ovratak filmu

pokret]/ kinematograf/ snovi)

boro draskovié

»Svaka kretnja govori svojim jezikom.«
Sekspir

Pokret je izvor i uslov postojanja, sam Zivot, kosmicka napetost, atom, -

disanje &oveka, oblik predmeta — u osnovi svega je — kretanje: tao. Uce-
nje prastarih filozofija je i iskustvo filma, te umetnosti pokreta, nazvane tako
u trenutku jasnog sagledavanja prirode novog medija, koja ne protivre&i pri-
rodi sveta. Film bi mogao posluZiti kao demonstracija ispitivanja uzroka i
principa bi¢a i stvari: stvarnost kao (neprekidno) vidljivo ili nevidljivo kreta-
nje. U Odiseji 2001 dodirnut je odnos relativnog i apsolutnog kretanja.

Oduvek se nasluéivalo da je u gibanju svekolika tajna, pa se kretanje
pokusavalo odgonetnuti u svim vidovima, poput &arobnih formula. Pokret:
priroda i tehnologija. Istorija istrazivanja pokreta od peéinskih crteZa i teatra
senki, do fotografije, kinematografa, elektronskog raziaganja slike i (pokret-
nog) holograma, »trodimenzionaine slike sa dubinom i perspektivom real-
nog objekta« — bezbroj poku3aja zapisivanja | tuma&enja pokreta.

U australijskim peéinama obilazim galerije »totemskog slikarstva«, &iji
znaci govore © vremenu »pre paméenja« (tjukurapa), o veénom vremenu
sna, halkionskim danima kada je svet bio mlad, a heroji stvaranja, »putujuci
jvicom sveta«, dosli da udahnu Zivot ljudima i svim stvorenjima. Boje prona-
dene u pejzaZu upotpunjava krv prosuta u obredima inicijacije, osu$ena i
tamna, tajanstvena kao i ovaj crveni monolit iz mitologije, pred &ijom lepo-
tom ne uzmi&e. Oblik i kretanje crteZa: slikarstvo X-zraka — plivanje ribe i
njen »rendgenski« snimak: tehnologija i unutarnje prodiranje, magicni sim-
bol. VaZe Ii i u ovo slugaju Geteove redi izregene drugim povodom: ono Sto
se nalazi unutra, nalazi se i spolja? U knjizi Stene pocinju da govore. Lavan
Martino, na primerima indijanskog $piljskog slikarstva, obja$njava kako se
pokret sadrZi (tumaci) u piktogramu. Poistoveéujemo to s ozratavanjem
neke mistiéne, neodgonetnute knjige snimanja: Siroki pokret, zavrdeni po-
kret, pokret nadole, pokret ravno napred. . .

U peéinskim slikarijama nasluéen je princip bioskopa: Eli Forov primer
bizona sa osam nogu, Vukoti¢ zamenjuje ranjenom Zivotinjom u trku -
Drevna zagonetka o vepru sa osam nogu: umnoZavanjem delova tela u po-
kretu obuhaden je ne samo pokret nego i deo vremena. Isto dejstvo proiz-
vode | mnogobrojne ruke (umnoZene &ak do deset pari) indijskog bo-
¥anstva u igri: kosmigki ples Sive ovaploduje »ve&ni proces kreiranja, ruse-
nja | ponovog stvaranja svemira.«

Pogadanje kopljem bika na zidu, u crteZu, osigurava uspesan lov u zbi-
lji: protumagiti nepoznati pokret, znad protumaditi nepoznati Zivot. Odgonet-
nuti pokret znadi otkriti misteriju onoga koji ga je izveo, njegovu veru, fan-
tazmu | teskobu. Ponekad. je i u pokretu tabu, sveta Sifra, ili znak oslobada-
nja: pokret je ritualan i u prekoradivanju zabrana, dok otkriva tajna znadenja.
Otuda rediteljevo saznanje da je svako kretanje izraz stila. Kretanje kao
»poetska figura«, posebno kretanje kamere — filmski trop.

Na egipatskim zidovima nizovi crteZa svedanosti, poslova i sportova:
»crte?i se jedan od drugog razlikuju samo za deo pokreta«, radnja je, dakle,
rad&lanjena, raskidrirana kao u stripu. »Stripove« na sarkofazima u Palenkeu
odgonetaju kao kosmi&ku kaligrafiju. Mi smo ih posmatrali kao priblizavanje
filmu iz velike daljine.

Kineske senke projicirane na papiru. Wajang beber javanski teatar po-
kretnih hartija, praodraz kinematografa: dva drvena gnezda u koja se, poput
filmskih rolni, ubacuju smotuljci slika, prvi jo$ nije zavr$en, drugi krece.
Dejstvu ovih radnji pripisivana je gudotvorna moé, prikazivane su pred boles-
nicima ili pred neki znagajni poduhvat: »direktor« vréi Zrtvena paljenja, moli
se i podinje, uz odvijanje slika, suluk reditativ, pa pri¢a &to ilustruje ove jo3
»nedovoljno Zive« slike koje uspavljuju gledaoca. Ali, zar i fil u svom dejstvu
nema ne&to oniritko? Principe »Laterne magike« ustanovljavali su jo3 Aristo-
tel i Euklid. Fotografija kao »zaustavljeni pokret.« Broj medufaza na putu
prema filmu nije mali. Baterije kamera postavijenih u Mujbridzovom »stu-
diju« (Palo Alto, Kalifornija), otkrivaju dotad nevidenu zoografiju. Gusti
snimci fenskih nagih pokreta pokazuju lepotu i ljupkost dvosmislenih mo-
guénosti. Bizon u peéini kao MujbridZova fotografija rap&lanjenog ljudskog
pokreta. Fotografska oruZja, puske | brzometke. .. Najzad, Limijer, koji ni
sam ne veruje u dugu buduénost otkrféa. Pred vratima je teror filma. Galopi-
raju godine tehnoloske prevlasti: snimak prvog tovekovog koraka na dru-
goj planeti, elektronsko popisivanje  sveta, pa holografski portret Denisa
Gabora, koji je teorijski obrazloZio »totalnu sliku«, zatim otkrice kome se ne
mogu izmeriti posledice — LASER (Light Amplified by Stimulated Emission
of Radiation), i jedan gotovo nestvaran doZivijaj — Vede u bioskopu — po-
kretni hologram. . . Kraja nema.

lzvesno vreme film je bio tek pozori$te u ogledalu, sve dok se kamera
nije pokrenula: otkri¢e travellinga, prole¢e 1896, Pronio u venecijanskom
kanalu razmi§lja — ako nepokretna kamera uspedno snima p —krete ob-
jekte, zasto ne bi pokrenuta kamera slikala nepokretne objekte. Posle ove
proleéne misli iz klizaée gondole, svet vise nikada nete biti isti.

Gde film obnavlja svoju »dijalektiku kretanja«? U stvarnosti, u »nesves-
nome, u kosmitkom lebdenju, »Zive slike iz sna, iz setanja, iz misli. . . Kod
Birsa se nalazi tvrdnja da je Svest ¢edo ritma. Po Epstenu, sva kretanja
mogu potvrditi svoje moralne vrednosti u - kinematografu.

»Slike koje hodaju« su svuda. Govek uhvaéen u stalno kretanje: marato-
nac u svetu koji takode tr&i. Popisujuéi neprekidni pokret u Zivotu, film ve-
zuje &oveka za prirodu U svim njezinim vidovima. Za Ziku Pavlovi¢a, snima-
nje filma je kao Setnja ulicom: kretanje kroz kretanje. Covek koji se krece,
obrusavanje aviona, svaka voZnija, proticanje vremena, tok svesti, tok vode,

sitni poslovi svakodnevice »ogranitene raznolikosti kretanja« — rezanje
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hleba, obrada *ada, rad za ma&inama, svi radni procesi kao i jahanje u bilo
kom vesternu, »operi za konje« — sve su to situacije za proizvodnj kineste-
tigkih nadraZaja (bez kojih bi film bio sasvim neto drugo nego $to jeste,
ukoliko bi uopste neto bio). Kretanje kao izvor i uslov postojanja.

Sekspir je sav u pokretu. Nije neoiéno &to je DZozef Mankijevi&, pripre-
majuéi Julija Cezara, do3ao do zakljutka kako bi Sekspir, da je danas Ziv,
bio majstor filmskog scenarija. Godine 1899. zabeleZeno je: kamera je prvi
put snimala Sokspira, jedan odlomak pozorisne predstave Kralj DZzon. Bez
sumnje,to je bio tek nesveobuhvatni pogled »gospodina iz partera« i jednog
objektiva, bez »dijalektike ugla snimanja.« Tedko bi se poverovalo da je ve¢
onda neko mogao naslutiti 3ta ¢e se desiti sa filmom, a potom sa Sekspi-
rom, kada mu se ponovo, i vestije, sledeéi svoju narav, opet vrati. Jedna
umetnost je drugoj posudivala pisca, zamoreno éulo je predavalo svoj pred-
met sveZem, novom &ulu, neobitna vrsta sinestezije otpotela je da popu-
njava_svoje beleZnice.

Sekspir je popisao sve stvari koje se kreéu: film ih je zatim, kao naro-
&tu vrstu stvarnosti, preko sto pedeset puta namotac na svoje koturove,
stvarajuéi svoju gradu upravo od tog pokreta. | tamo gde smo navikli da nala-
zimo mirovanje.

Premestanje Birnemske Sume nije jedini primer na koji u ovom tre-
nutku mislimo.

Nije samo likovna vrednost jedne ovakve zamisli ono Sto daje lepotu
re$enju, ni tamna snaga Magbetova suodenja sa pogubnim predskazanjem i
kletvom. Ova tragedija, koja inade ima neku nepojmiljivu brzinu (tes$ko da bi
bilo koji razborit broj metronomskih otkucaja u jednoj minuti odgovarao nje-
nom sumanutom tempu), u ovom &asu, na ovom mestu, dobija jarost ra-
zorne bujice. Kao tepih, svet je i izvucen ispod Magbetovih nogu. U Zalos-
nom padu on jo$ uspeva da vidi to straSno kretanje i tu prerudenu vojsku:
sva mrnja | osveta, iS&a3eni Zivot bez pravog smisla, pobunjena priroda, si-
lina pod &ijim pritiskom se i lugovi kredu, sav taj ljudski haos i jad, pun buke
i besa, u Magbetovoj optereéenoj svesti samo je otrovna strela 5to se mu-
njevito priblizava da utuli besmisleno trajanje prokaZenog stvora, te »senke
koja hoda.« Ovo kobno priblizavanje, ovu uZasnu brzinu, nikad ne bismo sas-
vim spoznali da nije, kao urlituca poplava §to sve pred sobom &upa i nosi, u
moru krvi, u &asu kad se tragedija dosta »otkacila«, povukla i tu slavnu umu
predodrdenu da, u varljivom ljudskom iskustvu, veéno miruje.

Jednom od braée Maks, oslonjenom o zid neke sumnjive kuce, prilazi
policajac | sumnjitavo ga pita Sta tu radi. »Dr#im kuéu da ne padne«, dobija
bezazlen ugovor. Misleéi da je nepodobno zavitlavanje, policajac tera komi-
Zara. Bez svoga neobiénog podupirata, kuca se, doista, rusi pred zabeze-
knutim &uvarom javnog reda i poretka, i gledaocima. Policajéev »zdrav ra-
zume« | Marksovo ponasanje, suprotno svakoj dnevnoj logici, pretvorili su
jednu »nepokretnu« zgodu u komiéno gibanje, u pravi farsiéni pucanj.

Film, taj paradoksalni »svedok nekretanja«, %ivi od pokreta, od svega
onog 5to menja svoje mesto i izgled. Medutim, najnecbiénije i Eesto najs-
naZnije izvore energije preuzima pronalazeéi kretanje tamo gde nedoraslo
iskustvo ugi da ga obiéno nema, u ubrzanju svega nepokretnog pojava, da-
kle, svoju ubojitost. Stav Sivine figure u vasionskoj koreografiji sugeri$e »i
pokret i ravnoteZu.« Nepokretnu pokretnost dostiu i glumci no-teatra u
svojim demonomagijskim mizanscenima.

®

Porterov film Velika pljacka voza Edison {e najavio ilustracijom scene u
kojoj prekrsitelj zakona revolverom puca u g ledaoce.

Publika je s ufasom uzmicala ve¢ pred slikom Limijerovskog voza koji
je iz totala jurio u prvi plan. Maksim Gorki priznaje da se trgnuo kako ne bi
ostao iskvaden na projekciji prve filmske komedije Poliveni polivaé. Marsal
Makluan, &iji primeri dobro sluZe i zato da im se da drukg&ije tumadenje, go-
vori o mukama urodenika da se, &ak i kad naute da rgledaju« opsenarski
ki nematograf, snadu u vremenskim i prostornim »iluzijama« filmova koji im
se nude. »Kad kamera menja poloZaj, misle da vide kako se drveée krece i
kako zgrade rastu ili se smanjuju. . .«

Nije u druk&ijem poloZaju ni bilo koji»obrazovaniji« gledalac danas.
Jedna vesta voZnja ulicama izmeni¢e poznate zakone i pred iznenadenim
gledaotevim &ulima grad e poceti da »pliva«, nizovi do tada ukopanih
zgrada podeée da teku kao $to teku duZ kanala u Veneciji, kraj promiovs-
kog posmatrada u zaljuljanoj gondoli.

Tako dobijeni »te&ni dekor« iz temelja menja nase poimanje stvarnosti,
neupoznata emocija se oslobada, iskustvo je dovedeno u pitanje, film
postaje narodita vrsta kabale, njegovi tajanstveni znakovi prosipaju se kao
zvezdana prasina po opsednutom gledalistu.

Ali onu birnemsku zagonetku, izgleda, jo$ niko nije doveo do valjanog
razresenja. Mislili smo da ée to moZda Polanskom poéi za rukom, jer se te-
meljito veZbao u metafizici.

Osim toga &to doista jeste Suma koja se kreée prema zakonima preds-
kazanja, ona je poput prokletinje birsovskog kretanja divljeg ovsa, sigurno i
ne&to tefe pojmljivo, &to bi tek valjalo otkriti u korist stvarnog i poetskog
sadrzaja scene. Pokret 3ume. Slike »nesvesnog«.

U Krvavom tronu Kurosava je bio na jednom od tragova. Njegov junak
oseda potrebu da Sumu oboji krviju. Shvaéeno je da je Suma Vasizujev duh.
Privid prividenja, ali strele koje prekidaju Sirenje krvave mrije po vaskolikom
predelu, moZda su naginjene od grana upravo te $ume, tog drveéa koje se
pokrenulo. . .

Razbijanje eksterijera Zeleznike stanice (Horoskop) i potpuno demoli-
ranje enterijera »fabrike hrane« (kuhinja) sastoji se od izvesne koli¢ine su-
manutih pokreta slidnih odvijanju opruge u pokidanom mehanizmu — po-
kret prema zaustavijanju, raspad sistema »grozniéava oseéajnosti«.

Arabalovsko groblje automobila stalna je parada skrdenog pokreta.
Jasno je za$to izaziva odgovarajuéu napetost. Majakovski, pak, pretpostav-
lja brzinu, metak-ritam. . . Stvar je postala istovremeno mnogo jednostavnija
i zamréenija kad se »gospodin iz partera« uvukao u kameru koja se krece,
kao &to se Gansova kamera »uvukla« u batenu grudu snega.

~ Pokret je umnogostrugen. Vise nita nije stajalo. Ne samo Sekspirova,
vige nijedna Suma nije mirovala. Razotkrivena je davno naslucena tiranija
pokreta. Nije vi$e bilo povratka. Niko ga, uostalom, nije ni Zeleo.



Slikari smo reljet Amonove lade u Karnaku. Preko puta ukodena ka-
mera. Nikakvog pokreta, ni opticke voznje. Trebalo je filmu malo mira. Onda
se sunce pomerilo, senke su, kao neka gusta tednost, potele da se cede
niz posekotine u kameru, i sad valja odoleti isku$enju pa ne »dramiti« kako
je na mistidan na&in »najednom sve oZivelo«. U svakom slugaju, is¢ezla je
ona melanholina ukodenost, prekid u muzici, odsustvo pokreta u filmu. ..
Komad zida, slikan kao enformel-platno, Antonionijeva glumica (No¢) za-
grebe razmisljajuéi, i slikarstvo se pretvara u bioskop. . .

Filmski pokret je, naravno, varka: omogudava ga »retinalna perzisten-
cija«. Film je pozvan da ustanovi od &ega se sve sastoji to 5to podrazume-
vamo kad kazemo pokret. |z tog popisa dalo bi se ustanoviti da je sudbina
sveta neizmerni Ahasferov korak, gorko lutanje Veditog Jude, beskrajno pre-
mes&tanje figura u prostoru. »Slikam sve Sto se krece«, objasnjava junak
Kino-amatera, Kubelka ratuna na uc¢inak pomicanja »nepokretne slike«
filmskih kvadrata u projektoru.

Kao neki éudni broja¢ za pokret, film naslu¢uje moguci pad zida daleko
pre nego $to se uistinu desi, pre nego $to i pomislimo da u toj situaciji do
njega moZe do¢i. Kinematograf neguje jednu posebnu kineziometriju, ova
vestina udi kako da se izmereno kretanje pretvori u estetsko dejstvo.

Sada je trenutak da se ukljuéi Epstenovo misljenje o »neposrednom
odnosu« izmedu kretanja i oblika »koji zaista moZe da bude odnos jedinstva
i identiteta« — »kinematograf prihvata oblik jedino kao oblik nekog kreta-
nja«. Upravo kretanje mu, po mnogim tumacima, i daje utisak Zivota i istine.
Ali ne smatramo da je predstavijanje kretanja dovoljan razlog za postojanje
filma, radije se priklanjamo Vitkapi¢evom u&enju, pa pravi razlog postojanja
filma vidime u izazivanju kinesteti¢kih dejstava, kroz nju u — estetskom de-
lovanju; filmski geschtalt (slika: oseéanje-misao) najizrazitije postoji kao
odredena melodija kretanja, kompozicijom i tehnologijom izazvana u nerv-
nom sistemu gledaoca. ;

Hudolinov Psihijatrijsko psiholoski leksikon tumaci kinesteziju kao »du-
boki osjet koj sluzi zapaZanju misiénog pokretanja, osjetu teZine, poloZaja
tijela i medusobnog odnosa pojedinih njegovih dijelova«. Mala enciklopedija
(Prosveta) kinesteziju, izmedu ostalog, naziva najmanje istrazenim, a »najs-
loZenijim od svih &ula«, jer obuhvata »i sva druga Sula«. A &ula su sklona
medusobnoj saradnji: »bojadisani sluh«, olfaction colorec — »sekundarne
senzacije« (sinestezija). Svi mediji radunaju na ovo nedovoljno ispitano
Sulo: dovek uba&en u kretanje bez kraja i konca, neprestano je izloZen kine-
stetiSkom dejstvu. »RazdraZenost sredi$njeg Zivéanog sistema«, obmane
dula (iluzije), dejstva halucinogenih supstanci, iskustvo Bergmanovih psiho-
patoloskih slugajeva, Jedno desetodnevno putovanje (Leng), »putovanje do
kraja stvari«. .. Nisu naravno, samo »bolesna stanja« prilika za rad ovog za-
postavljenog &ula. (Bolest je | nedostatak u njegovom radu: kinestezija je
gubitak ovog oseta, bolesnik ne moZe oceniti miiéne pokrete i odnose po-
jedinih delova vlastitog tela. »Kinestezijom« bismo nazvali i izrazit simptom

»bolesti filma«).

Koja su glavna podrugja »kinestetikih halucinacija«.

San. Kinematograf, masina za sanjanje’. Sta je san, osim $to je i riznica
nesvesnog | izvor inspiracije snevada: u osnovidenju naugnik otkriva for-
mulu benzola, pesnik takode radi, LE POETE TRAVAILLE - upozorenje
Sen Pol Rua iz Bretonovog Manifesta nadrealizma. »Andaluzijski pas je ro-
.den u susretu dva sna«, Bunjuel i Dali su ukrétali svoje snove, makar i izmi§-
liene: »A ako snimimo film polazeéi od ovog«« Ali §ta su jo§ dramske struk-
ture »serije snova« osim onoga $to su kod Junga? Razmere oniri¢kog u
filmskim »serijama $okova«. Da li spavac slike svojih snovidenja, kad nisu u
»gangu« (ubrzane ili usporene), projicira uobigajenom filmskom brzinom od
24 kdvadrata u sekundi, ili pak, bre, televizi&no, 25 kvadrata ili jo3 brze, kao
&to izvesni ljudi percipiraju stvarnost? San i emocija. Emocija i pokret. Mo-
tion picture. Emotion — motion; etimologikon: pokret u poreklu i pravom
znadenju (novo) latinske re&i emotio. Leonardo je istraZivao odnos emocije
i pokreta: dubokim, velikim oseéanjima, odgovaraju veliki pokreti, i obrnuto.
Da li je svest u toku celog spavanja odsutana? Gledanje filma je »lucidni
san« — spavad zna da sanja! U scenariju Bergmanovog filma [z Zivota mario-
neta postoji replika »Sanjam da spavam, sanjam da snevam«; Gombrovis
tvrdi da se njegovom junaku Henriku (Venéanje) »sve to dogada u snu«, u
drami nikoga osim njega nema, ostali »likovi su samo njegova mora«. Da li je
u ‘osnovima moguée nadgradnja? »NiSta ne moZe biti u snovima &to ranije
nije bilo u nagem iskustvu«, naéi éete kod modernog istraZivata snovidenja.
A u Talanudu? Na pitanje ta je san, rabi Smnel u ime rabi Jonatana ovako

odgovara: »Covjeku se u snu prividanj samo vlastite misli, jer je re¢eno: O,
kralju, na tvojoj ti postelj dodose misli, ili, ako ba§ hotes, mogu zakljugiti i
odavde: | da upoznas misli svoga srcax.

| jos: San je Sezdesetina smrti.

San je $ezdesetina prorostva.

Koliko delova filma?

Rabi govori da se »&ovjeku ne prividaju zlatne palme, ni slon §to prolazi
kroz iglene usi«.

Pesnik stvari vidi drugadije od sveStenika. Prema Pikasu, palmino drvo
moze da postane konj.

DZojs obja$njava da hleb koji dete jede u snu i na javi — nije isti. Glad
iz sna samo se moZe zadovoljiti u stvarnosti. Znagi, valja izmi$ljati i snove,
oni se razlikuju od po&tovane, neprikosnovene zbilje, ali je, osnazujuéi ma-
§tu, tumade komplementarno. Fantaz, mitoloSko bozanstvo sna i filma.

Ako je »alternativna stvarnost« san — »vlastita misao«, i mi$ljenje je u
stanju da proizvede »kinestetitka prividenja«. Pokreti izazvani mislju, »mis-
lienje migi¢ima«. Ideomotorni pokreti, nehoti¢nik podsvesni, otkrivaju odre-
denu misao koja zaokuplja oveka u dejstvu. »Simptomske radnje« (Frojd).
Nauénik, rizikujudi da ga nazovu pustolovom, opisuje refleksnu akciju: ne
sluzeéi se ni midi¢ima ni kostima, digao se »pomoéu misli«. Stanja
(ne)obiéne stvarnosti antropologa Kastanede: telesni let.

Kosmi¢ko lebdenje.

Neki teoretidari dokazuju da je upravo kinestezija ono 5to film odvaja
od svih drugih umetnosti. Priznaju da se njerfo dejstvo u izvesnoj meri za-
paza jo& samo na gledaocu baleta. Jan&ov »polititki balet« to svakaka podra-
zumeva. Eliot Feld, igra¢ i koreograf, naziva balet umetnos$éu elektronskog
doba, doba brze komunikacije: igra kao sredstvo brzog komuniciranja. Po
njemu, dalje, »moderna igra donosi jednu novu vrstu pokreta — osecanje
teZine«.

Slededi »kinetitke tendencije«, Mrtve duse postavljamo na pozornicu
uz pomo¢ filma: »spoj Zive i snimljene radnje«. Burianov i KourZilov sistem
teatergrapha; praksa Laterne magike: akord filma i pozoridta. Zabava za
ameri¢ki puki duh - Radio-City Hall bravurozno koristi Zivog glumca/
igraca i »Zive slike« njegove, mesa ih, udruzuje njihov pokret: iz automobila
koji ludac&ki juri ekranom ispada &ovek i nastavija da se kotrlja dubokom po-
zornicom. Uvodenje filmovanog uz Zivog glumca u predstavi po Gogolju —
Adamovu, kriti¢aru se ucinilo »malo neobiéno, ali odli¢no uklopljeno sa sce-
nama na rampi«, ipak, nisam smatrao da je postignuta »organska celina fan-
tazije i nauke«. Medutim, ponosio sam se scenom koja je kriti¢ara uverila da
se ipak nije »smirio duh mladog reditelja«, bar ne »u slici sa naslonjatama,
kada se gledaocu &ini da se cijela pozornica neprijatno ljulja« — kroz osam
zaljubljenih stolica sa odabranim Ziteljima pokazano je iznenadno uznemire-
nje Gitavog uémalog grada, po kritici Sitava pozornica se neprijatno ljulja,
kao paluba u nepogodi, gledalac dobija morsku bolest, ali upravo takav pri-
zor izaziva rediteljsku radost — u gledaocu koji mirno sedi u parteru iza-
zivati poremecaje vegetativhog nervnog sistema kao da je izloZen voZnji
morem: efekat kinetoze, bolesti putovanja. Najzad se naslonjage umiruju,
sve osim jedne, ali se sada u njoj njise doslovno mrtva dusa, birokrata,
drzavni &inovnik nije izdrzao potres koji je izazvao Ciikov.

U Junoni i paunu iznose namestaj — lavirint $to ne pripada siromas$tvu
u koje je ubagen. Stvari su odnesene, ali, naslutili smo, iz praznih odaja veje
¢udna emocija, to je pritisak preostao iza putanja po kojima su se ogledala
kretala.

| Jonesko se &esto doslovno sluzio predmetima koji menjaju mesto.
Tek tako, oni su Citav dogadaj pretvarali u ubojiti oblik globalne metafore.
Jonesko je verovao da neobi¢no moze da izbije samo iz »svakodnevne sva-
kodnevnosti«. Najsvakodnevniji novi stanar uskoro biva zazidan najobi¢nijim
stvarima koje se obi&no unose u stan u kome se Zeli stanovati. Pe&urke ra-
stu po sobama, bezbrojne stolice natovarene »geometrijskom progresi-
jom« rastu u prostoru, kao telo Rilkeovog komornika.

U knjizi Lavirint (poglavije Tri stava o pribliZavanju i udaljavanju pozori-
$ta i filma), pokudao sam pokazati da ni u savremenom dramskom teatru
nije sasvim iskljuden kinestetitki efekat. Gavela je pisao da je primanje
glume spojeno sa »promjenom disanja«. Reditelj se odlu¢uje na promenu,
na rez: prati sopstveni ritam srca, menjajuci kadar, menja disanje gledaoca.
Kurosava izri¢ito dovodi u vezu disanje i montaZu. Brukovo pisanje o »kine-
tickim slikama ludila« (Mara-Sad) i Gavelino istraZivanje »o¢utnih mome-
nata« koji prate sve na¥e motorne inervacije (»reproducirane unutarnje
slike« neke odredene spoljadnje geste, »reproducirani motorni oéuti«), u
podrugju je EjzenStejnovih svodenja »vizuelnih i zvuénih nadrzaja na zajed-
nicki fiziolodki imenilac« i vrlo su bliske onome $to Vorkapi¢ podrazumeva
pod posledicom dejstva efekta kinestezije. »U gledaocu su aktivne sve one
psihofizitke funkcije koje su glumcu potrebne da izvede na sceni neku kret-
nju i da izgovori neku rijeé«, u gledoacu sportskih priredbi, cirkusa, varije-
tea i filma, smatra Gavela. | u pozori$tu smo, u praksi, neprestano, kroz
mise-en-signe, istrazivali kinesteti¢ki efekat. Jurnjava teskog motora po
pozornici (Kad su cvetale tikve) morala je da proizvede odgovaraju¢u melo-
diju u nepokretnom gledaocu obasjanom prejakom svetlo$¢u; a scene
boksa Zeleo sam napraviti tako stvarno i silovito da posmatraé i sam, nes-
vesno, zauzme gard i izmakne, po3to je u sebi veé eskivirao i izveo mnoge
udarce. . .

Isto&na pozori$ta su u ovom smislu naro&ito poticajna. Glumac kineske
opere je oZiveli ideogram, kre¢uéi se, on sam sebe tumaci. Znak pretvoren
u akeiju: Ejzen3tajn otkriva osnovno nagelo filma, montaZu, kroz japanski
hijeroglif. Snimajuci film Pekinska opera (jedan deo na zaledenom jezeru
Bel Ha, na klizaljkama), ispitivao sam »kinematitka sredstva« — pokret, rez,
opticke efekte... U svakom sludaju, ovaj teatarski oblik je blizi akrobats-
kom baletu, akrobatskoj pantomimi, nego drami u uobi€ajenom smislu redi.
Evropski kriti¢ar opisuje gledaoca koji se »gréi u napetosti tokom akrobats-
kih egzibicija« kineskih glumaca. Zavréna sekvenca filma je niz skokova
(koji uvek izrazavaju sukob), to je prizor vrhunca bitke dve ideologije, sve
brZa i opasnija dvostruka i trostruka salta; vatromet od tela, nije bilo po-
trebno kretati kameru: u opasnim skokovima hitrim do »filaznog« pretvara-
nja boja u dugu, tela su se rasprksavala pobedujudi zakone gravitacije, taj
kinestetiCki ritam mora dovesti gledaoca do napetosti i zadovoljstva, kao da
sam skade.
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Najzad, navedimo i stih kineskog pesnika iz 8. veka: Od sjecanja jos
dugo, dugo srce lupa. Tu-Fu tako potvrduje da gibanje memorije izaziva pro-
mene u onome koji se seca.

uma koja se kreée. Kretanje stvari, bi¢a, kamere. Snimci tih kretanja.
Kinestezija, film. Dok za IZikovskog (Desetamuza) pokret ostaje glavna
tema filma Rane Svab veruje da »manje pokret a vide &isti ritam jeste pred-
met filmske umetnosti«. Ritmom se zapravo najjednostavnije ostvaruje »je-
dinstvo ideje i Zivota« (Sajna). Ali dok svakodnevicom gospodare zakoni
ritma, njegovo dejstvo u filmu usmerava efekat kinestezije. Samo kretanje
vise nije dovoljno, moglo je da zadovolji tadtinu $to se zvala »&isti film«,
emociju koja misli izaziva size uhvaéen u kretanju. Bujica koja se kreée. Va-
lja misliti o znacima i znacenju, ali i o delovanju, koga u filmskom smislu
nema bez »kinesteti¢ke organizacije«. Cilj je dejstvo na totalnog &oveka. A
upravo kinestezija pojacava u gledaocu osecanje da je u samom srcu zbiva-
nja i postojanja.

Ali valja jo& uzeti u obzir i sve bizarne  primere koje navodi DZonas
Mekas oslobadajuci nove oéi: priblizava se »iscrpljenje filmske trake« a da
joj jos nisu ispitane sve moguénosti. Slugamo Klera kako sanjari o kinemato-

grafu bez ekrana. U traganju za apsolutnim filmom, odba&eni su kamera,
projektor, ekran. Sta je zapravo film ako ne slika, snovi i vizije? — pita se
Mekas i proglasava povratak na pocetak: odriéemo se svih mogudih filmova
i sami postajemo film. Lepa zamena tehnologija: umesto »vrhunskog narod-
nog bioskbpa« laserske buduénosti, odjednom smo pred dimom i peéins-
kim mastarijama. »Li&ni film« i ne postoji ako ga drugi nisu u stanju da vide.
»Slike koje projicira iz sebe &ovek moze doZiveti kao progonitelje« (Lang).
Kao &to »jadni Mara« kli¢e »Ja sam revolucija«, Kurosava uzvikuje: »Ja sam

film!« Ali drugome. Film-san niko neée videti osim onoga koji ga sanja. lli,
moZda, da se taj totem Govek-film propusti kroz kopirku kao $to je Brekidz
propustio krilca leptirica? Ili ga prosto gurnuti da ide kroz prenosnike pro-
jektora, poput Caplina koji prolazi kroz to&kove mas$ina u modernim vreme-
nima? éala je, dakako, losija od povoda za nju. Vratimo se filmu.

Napomene

' Na primer, ritualno »okretanje u krug, istovremeno oko sebe i oko jedne zamisljene taéke«, u
plesu mevlevijskog dervidkog reda, »dotarava kretanje planeta i nebeskih sfera«. Znalce jo& »opomi-
nje i na pitagorejsku muziku sfera«.

? Daleki preteCa explicadora, Soveka koji, po Bunjuelovom seéanju (Moj poslednji dah), stojeci
uz bioskopsko platno, gledaocima objadnjava $ta se dedava na ekranu.

* U Hemerovom kodeksu (bivsi Lester Kodeks) Leonardo crtezom i tekstom izlaZe energiju
»prenosnika prirode«, vode u pokretu, dejstvo na sav poznati svet: »Pokret proizvadi udar, jednu od
najvecih sila koje se pojavljuju u prirodi«.

* Vorkapiéeva predavanja su po&etni korak u istraZivanju ovoga fenomena (praksa je sledeéi):
prema njemu, izmedu ostalog, pokret i veli¢ina prostora obuhvacenog pokretom (na bioskopskom
platnu) u izravnoj su srazmeri sa snagom kinestetitkog uéinka u jedinici vremena. . .

& Poglavlje knjige /nteligencija jednog mehanizma (Zan Epsten).

® Hu Jinkuan (Kiug Hu) veli da su u njegovom razvoju znatajnu ulogu odigrali Ejzenstejn i Pu-
dovkin, ali da je presudni uticaj izvrsila Pekindka opera. Kao da kinesteti¢nost njegovih filmova (Nu
prema sieu Na raskrscu, na primer) proizlazi iz pokreta i — reza, sasvim zavisnog od disanja glumca
kineskog pozoridta.

harald szeemann:
izlozba kao kriti¢ki
tekst

jeSa denegri

. Za veéinu krititara osnovni mediji njihovog delovanja jesu tekst i
knjiga; za Haralda Szeemanna, medutim, odnosni medij kritike je izloZba, a
tekst je tek neophodno tumadenje ideja i intencija koje u sustinskom smisiu
ekspliciraju sama izloZena dela. S razumljivom zavi$éu umetnika, Daniel Bu-
ren je povodom jednog od Szeemannovih poduhvata primetio: »To zapravo
Szeemann sebe izlaZe. Prikazana dela samo su razli¢ite boje«. | dok se neki
kriti¢ari pamte po svojim napisima, Szeemann se pamti po izlo*bama: Kada
stavovi postaju forma u Bernu 1969, Hepening i fluksus u Kelnu 1970. Doku-
menta 5 u Kaselu 1972, Masine ne2enje u Veneciji 1975. Planina istine u As-
koni, Cirihu, Berlinu i Be¢u potevsi od 1978. Umetnost sedamdesetih go-
dina i Otvaranje ka osamdesetim (obe zajedno s Bohotom Olivom) na vene-
cijanskom Bijelanu 1980. najzad Sklonost ka sveukupnom umetniékom delu
u Cirihu, Diseldorfu i Be€u 1983. i dr. Shvatanje »kritike na delu i ponaanje
»kriti¢ara na delu« imaju svoga valjda najeminentnijeg predstavnika upravo
u Szeemannu: istorijsko i teorijsko znanje s jedne strane i konkretni organi-
zacioni poduhvati s druge — to je jedinstveni kompleks ove vrste kritike,
koja upravo zbog nadina svog pojatanog prisustva u javnosti moZe danas
moZda ponajvie uginiti da uloga ove discipline izide iz izolacije na koju je
osudena kada se sluZi iskljugivo tekstom da bi, zahvaljujuéi uticaju medija
izloZbe, postala aktivnim &iniocem u formiranju umetnigkih i kulturnih pro-
cesa.
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Naravno, svaka je izloZba jedan novi stav, nova spoznaja, nikada ne
sme biti ponovljeno iskustvo, a ni po koju cenu nije bavijenje promocijom
umetnika i umetni&kih pokreta u interesu trZista. »Za mene« — kaZe Szee-
mann — »praviti izloZbe znadi prigati pride, svaki put sve sloZenije. To je
ono Sto me razlikuje od drugih kustosa: za mene je izloZba sredstvo izraZa-
vanja«. Kada se tako shvati vlastiti poziv, hod od jedne izloZbe do druge &e-
sto postaje razradunavanje sa samim sobom: osvajanje novih spoznaja nije
samo $irenje jedne veé utemeljene problematike, nego ujedno podrazu-
meva i samokritiku prethodnih viastitih pozicija. Ipak, ako se sagleda celina
Szeemannovih akcija, moZe se doéi do osnovnog jezgra koje on u umetno-
sti najviSe uvaZava: pre nego i$ta drugo, umetnost je za njega opsesija poje-
dinca koji se njome bavi; ili — redima samog Szeemanna — umetnost je
»opsesija &oveka potpuno zaokupljenog svojim fiks-idejamas.

IzloZzba Kada stavovi postaju forma u Kunsthalle u Bernu 1969. (uz
ute$ée Beuysa, De Marie, Naumana, Longa, Dibbetsa, Merza, Kounellisa,
Prinija, Anselma i dr.) — za koju je Germano Celant u svojoj . Prekronistoriji
1966-1969. utvrdio da zajedni s izloZbom Op Losse Schereeven u Stedelijku
predstavija prvu muzejsku prezentaciju arte povere, land arta, antiformne i
konceptualne umetnosti i dr. — odrzava se u klimi probudene utopije, u
klimi u kojoj Zive zahtevi za novim ponasanjem umetnika, gde se prolaznost
i privremenost dela i delovanja smatraju vrlinom prepustanja neposrednom
trenutku egzistencije. U biti, vise nego muzejska prezentacija, ova je iz-
lozba &in generacijske i idejne solidarnosti, jo$ uvek moguée u tom uZare-
nom istorijskom zbivanju.Takvog raspoloZenja ne¢e, medutim, biti na Doku-
mentima 5 u Kaselu 1972. kada Szeemann uvida da velike medunarodne pri-
redbe ne mogu biti akt po&etnih otkri¢a, nego su, naprotiv, akt zavr8nih ver-
ifikacija koje podsti¢e i podrZava umetnitko trZiste, ovom prilikom izrazito
sklono produkciji hiperrealizma. »Osetio sam opasnost koja otuda dolazi i
namerno sam naduvao sekciju 'individualnih mitologija’, seéa se Szeemann
atmosfere na Dokumentima 1973. Ali viSe od tog otpora, poneo je odatle
jedno saznanje: on sam nazvao ga je saznanjem o »dimenziji krhkosti« rada
savremenog umetnika, koji se, nakon neispunjenih nadanja u moguénost
socijalnog preobraZaja, ponovo okreée viastitoj unutradnjosti i jedino u njoj
trazi povode i razloge svoga ispoljavanja.

Moze se reéi da je upravo iz samokritike ute$¢a na jednoj takvoj iz-
loZbi kao $to su Dokumenta, gde malo mesta ostaje autonomiji koncepcijs-
kih zamisli, doslo kod Szeemanna do odluke o napustanju pracenja tekuce
umetnosti da bi se sve viSe vezivao uz umetnitke (ili £ak izvanumetnicke)
poduhvate koji Zive pod znakom individualnih opsesija. Najpre je u tom
duhu napravio skromnu i sasvim privatnu izloZbu posve¢enu neobinom Zi-
votu i isto tako neobi&nim predmetima svoga dede, a odatle krece linija koja
Ge ga dovesti do velike izlozbe Masine neZenje u Veneciji 1975. gde prvi put
ostvaruje ono $to Zeli: da jedna izloZba zaista postane pravi »muzej opse-
sija«. Na primeru niza masina bez funkcije i svrhe, madina &ije »generitko
odredenje postaje energija pohote koja teZi samozadovoljavanju«, Szee-
mann kroz umetnitke i izvanumetni¢ke zamisli raznih epoha traZi onu jez-
gru opsesivnosti u kojoj vidi nagine potpunog oslobadanja ljudske imagina-
tivnosti.

IzloZba o Planini Istine — Monte Verita — sledec¢a je etapa u istraZiva-
nju individualnih i, ovog puta, kolektivnih opsesija: Szeemann otkriva, prou-
¢ava | najzad predstavlja zbivanja koja su se na tlu banje Ascona, na obali
Lago Maggiore, u prvoj polovini veka odvijala u smeru iznalaZzenja novog
nacina Zivijenja u duhu kasnijih alternativnih komuna. U tom »klimatskom
mikroraju« Planine Istine, ljudi razli€itih vokacija zanimanja i nacionalnih pri-
padnosti zajednicki teZe iznalazenju moguénosti »tre¢eg puta« izmedu post-

ojeée realnosti i revolucija, Cije razarajuce konsekvence predvidaju i na-
stoje izbeci. Szeemann je utvrdio da su povremeni stanovnici ili posetioci
Planine Istine bili mnogi umetnici medu kojima Werefkinova, Jawlensky,
Hugo Ball, Arp, Klee, Hans Richter, El Lissitzky, Gropius, Moholy-Nagy, Al-
bers, i to mu daje poseban razlog da panju posveti ovom neobi¢nom feno-
menu »duhovne republike«, &iji pripadnici nastoje da zaborave ili makar od
sebe odagnaju sve opasnosti savremene civilizacije i niza njenih neizbeZnih
prateéih posledica. Sam Szeemann izloZzbu o Planini Istine naziva »izloZbom
koja osporova«, moZda bi se pre moglo reci da je posredi »izloZba nostal-
gije«, koju je priredio pripadnik generacije aktivne u duhovnoj klimi velikog



