 2010.)]
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dinom? Razvija li antigene i antitijela? Je li podloZzan metamorfozi
ne samo da bi se udvojio, ve¢ i da bi se obnovio iznutra?

Prisjetimo se preinacenog automobila Pierrea Sorlina. Svi su
dijelovi bili zamijenjeni. O kakvom se tijelu nakon zamjene radi?
Zanimljivo je da je na jednom od svojih predavanja Gertrude Stein
navela primjer automobila kako bi postavila pitanje o onom Zivom.

Ako Zelite istinski i stvarno biti Zivi, potrebno je da ste istovremeno govornik
i slusatelj, da ste oboje, i to ne kao daje to ista stvar, ne kao da su to dvije
stvari, nego to raditi, da tako kazem, kao motor automobila u voZnji, kojije
dio iste stvari.>*

Taj je savjet, koji podsjeca na figuru trbuhozborca, istovremeno
govornika i slusatelja, paradoksalan. Film treba biti izvoden, ak-
tiviran, izgovaran, kako bi ostao na Zivotu i iskazao svoju snagu,
kao motor automobila i kao taj automobil u voZnji. Termin film
Cesto se zadnjih godina koristio da se kvalificira svaku umjetnicku
sekvencijalnu praksu riskirajuci pritom razvodnjavanje tog pojma.
Izlozba, knjiga umjetnika, performans: sve je to bilo izjednaceno s
filmom ¢im je u igri bio princip montaze ili narativni kontinuitet.
Savijajudi rijeci takvim zavojima iskrivljuje se pojam, te dolazimo
u kusnju propisati restriktivnu definiciju filma, odnosno usposta-
viti njegov originalni ili prvotni smisao. Priznajuci da metaforicka
upotreba uobi¢ajeno razrjeduje pojam filma, metafora ipak ostaje
vazna metoda pri interpretaciji metamorfoze filma. Kada neka
forma padne u zaborav, kazu ruski formalisti, parodija omogucava
njezinu regeneraciju tako $to ogoljava proces, iscrpljujuci njegovu
formu i strukturu zamagljivanjem percepcije, obrtanjem dijelo-
va, principom permutacije, igrama deformacije, usporavanjem
narativnog toka, digresijama, prikazujuci formu u novom svjetlu,
¢esto neobi¢nom, bliskom o¢udenju (ocTpanenne).” Jedna od
privilegiranih tehnika za revitalizaciju forme sastoji se u tome da

22 Gertrude Stein, Portraits et répétition, Lectures en Amérique, pr. Claude Grimal,
Pariz, Bourgois, 2011., Str. 134

23 Usp. Victor Chklovski, “L’art comme procédé”, in Théorie de la Littéra-
ture, Tzvetan Todorov (ur.), Pariz, Seuil, 1965., str. 76-97. [prijevod: Viktor
Sklovski: Umetnost kao postupak, prev. Mirjana i Filip Grbi¢, Beograd:
Fakultet za medije i komunikacije, 2017.)|; Le roman parodique, Sur la théorie
dela prose, pr. Guy Verret, Lausanne, L'Age ' Homme, 1973., Str. 211-244.
[prijevod: Viktor Sklovski: O teoriji proze, prev. Mirjana i Filip Grbi¢,
Sremski Karlovci; Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
2015.)]

18 ERIK BULLOT



se znacenje metafore uzme doslovno. Metafora se koristi, te gubi
svoj intenzitet i svjeZinu. Uzimajudi te slikovite izraze doslovno,
prikazujuéi te motive na doslovan nacin, moguce ju je ponovno
aktivirati, vratiti neo¢ekivan, iznenadujudi originalni smisao. Reci
da su predavanje, pripovijedanje ili scenarij filmovi je metafora.
Analiziranje kako se tim razli¢itim procesima moze napraviti film
na efikasan nacin metaforu ¢ini doslovnom. Performativ je parodij-
ska teorija filma.



Istanbul, 10. 06. 2013.



Film kao pokret

Ako film moze poprimiti oblik nekog predavanja ili kolaza, onda
neki jednostavan ¢in takoder moze imati performativni ucinak. Po-
dijelimo li gledateljima list papira ili fotografije uz molbu da ih ne
pogledaju, nudedi im elemente koji ¢e ih razdraziti, potaknuti ih
daizadu iz kino—dvorane i da razgovorom aktualiziraju virtualni
film — to su takoder djela i situacije koje dovode u pitanje ontolo-
giju filma ukr$tajuéi film i kazaliste, performans i participaciju
koji su bliski intermedijima, da preuzmem termin Dicka Higginsa
iz 1966., koji njime definira umjetnicke prakse smjestene izmedu
medija.> Do koje mjere neka akcija moZe zamijeniti film? U tome
pogledu cesto se spominju snimanja bez filmske vrpce koja je prak-
ticirao Lev Kuljeov 1920-ih godina sa svojim studentima kako bi
ih inicirao u reZiju i u principe montaze. Snimanje jest film. Tesko
je pronadi preciznu informaciju o tom nizu dogadaja bez arhive,
koji su najvjerojatnije nastali istodobno zbog estetskih i ekonom-
skih imperativa. Cini se da je tu rije¢ o skicama koje su studenti
interpretirali kako bi proucili ritam filma po konstruktivistickim
principima. Metricka mreZa postavljena u prostor odgovara kva-
dratu platna a raspored scena pokorava se pravilima montaze.**
Filmovi bez filma podsjecaju na performanse grupe Asco. Pavle
Levi smislja neologizam kinofikacija kako bi okarakterizirao pre-
obrazbu stvarnosti u “spontani film”, u kojoj dogadaj aktualizira
neki virtualni film, sukladno revolucionarnoj optici. Tu ideju na-
lazimo, kaZe Levi, u Zelji avangarde da nadide umjetnost u ruskom
konstruktivizmu, “komunistickom desifriranju stvarnosti” koje
zagovara Vertov, u letristickim principima dematerijaliziranog i
“nadvremenskog” filma, ili u Pasolinijevu pojmu “jezika pisanog

o1 Dick Higgins, “Intermedia”, objavljeno u The Something Else Press Newsletter,
1, br. 1, New York, veljaca 1966.

o2 LevKuljeSov, L’Art du cinéma et autres écrits, pr. Valérie Pozner, Lausanne,
L’Age d'Homme, 1994., Str. 1901-205
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stvarno$¢u” (film kao metajezik stvarnosti).s “Stvarnost je, napo-
sljetku, samo film u obliku prirode™+, pise Pasolini. Prisjetimo se
programa “Zivog filma” kako ga je izrazio simbolisticki pjesnik
Saint-Pol Roux:

U jednoj starof studiji napisao sam (Cak i predvidio)

da ce film postati Ziv, da cemo dozivati likove,

i da de nas oni pohoditi, sjediti na nasem pokucstvu, za nasim stolom,
da ce biti kucnih soareja o Cezaru i Danteu, nakon $to se likovi
nakljukaju svojim kljucnim izrazima i svojim posljednjim rijecima.°s

Spomenimo i suvremene kazali$ne predstave koje filmove ili scena-
rije adaptiraju za pozornicu.

Umjetnik Jean—Jacques Lebel pri¢a kako mu je nadahnuce za
njegove prve hepeninge doslo od snimanja filma bez vrpce tokom
ljeta 1958. na Ibizi.>* U drustvu nekoliko prijatelja, pod utjecajem
napitka od velebilja, oni odluc¢uju snimiti neku pustaru, ometajuci
beskuc¢nika koji se smjestio u nekom zahrdalom autobusu. No,
nisu primijetili da je snimatelj, nizozemski pjesnik Simon Vinke-
noog u stanju pijanstva zaboravio ponijeti kameru. Ucinak halu-
cinogene biljke, improvizirana narav djelovanja, duh transgresije
pretvaraju to snimanje bez kamere u virtualni hepening u o¢ima
umjetnika. Je li hepening neka vrsta filma bez vrpce? Moze li sni-
manje bez kamere biti performativ? Izvr¢udi granice izmedu me-
dija, obiljezen ne-dramatickom temporalnoscu (iznimna kratkoca
ili duzina, ponavljanje ili cirkularnost), izvrsavajuci nekim redom
stavku za stavkom, prizivajudi film atrakcija, hepening moze evo-
cirati snimanje bez kamere, ali bazirajudi se na scenariju, daleko od
svake navodne improvizacije”.”” Hepening se ne zadovoljava time
da tumaci Zivot, on sudjeluje u njegovu odvijanju u stvarnosti. Ta
¢injenica pretpostavlja dubinsku povezanost izmedu Zivljenog i
halucinacijskog, realnog i imaginarnog, pide Lebel.*®

03 Pavle Levi, Cinema by Other Means, str. 77-104

04 Pier Paolo Pasolini, “La langue écrite de la réalité”, u L'Experience hérétique,
Str. 168

05 Saint-Pol Roux, Cinéma vivant, Mortemart, Rougerie, 1972., str. 71

06 Razgovor s Jean—Jacquesom Lebelom, 14. listopada 2o10.

o7 Susan Sontag, “Les Happenings” (1962), prijevod Guy Durand, iz L'euvre
parle, Paris, Bourgois, 2010., str. 401—-420. Vidi Michael Kirby, Happenings,
New Yorkl, Dutton and Co, 1965.

08 Jean-Jacques Lebel, Le Happening, str. 22

22 ERIK BULLOT



El lobby contra el cordero
(José Antonio Maenza, 1968.)



Interpelirajuci gledatelja igrom transgresije i prekida u sferu
razli¢itih politickih borbi za emancipaciju, tako da podupire sveca-
nosti i drustveno previranje, umjetnost hepeninga utjecat ¢e na au-
torski film, a svojom perspektivom radikalnih akcija ili sustavnim
samoiscrpljavanjem utjecat ¢e na eksperimentalnija djela poput
onih Carmela Benea, Glaubera Roche ili grupe Zanzibar. Sjetimo se
samo aragonskog umjetnika Joséa Antonia Maenzaa koji je 1968.
snimio film De la cdbala 9 em 16 para 4 en 8. Princip filma je podjela
na dvije ekipe: Cetiri snimatelja snimaju na osam-milimetarskoj
kameri, a Maenza i njegovi pomocnici snimaju na 16mm. Svi skupa
tvore ekipu od devet osoba. Cini se da redatelj namjerno nije po-
nio svoju 16mm kameru kako bi na snimanju unio duh hepeninga.
On je, uostalom, sklon u filmove uvoditi poeticke ili teatralne akcije
u stvarnim situacijama. “Treba, dakle”, pise on u svom poeti¢kom
eseju Orfeo filmado en el campo de batalla, “organizirati Zivot u ka-
dar-sekvencu, zamisliti film bez snimanja ali svejedno ga ‘snimiti’,
nakon $to ubijemo oca, pobje¢i na otok i odrzati krvavu filmsku
ceremoniju”.*® Posljednji kadar njegova filma El lobby contra el cordero
(1968.) pokazuje snimatelja kako oponasa ¢in snimanja, dok u ruci
drzi samo metalnu rucku Bolex kamere. Njegov sljedeci film, Orfeo
filmado en el campo de batalla (1969.) u dva navrata predstavlja lika
koji ‘snima’ s Fresnel projektorom ili ¢ak s obi¢nom lupom. Je li sni-
manje performativ? MozZe li u potpunosti zamijeniti film na nacin,
prema Maenzinom citatu, “beskrajnog kadra-sekvence bez kamere
istalka”?" Tu kategoriju nazvat ¢u film kao pokret (film mouvement)
odnosno film aktualiziran nekom radnjom u odsutnosti tradicio-
nalnog procesa snimanja. Ima li on svojstva imaginarnog filma, po-
put Lichtenbergova noza bez drske i otrice? Ili on prije dovodi do
remedijacije filma izvrtanjem odnosi izmedu gledateljai glumcau
participativnom smislu? TeZi li on nadilaZenju filma koje su zago-
varali situacionisti, posredstvom konstrukcija konkretnih situacija?

Naprotiv, situacija koja se gleda posredstvom bilo koje umjetnicke transpozi-
cijevrlo Cesto je ona koja priviaci, koja zasluzuje da postanemo njezin akter,

09 Pablo Pérez. Javier Hernandez, Maenza filmando en el campo de batalla, Zara-
goza, Departemento de Educacion y Cultura, 1997., str. 89-90 i str. 115-119
10 “Deacuerdo, organizar el plano secuencia en la vida, concebir un cine sin
filmacién aunque se filme, largarnos a una isla después de matar al padre
antes de una cruenta ceremonia cinematografica.”
U tom istom filmu, El lobby contra el cordero, na stolu neke knjiZare mozemo
primijetiti djelo Oscara Masotta Happenings, objavljeno u Argentini pre-
thodne godine u nepoznatoj izdavackoj kuci.

1
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sudionik. Eto paradoksa koji treba preokrenuti, postaviti na njegove noge. To
Jeono Sto treba ostvariti.

Pojam pokret upucuje na fiziku tijela i na vokaciju filma da ocituje
fotogenicnost kretanja, ali i na revoluciju zvijezda (putanje plane-
ta) i situacije politicke mobilizacije (skupovi, pobune, okupacije).
Taj pojam takoder naznacuje mogucnost medija da se aktualizira
kao ucinak nekog djelovanja, fizickog ili revolucionarnog, koje
takoder mozZe oznacavati njegovu negaciju ili nadilaZenje, odnosno
dokinude. Film i§¢ezava, nestaje, rasprsuje se u stvarnosti. Pokusat
¢u razmotriti tu kategoriju pomoc¢u nekoliko primjera iz suvre-
mene umjetnosti kao i iz okupacijskih pokreta koji su se pojavili
posljednjih godina po raznim gradovima.

FILM DRUGD]JE

Ritual snimanja fascinirao je brojne suvremene umjetnike. Nicolas
Boone je nekoliko puta pozvao na snimanje bez namjere da snimi
film kao umjetnicko djelo. Navedimo samo Uz film pour une fois
(2001.), Lost Movie (2003.) ili Plage de cinéma (2004.). Umjetnik oku-
plja mnogobrojne sudionike po preciznim uputama za simulaciju
snimanja filma, pomocu brojnih statista, freneti¢nog komesanja,
kretanja gomile, uz privid aktivnih i autoritativnih tehnicara, reda-
teljevih gestikulacija. Svi su oni sudionici scenografije i mitologije
snimanja. Po uzoru na hepening, te akcije mogu trajati nekoliko
dana u partijanerskom ambijentu, pod utjecajem, kako kaze umjet-
nik, punk koncerata i ¢itanja Greila Marcusa.* “Vrijeme hepenin-
ga”, inzistira Lebel, “je ‘moc¢no’ vrijeme, sveto, mitsko vrijeme koje
preinacuje nasu percepciju, ponasanje, pa ¢ak i identitet”.* Jedini
dokumenti koji su proizvedeni tijekom niza performansa Nicolasa
Boona su polaroid—fotografije ciji tehnicki postupak omogucuje da
budemo uZivo prisutni dok slika nastaje. Umjetnik je potom po-
ticao snimanje dogadaja s viSe ku¢nih kamera kojima su manipu-
lirali sudionici dokumentirajuéi po vlastitom nahodenju njegove
performanse, iz mnostva raznih tocki gledista, ali tako da ipak ne
dokinu virtualnost prvog filma koji ostaje nevidljiv. Premda danas

12 Guy Debord, Critique de la séparation, u Euvres, Pariz, Quarto, Gallimard,
2006., str. 550

13 Razgovor s umjetnikom, 15. rujna 2014.

14 Jean-Jacques Lebel, Le Happening, str. 49
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svoje filmove proizvodi na tradicionalan nacin, duh performansa
idalje je prisutan u njegovoj praksi kadar—sekvence, u sloZenosti
mizanscene, duZini kadrova i kolektivnoj mobilizaciji. No, snima-
nje viSe nije performativ koji zamjenjuje film, nego je ponovo tek
njegov nuzni uvjet. Ali nema sumnje da su mu improviziranii par-
tijanerski hepeninzi, kao pribjegavanje parodiji i maskeradi, omo-
gucili da se oslobodi izvjesnog filmskog nad—ja. Performativ cesto
djeluje kao faktor oslobodenja dokidanjem granica izmedu filma i
stvarnosti, podsjecajuci na letristicke akcije, u koje je i sam Nicolas
Boone bio dobro upucen, napose u rad Mauricea Lemaftrea.

U studenom 1951., u Musée de Homme u Parizu, tijekom
predstavljanja svog filma Je li film vec poceo? (Le film est déja commence?),
Maurice Lemaitre predlaze predstavu syncinéma koja cilja na pro-
Sirenje filma i ukljucivanje intervencije glumaca, participacije gle-
datelja i onoga $to se desava na platnu, a sve kako bi zapoéeo jednu
pirandelovsku igru.

Na statiste ce biti otvorena vatra. Neki covjek ce doci na scenu, rasporit ce
platno i proci kroz njega. Od sada ce se projekcija odrZavati na tom platnu od
dronjaka, a na sceni ce biti zavjese, predmeti i likovi.'s

U verziji scenarija koja je objavljena 1952., on inzistira na per-
formativnoj naravi filma opisujudi zvucni zapis i intervencije u
kinu: na ulazu u kino, na ruzi¢astom platnu postavljenom na ulici
projicira se neki Griffithov film, u samoj su dvorani zakacene fo-
tografije, predstava kasni sat vremena, slijede predvidene akcije
usmjerene prema publici (protresti prasnjave tepihe, balansirati s
vjedrima hladne vode), u gomili se nalaze statisti, ulaz u dvoranu
potpuno je zamracen, bez kontrolora karata, simulira se tu¢njava,
svada izmedu kontrolorki ulaznica i direktora kina, ¢istacice do-
laze ocistiti dvoranu, dolazak autora na scenu prekida covjek koji
upravlja projektorom kidajuci filmsku vrpcu. Lemaitre Zeli obaviti
“transformaciju filmske reprezentacije u kombinaciju teatarske s
filmskom participacijom, tako da u prikazivanje filma uvede ele-
mente dvorane i platna”. Predstava se preobrazava u akciju. “Treba
potaknuti gledatelje da pocnu djelovati u kinima, i staviti obvezujuce ge-
slo ‘Ovdje gledatelji glume™.” Ti razliciti prijedlozi vrée izvjesnu de-

15 Maurice Lemaitre, Le film est déja commencé? Pariz, Editions André Bonne,
Str. 165

16 Isto, str. 71

17 Andrew V. Uroskie, Between the Black Box and White Cube, str. 76
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konstrukciju rituala predstave, ukrstajudi film i kazaliste, uvodedi,
kako kaze Andrew V. Uroskie, kinomatizaciju Zivota (taj termin nije
bez aluzija na kinofikaciju koju je predlozio Pavle Levi).® Ti razli¢iti
prijedlozi ne pokusavaju zamijeniti film nego ciljaju na kriticko
prosirenje medija. “Mogu unaprijed vidjeti uzas na licima zastit-
nika danasnjeg filma kada budu ¢itali izjave redatelja koji traze
film negdje drugdje”, piSe on.** Pogledajmo kako performativ opstaje
u srzi letristickog filma u oblicima filmskog materijala, scenari-
ja, predavanja ili glupiranja. Lemaitrov Poziv na proizvodnju filma.
Predstava nadvremenskog filma (Invitation d faire un film. Séance de
cinéma supertemporelle, 1963.) nudi gledateljima beskona¢no umjet-
nickih moguénosti. Prosudite sami:

Zvuk Ce se prenijeti na magnetofonske vrpce, na ploce ili u tekstove za ¢itange.
Ali gledateljima ¢e na predstavi biti na raspolaganju i mikrofon kako bi
mogli komentirati projekciju i odvijange te predstave, Sto ce biti integralnim
dijelom samog nadvremenskog djela.>

Otvoren je takoder i izbor svjetla: “Svatko ¢e mo¢i takoder navuci
zastore na platnu, upaliti svjetla u dvorani, otvoriti vrata ili govo-
riti u mikrofon ono $to mu padne napamet”.* Umnazajudi tako
lepezu resursa i tehnickih mogucnosti, te ¢e oznake na kraju uto-
piti film u realno, nadvremenski film u sve konkretne zamislive
situacije.

Letristicki pokusaji su, medutim, dio institucionalnog film-
skog konteksta. Izborom naslova ili pozivanjem na protokol
projekcije, Roland Sabatier time Zeli istaknuti kontekst iskaza.
Ako je film dekonstruiran, odnosno diseminiran u oblike jedinica
ili Cestica, prisutnost gledatelja, isticanje zvuka, fragmentiranje
fotografije upucuju na tradicionalni ustroj, iako je premjesten i
postavljen na novim osnovama. “Ujedinite se u dubokoj tisini i
razmislite zajedno o mogu¢nostima izlijevanja nepostojecih ili
nezamislivih zvukova i slika”, izjavljuje on u Izlijevanju (Ecoulement,
1969.).22 Naziv akcije citira definiciju filma koju predlaze Isou u
svojoj Estetici filma: “Film je umjetnost izlijevanja reprodukcije”.?s

18 Isto, str. 86

19 Maurice Lemaitre, Le film est déja commencé? Pariz, Editions André Bonne,
Str. 56

20 Maurice Lemaitre, Euvres du cinéma, str. 25

21 Isto, str. 33

22 Roland Sabatier, Euvres de cinéma, str. 25

23 Isidore Isou, Esthétique du cinéma, str. 25

[
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Nadvremenski film ili dvorana za idiote
(Isidore Isou, 1960. - predstavljeno u Fondation du doute, Blois / 2015.)



Tako se tu istraZzuje prosirena, dematerijalizirana forma, film se
steze oko svoje definicije. Izlijevanje je dio paradoksa koji je formu-
lirao Jonathan Walley, izmedu ekstenzije medija odnosno njegove
dematerijalizacije i sazimanja djela na svoje elementarne datosti.
Istaknimo takoder u kojoj mjeri nadvremenska umjetnost, koja
gledatelja pokusava pozvati da proizvede djelo nude¢i mu stvara-
lacki okvir za jedinstvene razrade bez vremenskih ogranicenja, ce-
sto proizlazi iz paradoksa da, na kraju krajeva, ne poziva toliko na
stvarnu participaciju. S obzirom da se nalazi izmedu dokumenta
ikoncepta, instalacija ¢esto ostaje inertna. Uvjeti uspjeha perfor-
mativa su neizvjesni odnosno inertni. Uzmimo na primjer Isouovo
djelo poput Nadvremenskog filma ili dvorane za idiote (1960.).* Rije je
o filmu koji zahvaljujuci tehnickim sredstvima i zaslonima mogu
aktivirati gledatelji:

Medu ostalim umjetnickim elementima, tu na policama ili zakvacene za zi-
dove knjizare-galerije imate komadice vrpce ili éak biljeznice, mala platna ili
partiture koje moZete smatrati mehanickima, te filmske zaslone. Molimo vas
da koristite te okvire, sukladno principima nadvremenskog sistema, odnosno
da u njih upisujete i da oblikujete elemente na koje ce druge osobe unijeti svoje
korekcije ili Cestice i to stoljecima i stoljecima.?s

Djelo je nedavno izloZeno u Fondation du doute, u Bloisu, pod ku-
stoskom koncepcijom Rolanda Sabatiera. Kako izloZiti jedno takvo
djelo? Radi li se o rekonstituciji instalacije predstavljene 1960., pre-
ma njezinim tragovima (fotografijama, usmenim svjedocanstvima)
bez vodenja brige o njezinoj aktivaciji, kao da je rijec o relikviji ili
treba aktualizirati tu prostoriju uz pomo¢ suvremenih alata (mo-
biteli, tableti, kompjuteri)? Koji je to¢no status tih izloZenih pred-
meta? Jesu li oni agenti realizacije nekog mogucéeg filma ili puki
simbolicki orijentiri? Ono $to je odabrao Sabatier otkriva mnogo
toga. Izlozba ne tezi ni rekonstituciji (predmete su na licu mjesta
pronalazili zaposlenici muzeja) ni aktivaciji (¢ini se da ni magne-
tofon niti super—osmica vise ne funkcioniraju). Koji je onda status
tog djela? Sabatieru materijalnost ili funkcionalnost predmeta ne
znaci mnogo, kao Sto ni okvirima djela ne pokusava dati nikakvu

24 Predstavljeno je prvi put u Parizu u galeriji Atom, od 27. svibnja do 11.
lipnja1960.

25 Isidore Isou, “Le Film supertemporel ou La Salle des idiots”, popratni tekst,
naveden u katalogu Isidore Isou. Euvres de cinéma (1951-1999), Fondation du
doute, Blois, str. 14-15
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vaznost, kaze on.*° Sam koncept ima prioritet pred njegovom upo-
trebom, otkrivajuci time idealisticki supstrat koji ne haje za nacine
realizacije djela. Alati su puki znakovi. Otuda povratna sprega koju
Bernard Girard analizira u kontekstu nadvremene umjetnosti:

U tom smislu, ta djela suvarka, laz ili prije neka igra s paradoksalnim
naredbama: traZeci od promatraca da ucini nesto $to ovaj ne zna raditi, ta
djela stavljaju u nemogucu situaciju onoga koji mora birati izmedu dva niza
proturjecnih normi.*?

Tijekom prezentacije 1970. svog infinitezimalnog filma O ulici, Isou
najavljuje da on film usredotocuje na sebe, da ga on sam utjelovlju-
je. Umjetnik jest film.

Ovaj put, u ovom kinematografskom djelu, moj film — njegov subjekt, njego-
va mehanika i elementi, odnosno ja sam koji u svojoj skromnoj 0sobi koncen-
triram sve te dimenzije— napustit ce dvoranu da bi se malo izgubio, da bi se
slobodno izrazio po svim Cetvrtima, po cijelom Parizu, ako ne cak i u cijelom
svemiru. Dakle, izlazim.”

Iako akcija zapocinje u pojasu oko dvorane Francuske kinoteke, koja
predstavljasimbolicki i institucionalni okvir par excellence, ona se po-
tom odvaja od tog okvira kako bi proizvela novi kontekst svog iskaza.

Ako me kojim slucajem sretnete danas, sutra, za mjesec dana ili za jedno
stoljece, bilo gdje, slobodnog ili u nekoj drugoj dvorani, znajte da sudjelujete
u nastavku, u potjeri, u proizvodnji infinitezimalnog ili nadvremenoskog
filma, a on ée se zvati - ako i sami budete sudjelovali u njemu — “Na ulici” >

1zidi iz kina, u doslovnom i alegori¢kom smislu, odlucujuéi je i
glavni ulog Isouove umjetnosti. Sje¢amo se da Traktat o slini i vjec-
nosti pocinje treskom Daniela koji izlazi iz sale kinokluba da bi se
potom Setao bulevarom Saint—Germain. Taj motiv kao da ima neku
inauguralnu dramati¢nu snagu jer se javlja i kasnije u prvim redo-
vima njegova erotskog romana Ljupka Rumunjka:

26 Razgovor s Rolandom Sabatierom, Pariz, 9. lipnja 201s.

27 Bernard Girard, Lettrisme. L'Ultime Avant-Garde, Dijon, Les presses du réel,
2010., Str. 190

28 L'Anti-Cinéma lettriste 1952-2009, katalog, Sordevolo, Zero Gravita, 2009.,
str. 78

29 Isto, str. 78
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Po izlasku iz kina, svjetlo dana nas je spotaknulo kao uze napeto ispred nasih
nogu. Nakon mraka u sali, oi kao da su nam bile zapljusnute zasljepljuju-
com vrucinom. Nas duh nije mogao razvrstati tako razlicita viemena, ali
ipak paralelna s viemenima filma i stvarnosti, dok je svijet postajao poput
Jedne od onih metafora ciji se clanovivise ne mogu povezati u jednu novu
gelinu.>

Izlazak iz kina je performativ koji ubrzava pomucenost izmedu
realnog i njegovih dvojnika. Dakle, izadimo.

O BRECHTOVSKOM PARKU

Opisimo jedan park. Iako ju je u poéetku formirala samo jezgra
ekoloskih aktivista koja se suprotstavila projektu urbane reno-
vacije premijera Erdogana koji je htio unistiti park da bi na tom
mjestu podigao trgovacki centar, okupacija parka Gezi u Istanbulu
2013. okupila je aktiviste progresivne ljevice, LGBT grupe, vegeta-
rijance, Kurde, anarhiste i sportske navijace. Nasilna represija koju
je provodila vlada, ujedinila je narodnu opoziciju. Satori, barjaci,
plakati i letci dijeljeni su besplatno, a postavljene su i ambulanta,
veterinarska sluzba i knjiznica kojoj su knjige darovali solidarni
izdavadi. Na neki nacin, park Gezi je tijekom dva tjedna predstav-
ljao “privremenu autonomnu zonu” (TAZ - temporary autonomous
zone), po izrazu koji je predlozio Hakim Bey 1990-ih godina, a to
znadi spontana uspostava momenta slobode i autonomije, vrlo
bliska hepeningu, bez vode, na ne-hijerarhijski na¢in, na sjecistu
vidljivosti i nevidljivosti, posredovano masovnom upotrebom
drustvenih mreZa i weba.> Participacija promatraca koji su postali
akteri tijekom generalnih skupstina, diseminacija slogana i plakata
kao i filmova na papiru, temporalnost bdijenja i rasprava, daje li
sve to tom dogadaju obiljezje filma kao pokreta? Okupacija parka
Gezi upisuje se u kontinuitet pokreti 15-M u Spanjolskoj i OWS
(Occupy Wall Street) u Sjedinjenim Drzavama 2011. koji pocivaju na
principu horizontalnosti, okupljanja i permanentne kolektivne ra-
sprave. Bernard E. Harcourt smislja pojam “politickog neposluha”,
preinacujuéi Thoreauovu sintagmu “gradanskog neposluha” kako

30 Isidore Isou, Adorable Roumaine, Pariz, Aphrodite Classique, 1978., str. 13

31 Hakim Bey, TAZ. Zone autonome temporaire, pr. Christine Tréguier, Editions
deT’Eclat, Pariz, 1997. [prijevod: Hakim Bey: Privremene autonomne zone
idrugi tekstovi, prev. Larisa Petri¢ et al. (Zagreb: Jesenski i Turk, 2003.)].
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bi okarakterizirao duh OWS-a.3* Dok gradanski neposluh prihvac¢a
politicke strukture i osporava moralno vazZenje postojecih zakona,
politicki neposluh osporava samo postivanje zakona, okrece leda
institucijama, odbija se svrstati i stvarati nove stranke, suprotstav-
lja se dominantnom ideoloskom okviru. Tu vise nije rijec o defini-
ciji programa reformi niti o pozivanju na nadolazecu revoluciju,
nego dasadaiovdje - pod pritiskom — stvaramo situacije, kao $to
je to bio sluéaj s nekim anarhisti¢kim zajednicama u Spanjolskom
gradanskom ratu.

Otuda izum konteksta artikulacije koji ¢esto pocinje izokre-
tanjem uvrede, sukladno procesu “re-inskripcije”, ¢iju je teoriju
ponudila Judith Butler: “Izvrnuti iskaz, istrgnuti ga iz njegova
izvora, premjestiti iskaz s mjesta iz kojeg govori vlast”. Navedimo
samo rije¢ ¢apulcu, koju je Erdogan koristio kao uvredu, a koja znaci
vandal, gamad, olos. Nakon $to su je demonstranti usvojili, rije¢
chapulling na engleskom je postala rije¢ koja oznac¢ava djelovanje
iborbu za svoja prava. U tom kontekstu, moZemo se prisjetiti i
francuske revolucionarne pjesme iz 1865., La Canaille, koja je po-
stala poznata tijekom Pariske komune: “To je gamad [la canaille]! E
onda sam i ja dio njih”. Tako smo na zidu u blizini Taksima mogli
procitati recenicu: “Mi smo vandali, unuci dvojice starih pijanaca”,
iskaz koji zahtijeva pravo na rije¢ gapulcu, pozivajudi se istodobno
na Atatiirka i na Ismeta Inéniia, drugog predsjednika Republike
Turske od 1938. do 1959., koji su bili poznati po svojoj sklonosti al-
koholu i strasti prema raki.

Esteticka reprodukcija [reenactment] moZe istovremeno upotrebljavati rijec
i ukazivati na nju, naznacavatiju, isticati da se radi o materijalnom i arbi-
trarnom primjeru govora, koristenom da bi proizveo odredene vrste ucinaka.
Ta je rijec, u tom smislu, utvrdena kao materijalni oznacitelj koji je sam po
sebi prazan, ali i taj moment praznog govora moZe postati mjestom semantic-
kog kombiniranja s izvjesnim nasljedem i ucinkom.>

Bilo je dopusteno, dakle, sluziti se razli¢itim performativnim stra-
tegijama za vrijeme dogadanja u Geziju. Tome svjedoce Sablonama

32 W.J.T. Mitchell, Michael Taussig, Ernard E. Harcout, Occupy. Three Inquiries
in Disobedience, Chicago University Press, 2013. Povlacenje iz politike kao
sama politicka gesta podsjeca na neke stavove iz Sovjetskog Saveza. Vidi.
Alexei Yourchak, “Suspendre le politique”, pr. Nataliya Tschermalykh,
Cahiers du post-diplome, br. 3, Poitiers-Angouléme, EESL, 2013., str. 119-137

33 Judith Butler, Pouvoir des mot. Poetique du performatif, str. 160 [eng. original:
Excitable Speech. A Politics of the Performative]
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$arane slike pingvina po zidovima kao odgovor na emitiranje do-
kumentarca o Zivotinjama na news—kanalu CNN-Tiirk jednu vecer
dok je tisu¢e demonstranata prosvjedovalo na trgu Taksim. Bio je
tu i grafit REVOLUTION WILL NOT BE TELEVISED. IT WILL BE
TWEETED, popracen Atatiirkovim portretom. Ta se izjava poziva
na pjesmu Gila Scott—Herona The Revolution Will Not Be Televised
(1970.), zahtijevajuci revoluciju uzivo koja sve nacine informira-
nja dovodi do kratkog spoja: “The revolution will be live”, kaze
pjesma. Grafiti postaju ¢in preobrazbe. Gradski prostor vise nije
odvojiv od drustvenih mreZa koje ¢e postati povlasteni posrednik
informacije i osporavanja naspram vladinog prisvajanja tradicio-
nalnijih medija, pogotovo televizije, koja otkriva svoju dvostruku
ambivalentnost, onu izmedu stvarnog i virtualnog te izmedu lo-
kalnog i globalnog.

Okupacija parka Gezi predstavlja performativnu pozornicu.
Humor slogana, zajednicko dono$enja odluka posredstvom gene-
ralnih skupstina, u¢inci smisla proizvedenog tim ustankom znako-
va nalikuju principima Brechtovog epskog teatra koji se bazira na
montazi, prekidu, autonomiji svakog prizora i na principu distan-
ciranja. “Potrebna je dekoracija koja, ako na primjer predstavlja
neki grad, predstavlja grad koji je izgraden da traje samo dva sata.
Ponovno se mora uspostaviti realnost vremena”, pie Brecht u Arfi-
tekturi pozornice.>* Gezi privilegira mobilnost, privremenost potpo-
re, permutaciju znakova.

Konstrukeija arhitekture pozornice s ishodistem u mobilnim elementima
odgovara novom nacinu zamisljanja nase okoline: ona se pokazuje preobraze-
nom i preobraZljivom, ispunjena proturjecnostima u nestabilnom jedinstvu.
Promatraé mora biti u stanju da u duhu pristupi promjent elemenata, dakle,
da izvisi montazu.s

Slogani, $atori i barjaci koji su u stanju proizvesti osjecaj zblizava-
nja takoder proizlaze iz u¢inaka montaze i distanciranja. “Sve mora
biti provizorno a ipak izazivati postovanje. Dovoljno je da neko
mjesto ima kredibilitet nekog prostora u koji je prodirao san”.:
Dajuci govornicu u javhom prostoru nevidljivim manjinama, de-
nuncirajuéi humorom vladine laZi, okupacija parka Gezi potvrduje

34 Bertolt Brecht, “L’architecture de scéne”, pr. Guy Delfel i Jean Tailleurr,
Ecrits sur le thédtre, Pariz, Gallimmard, 2000., str. 733

35 Isto, str. 764—765

36 Isto, str. 733
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stvarnu umjetnicku umjesnost. Gezi aktualizira neke pokusaje
suvremene umjetnosti na realnom planu. To iskustvo je potresno.
Gdje se tu to¢no situiraju sjecista plasti¢ne ekspresije, aktivizma i
iskustva zajedni$tva?s

Oni [kazalisni dekorateri] moraju postici to da se na jednom stvarnom Zivot-
nom mjestu povjeruje u teatar. Jer teatar nas uci da sve promatramo iz odre-
denog kuta, da naspram razlicitih procesa usvojimo kriticki stav i sposobnost
da wodnosu na smisao tih procesa brzo situiramo drustvene skupine koje jos
nemaju jasne obrise.s®

GDJE JE TU FILM?

Ako je politicki aktivizam, nakon svih tih okupacijskih pokreta,

za brojne umjetnike postao praksa koja omogucuje da se nadidu
aporije institucionalne kritike, je li upotreba pojma film jos uvijek
umjesna u tom kontekstu? Koja je njegova ucinkovitost? Do koje
mjere neka konkretna akcija ili situacija mogu biti asimilirane u
film? Uspostavimo inventar filmskih obiljezja i njihove distribucije
kako bismo testirali valjanost jedna takve kategorije. Film kao pokret
najcéesce pretpostavlja neki upis u vrijeme, koji ima svoj pocetak

i kraj, izbor nekog mjesta koje je omedeno granicama ili nekim
pragom, reprezentaciju koja se ponekad pokorava nekom scenariju
i prije svega, novu podjelu odnosa izmedu aktera i promatraca, po-
djelu koju obiljezava nestanak ograde izmedu njih, kao i smisao za
improvizaciju i participaciju. Ta obiljeZja pronalazimo u Kuljesov-
ljevim pedagoskim iskustvima, u snimanjima bez vrpce kod Nicola-
saBoona ili u letristickim nastojanjima (nadvremenski se film pak
ne pokorava, kao $to kaze samo ime, bilo kojoj vremenskoj granici).
AKko film kao pokret u slucajevima izvedbi prosirenog filma jos uvijek
eksplicite proizlazi iz kina, pa makar i neizravno zbog koristenja
platna, projektora ili kamere, ¢ini se, naprotiv, da okupacijske po-
krete karakterizira nadilaZzenje medija. Dakako, okupacija parka
Gezi bila je vremenski ogranicena (trajala je dva tjedna premda se
nastavila raznim simbolickim akcijama jo§ mjesecima poslije, kao u

37 Vidi Hito Steyerl, “Art as Occupation: Claims for a Autonomy of Life”,
u The Wretched of the Screen, str. 102—120; Julia Rammirez—Blanco, Utopias
artisticas de revuelta, Madrid, Cuadernos Arte Cdtedra, 2014.; Yates McKee,
Strike Art. Contemporary Art and the Post-Occupy Condition, London, New York,
Verso, 2016.

38 Bertolt Brecht, “L’architecture de scene”, str. 771
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slucaju Standing Mana, u izvedbi koreografa Erdema Giindiiza), no
upisala se u omeden prostor (park Gezi i trg Taksim), ponudila kon-
kretnu primjenu vremena (forumi, generalne skupstine) i omoguci-
la svakome participaciju u mnogostrukim aktivnostima (uredivanje
parka, rad u knjiZnici, podjela obroka, lije¢nicka skrb, prakti¢ni
savjeti). Istaknimo takoder uredivanje pisama, letaka, prospekata,
plakata kao i filmova na papiru koji su kombinirali sheme, dijagrame
iscenarije, pri cemu je dobar dio aktivista posvetio paznju doku-
mentiranju i arhiviranju.»® Prekoraciti prag parka znaci uci u odvo-
jeni, neizvjesni svijet punog intenziteta. Njegove veze s filmom su
se odrzale. Treba li ga povezati s teatrom?

Performativna dimenzija dogadaja ostaje odlu¢ujuca. Podjela
aktivnosti, prvenstvo dijaloga i rasprave i samoorganizacija aktu-
aliziraju obe¢anje neke zajednice, sada i ovdje, koja se temelji na
intenzitetu sprege, na duhu zajedni$tva, na osjecaju za dijeljenje i
razmjenu, na kreativnosti na javnom mjestu. “Komuna se formira
svaki put kada netko, izlazedi iz svoje vlastite kosulje, prestaje racu-
nati iskljucivo na samog sebe i odmjerava svoju snagu s realnoscu”,
mozemo procitati u manifestu Nadolazeca pobuna.*

Komuna, to je ono Sto se desava kada se bica okupe, razumiju i odlucuju za-
Jjedno krenuti na put. Komuna je mozda odluka koju donesemo u momentu
kada se obicavamo rastati. Onaje radost susreta koji preZivljava upravo u
njegovu gasenju. Ona je ta koja nam omogucuje da kazemo “mi”, i koja to

¢ini dogadajem.

U tom smislu, okupacijski pokret poput onog u Geziju, dijeli jedno
od obecanja filma: formiranje efemerne zajednice, koju ujedinjuje
vrijeme jedne predstave. “Mi”, kao §to znamo, to je naslov manife-
sta Kinoksa objavljenog 1922. i inspiriranog futurizmom.* U tom
smislu rije¢ film zadrzava svoju ucinkovitost prizivajuci dubinski
odnos izmedu medija i formacije nekog “mi” ili neke zajednice.
Iako ponekad pribjegava govoru i raspravi, i razvija oblike direktne

39 Gregory Sholette, “Occupology, Swarmology, Whateverology: the city of
(dis)order versus the people’s archive”, Art Journal (online), zo11.

40 Comité Invisible, L'Insurrection quivient, Pariz, La fabrique, 2007., str. 9o.
[prijevod: Nevidljivi komitet: Pobuna koja dolazi, prev. Dorde Coli¢ (Beo-
grad: Centar za medije i komunikacije, Fakultet za medije i komunikacije,
2016.)|

41 Isto, str. 89

42 Dziga Vertov, “Nous”, u Articles, projets, prijevod Sylviane Mossé i Andrée
Robel, Pariz, UGE, str. 89
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demokracije mobilizirajudi tijela u javnom prostoru, okupacijski
pokret jednako je tako sklon upotrebi drustvenih mreza, informa-
cijskom releju, digitalnoj povezanosti. On ne pokusava vrednovati
prisutnost s onu stranu posredovanja, u vitalistickom smislu, nego
nasuprot tome pretpostavlja artikulaciju izmedu prisutnosti i vir-
tualnosti, improvizacije i tehnike. Inkorporacijom tehnike, samo
tijelo postaje odasiljac, projektor, ekran odnosno mikrofon. Sjeca-
mo se da suna OWS-u demonstranti mehanicki ponavljali rijeci
govornika, segment po segment, od jednog mjesta do drugog, kao
u igri trbuhozborstva, tako da ¢ovjek postaje mikrofon, u pokusaju
da kompenziraju zabranu koriStenja megafona. Tijelo je i simo po-
stalo performativni instrument.

Judith Butler nedavno je inzistirala na tjelesnom izlaganju
kao karakteristici nekih politi¢kih skupova, koje stvara scenu, na
kojoj se nesto, stvarno ili virtualno, moze pojaviti. Tu nije rije¢ o
afirmaciji prisutnosti nekog prekarnog Zivota u ve¢ konstituira-
nom javnom prostoru, kaze ona, nego o proizvodnji nekog novog
javnog prostora performativnim ¢inom. U tom smislu, dogadaj je
neodvojiv od njegova posredovanja.

Uli¢ne scene politicku snagu poprimaju tek ako i kada s nama uzivo komu-
niciraju, vizualno ili akusticki, a mediji nisu samo tu da izvijeste o sceniili o
prostoru, oni su njezin konstitutivni dio: ak moZemo reci da su mediji scena
ili prostor, u njihovim proirenim i reproduktibilnim vizualnim ili akustic-
nim dimenzijama.+

Okupacija Gezija se ne aktualizira samo na javnim mjestima, na
tribinama i za govornicama, koliko god je osjecaj intenzivnosti, od-
nosno radosti na njima vrlo vidljiv. Ona se jednako tako o¢ituje na
grafitima i slikama, glasovima i sloganima koji se $ire drustvenim
mrezama kojima su skloni novinari, podsjecajuci na karnevalsku
mizanscenu Nicolasa Boonea u kojoj svaki sudionik doprinosi
realizaciji kolektivnog filma. Bilo da se radi o stiliziranim slikama
na zidovima, o grafitima uz glavne avenije, humoreskama i poeti-
kama koje nastaju na sjeci$tu popularne i visoke kulture, o filmo-
vima snimanim telefonom koji kruze na drustvenim mrezama, o
slikama koje su postale ikone, poput fotografije Zene u crvenome
poprskane suzavcem, o Sablonama pingvina ili o uvredi ¢apulcu,

43 Judith Butler, Rassemblemment. Pluralité, performativité et politique, pr. Chris-
tophe Jaquet, Pariz, Fayard, 2016., str. 116 [eng. original: Notes Toward a
Performative Theory of Assembly]
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svaki od tih izraza i nastojanja, vizualnih ili akusti¢nih, definira
uvjete mogucénosti nekog novog javnog prostora. U tom smislu, “ta
tijela konstituiraju slike koje ée biti projicirane na sve osobe koje

ih gledaju, trazeéi od njih da ih prihvate i da reagiraju, i dakle da
time potaknu medijsko otvaranje koje bi sprijecilo da dogadaj bude
zasjenjen ili zaobiden”.# To je poput snimanja bez glavne kamere
ibez redatelja, u kojem i sama tijela postaju kamere, odasiljadi,
projektori, rasprdeni u mnostvo tocki gledista i po drustvenim
mrezama. “Sprega javnog mjesta i medija koji omogucuju cirku-
liranje dogadaja znaci da se ljudi istodobno rasprsuju i okupljaju:
medijska slika pokazuje i disperzira okupljanje.”# Pro$ireni film u
pravom smislu rijeci: film se dijalekticki aktualizira izmedu prisut-
nosti i distance, definiraju¢i moguce okvire nekog “mi”, u krizanju
onog tjelesnog i vizualnog, onog filmskog i lingvistickog. Vise nije
rije¢ o revolucionarnom ili mesijanskom obecanju nego o perfor-
mativnom prelasku na djelo. Film kao pokret realizira, ostvaruje film,
podsjecajudi da je francuska rije¢ za redatelja (metteur en scéne) reali-
zator (réalisateur).

U svom televizijskom filmu iz 1997., U prisustvu klauna (Larmar och
gor sig till) Bergman spominje projekt “Zivog i govornog filma”
neuspje$nog i neurasteni¢nog inZenjera Carla Akerbloma, koji je
prethodio pojavi zvuénog filma, a koji se sastoji u skrivanju glu-
maca iza platna kako bi dublirali svoje slike. Tijekom jedne noéne
predstave u svecanoj dvorani, usred snjezne mecave, na kojoj je bilo
tek sedam gledatelja koji su bili ja¢i od zime, projektor se zapalio
podsjecajudi na pozare kinematografa. Publika se tada polako pri-
blizila pozornici i trazila od glumaca da nastave sa svojom pri¢om
— pricajuci i glumeci pred plamenom svijeca i lanterne kojom je
upravljao operater. Scena plete niti performativnog filma: kabina u
plamenu, nestanak projekcionista, pripovijedanje, trbuhozborstvo,
obracanje. U tom teskom i melankoli¢nom filmu nije pogresno
vidjeti povratak filma u kazaliste. Ali, u njemu moZemo vidjeti i
nastajanje medija posredstvom jedinstva zajednice, viemena neke
soareje, protagonista i gledatelja oko nekog virtualnog filma, zaje-
dnice koja podsjeca na filmofilsku sektu iz Filma koji ce doci (Le Film

44 Isto, str.124
45 Isto, str. 208
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avenir) Raula Ruiza. Skup nasih performativnih kategorija ima
nesumnjivo zadatak da presko¢i rampu pozornice i da prizove dis-
kretnu kristalizaciju jedne zajednice u nadolasku.
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