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U sada¥njem trenutku novi sistem Computer Editinga (mon-
taZa preko kompjutera) omogucuje Fitzgeraldovoj i Johnu San-
bornu da jof sistemati¢nije koriste efekte ovog tipa.

Dovoljno je kodifikovati, sliku po sliku, sve snimljene sek-
vence (snimak dorugka ili pak treninga na Olimpijskim igrama u
Lake Placidu) i pripremiti maketu montaZe. Finalna montaZa se za-
tim odvija na osnovu projekta, u izuzetno kratkom vremenskom
trajanju, poSto kompjuter vizuelno transkribuje formulu zasno-
vanu na brojevima poéetih i krajnjih slika odabranih sekvenci.
Ovo sve omogucuje jako preciznu montaZu svake slike (potke), kao
na filmu, a naroéito daje veliku slobodu upotrebe efekata usporava-
nja, ubrzavanja, miksovanja ubrzavanja/usporavanja jednog istog
pokreta, kao i izuzetno brzih pojavljivanja 1 i§€ezavanja.

Ove manipulacije vremena daju jako upeéatljive rezultate u
radu Olympic Fragments, poito omoguéuju razlaganje pokreta
sportista, naro¢ito klizada: odseéni, isprekidani pokreti, vizuelni od-
jeci. Pomo¢u ovog sistema, Fitzgeraldova i Sanborn uspeli su da
proizvedu iluziju izuzetno brzog zumiranja na osnovu jedne duge
sekvence, od tribina stadiona do oéiju klizadice, pomoéu izuzetno
dobro »sloZzene« multiplikacije i§¢ezavanja/pojavljivanja nekoliko
fragmenata osnovnog snimka.

Tokom leta 1978. godine Steina i Woody Vasulka poéeli su da
rade na numeri¢koj obradi slika. Digital Image Ariculator, ili jedno-
stavno Imager projektovali su i konstruisali Schier i Woody Va-
sulka da bi istraZivali periodi¢nost elektronske slike. Podsetimo se
da u Sjedinjenim DrZavama, sistem daje trideset slika u sekundi
(30x 2 potke). Njihove poslednje trake, Artifacts i Cantaloop u
stvari su didaktiéni dokumenti ove trke koja se stalno obnavlja pro-
tiv uobitajenog toka sekvenci. Od kad su njihova istraZivanja na
kompjuteru dostigla takav nivo sloZenosti, vise ne osecaju potrebu
da kao ranije razraduju »umetnitka dela«. Zadovoljavaju se da
istraZuju, korak po korak, to razlaganje pokreta &iji efekti postaju
jo¥ upecatljiviji kada se slika deli na nekoliko delova.
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novi narativni
video

margaret warwick

Ukoliko se pregleda zbirka traka LVA-(London Video Arts),
ubrzo postaje jasno da se tokom poslednje tri-etiri godine sve vide
javljaju, narodito u britanskom videu, narativne ili pripovedacke
teme. Ovaj pokret se naziva Nova narativnost, pa sam ga stoga
uzela za naslov ovog ¢lanka.

Ono §to me zanima ovde nije opisivanje traka, veé bih htela da
ispitam kako i za$to je ovaj pravac nastao. Zelim na samom po-
¢etku da istaknem da on nije nastao, kako je neko izjavio, za vreme
halabuke koja je propratila uvodenje Cetvrtog Kanala (Chanel 4),
kao pokusaj da se »umetni¢ki video« pribliZi komercijalnoj, to jest
televizijskoj publici. Naprotiv, koreni ovog pokreta nalaze se u
praksi koja je od samog pocetka teZila da dovodi u pitanje, podriva
1 razlaze dominantne televizijske obrasce i principe produkcije.

ini mi se da je ovde potrebno dati kratki rezime nekih od naj-,
vaZnijih faktora koji su uticali na nezavisnu, avangardnu video-pro-
dukciju u ovoj zemlji. U pocetnim stadijumima video-stvaraoci
smatrali su da zauzimaju antagonisti¢ki stav u odnosu na tradicio-
nalnu umetni¢ku praksu i hijerarhizovanu i ograni¢avajucu izloz-
benu mreZu, iako su tokom prvih nekoliko godina (s obzirom da je
najveéi deo opreme bio dostupan u okviru obrazovnih institucija)
stalno bivali suoceni sa nezaobilaznim poredenjem sa slikarstvom i
vajarstvom. U svojoj teZznji da ustanove posebnu estetiku videa
okretali su se, sasvim razumljivo, ka praksi avangardnog filma;
koji je u to vreme na radikalan nadin dovodio pitanje dominantne
filmske obrasce. Tokom sedamdesetih godina ova je praksa bila cen-
trirana oko strukturalista koji su radili i prikazivali svoje radove
uglavnom u okviru Film Makers Co-opa. Ovde je takode od zna-
¢aja pomenuti uticaj nekih evropskih filmskih radnika koji su stva-
rali na nesto komercijalniji, ali ne manje radikalan na¢in (Jean Luc
Godard, Straub/Huillet najpoznatiji su medu njima) ali u okviru
ovog ¢lanka akcenat Zelim da stavim na strukturaliste.

»U Strukturalnom/Materijalistickom filmu, odnosi unutar
filma (a ne unutar kadra), odnosi filmskog gledaoca prema mate-
riji, 1 odnosi filmske strukture pretpostavljaju se svemu — prestav-'
ljackom u sadrZaju.«' Cilj im je bio da demistifikuju i sliku i film-
ski proces, da bi se na taj nadin gledalac uklju¢io u tok produkcije.
Tezili su tome da ne budu ni realisti¢ki, ni iluzionisti¢ki, a naravno,
ni narativni. Njihov rad bio je u velikoj meri refleksivan, teZio je
da pretpostavi oznaditelja onome 3to je oznadeno, ili, prema tradi-
cionalnim pojmovima, ¢istu formu sadrZaju. Ta ih je praksa, para-
dokslano, dovela do sli¢nih zakljugaka do kojih su dosli i oni film-
ski stvaraoci koje su oni najvide kritikovali tako na primer, tamo
gde je Bazin video sudtinu filma u fotografskom, to jest realisti¢-
nom predstavljanju sveta, oni su videli suitinu filma u samom
filmu. Oba ova stava su u sustini reduktivna,

Strukturalisti¢ka filmska teorija stvorila je medu stvaraocima
pravu odbojnost prema koriiéenju ma koje vrste verbalnog teksta u
svom radu, iz straha od ponovnog uvodenja iluzionizma i predstav-
ljackog. Verovatno je deo tog straha proizi$ao iz ¢injenice da se i
filmsko i video-stvaralaitvo i dalje ¢esto posmatra u odnosu na li-
kovnu umetnost, zna¢i prvenstveno na vizuelnu umetnost. S druge
strane, stvaraoci su postali svesniji i kriti¢niji u odnosu na izbor
slika 1 na¢in na koji su one snimane, kao i svesniji, u politi€kom
smislu, svojih metoda i pristupa produkciji, distribuciji, i tako da-
lje. Stvoreni su uslovi za semioti¢ku analizu koja isti¢e koliko je
vazno da se svaka slika, svaki zvuk i iskaz briZljivo razloZe i de-
taljno analiziraju u smislu svog drudtvenog, kulturnog i istorijskog
znadenja - pre no §to se ukljuce u odredeno delo. U tom smislu
ovo se moZe smatrati najjaim uticajem na sve savremene forme
predstavljanja. .

enski pokret, koji je postajao sve snaZniji tokom sedamdese-
tih godina, izuzetno je bio svestan nacina na koji su telo i duh Zene
bili, kao §to jo¥ uvek jesu, svojatani i upotrebljavani kao znadenje
u okviru socijalne strukture.

ene su na vrlo bolan nacin svesne da je nacin na koji izgle-
daju, ili kako se na njih gleda, kako se pona$aju, misle i govore (iz-
medu ostalog) odreden dominantnom, to jest patrijarhalnom ideolo-
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gijom. One su, u stvari pretvorene u mastarije, iluzije muske fana
zije, drugim re¢ima: fikcije.

Ova svest da smo drustveni proizvodi a ne autonomne indivi-
due, najakutnije prisutna kod Zena, postoji, naravno kod oba pola.
Tesko je suoditi se sa tim, pa ¢ak i vrlo problemati¢no, jer se onda
moramo odreéi svih predstava o jedinstvenosti, genijalnosti i bo-
#anskoj inspiraciji. Vi§e nije moguée da se umetnikov »tok svesti«
ili njegovi kreativni impulsi smatraju kontekstom dela jer je post-
alo jasno da su i umetnik i delo samo izmisl jotine vladajuéih ideolo-
gija.

Imajuéi to u vidu, kako onda stvoriti delo koriste¢i vizuelni i
verbalni jezik koji je toliko opterecen znadenjem, toliko preterano
determinisan da izgleda da je tu nemoguce intervenisati osim pu-
tem otvorene didakti&nosti? Jedan od odgovora do kojih su dosli
Novi narativci bio je konstruisati fikciju o postoje¢im fikcijama da
bi se, moZda, bolje razumelo kako te fikcije deluju. Ovaj korak
nije preduzet olako veé promisljeno, imajuci u vidu sve lekcije se-
damdesetih. Oznageno je rekonstruisano, ali njegov odnos prema
oznaditelju ostaje problemati¢an i ne homogen, ¢ime se otvara pro-
stor unutar kojeg se odvija kompleksno izuavanje oznatavanja.
Jezik se koristi na naéin koji nam omogudéuje da postanemo svesni
njegove socijalne konstrukcije, kao i njegovih kontradikcija i nea-
dekvatnosti. Dela ne pokusavaju da predstave okvir unutar koga je
jedno znatenje prirotetno ili fiksirano. Naracija se &esto ponavlja,
preraduje, ponovno uvodi, podvlagi pisanim tekstom, i tako dalje,

T

da bi se putem paZljivog izbora slikovitosti, metoda snimanja i spe-
cifiénog kori¥¢enja pisanog i verbalnog materijala srudila fasada
koja se stalno predstavlja kao »istina«.

Mnoge, u stvari vedina traka, istiéu televiziju kao dominantnu!
formu fikcije. Rad Davida Fincha The Fog, na primer, odnosi se na
navodnu »objektivnost« kojom se di¢i britansko TV-novinarstvo,
kroz formu detektivske/kriminalne pri¢e. On koristi brehtovske
tehnike glume i neobi¢ne uglove i pokrete kamere da bi jasno uka-
zao da je »objektivnost« samo jedan od naina da se prikriju ¢inje-
nice.

Znacenja se stvaraju u meduprostorima ili spajanjima, na pri-
mer slike 1 teksta, ti§ine i zvuka, jednog glasa i drugog: ono §to je
izostavljeno ima isto toliko znaaja kao ono §to je predstavljeno.
Kori$éenje naracije/fikcije otvara sloZeni lavirint rezonanci i me-
dusobnih uticaja koje video stvaraoci tek poinju da shvataju zah-
valjujuéi novim ispitivanjima u ovoj oblasti. Nadam se da ¢emo
videti plodove toga u buduéim radovima.
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pop non-stop

pat sweeney

Pop-video ovladao je svetom 1983. godine. Uzdizan, s jedne
strane, nipodastavan, s druge, stvorio je na hiljade kli¥ea i ameri¢-
koj industriji plota omoguéio da zaradi milione dolara. Samo u Bri-
taniji, industrija gramofosnkih plo¢a tro§i godi¥nje 12 miliona
funti na produkciju oko hiljadu novih promocionih pop-traka. Pop-
video je najuspenija izvozna industrija Britanije u osamdesetim
godinama. Ovi su spotovi uzorna deca taterovske Nove Engleske, sa
svojom visokom tehnologijom, visokim pritiscima i visokim profi-
lom.

Ovo je domen konkurentnog preduzimaca i nezavisnog produ-
centa, u kome se stalno sa opéinjavaju¢om ubedljivodéu plasira
slika sveta koja podrava iluzije sjaja, brzine, uzbudljivosti i za-
bave. Mogli bismo za potetak ove perspektivne industrije uzeti vi-
deo Brucea Gowera za »Boemsku rapsodiju« grupe Queen, 1975.
godine. Ma koliko da je taj video oznatio potetak savremene faze
vizuelne promocije popularne muzike, ve¢ina ljudi sada smatra da
su varijacije na tu temu poznate od ¢etrdesetih godina na ovamo.
Stoga pop-video nije u potpunosti nova pojava, ali zna¢aj koji je
poprimio u ekologiji pop-kulture tokom osamdesetih godina je u
pravom smislu bez premca. lzgleda kao da pop-video prolazi u
ovom trenutku kroz stilski period koji bismo mogli nazvati epskim
klasicizmom. Ne samo da stremi sve viSe ka epskim manifestaci-
jama, veé izgleda kao da je preokupiran imitiranjem klasi¢nih
formi i stilova holivudskog filma.

Video Davida Malleta za pesmu »Radio Ga Ga« grupe Queen
sa svojim insertima iz filma Metropolis Fritza Langa u chroma-key
tehnici, rekonstrukcija rata u Salvadoru koju je prikazao Julian
Temple uz pesmu »Under Cover of the Night« Rolling Stonesa
jasne su indikacije opsednutosti promocionog pop-videa reZijskim
postavkama produkcije na filmskoj traci. Medutim, verovatno je
Michael Jackson sa Thrillerom, u reiji Johna Landisa, na najizrazi-
tiji nadin pokazao rastuéu samouverenost industrije video-popa.
Thriller je ustvari mini mjuzikl koji se izdaje za pop video-spot, sa
produkcionim budZetom od milion dolara, trajanjem od petnaest
minuta i filmskim naslovima i aluzijama u“skladu sa svojim preten-
zijama. Izvoda¢i na nivou Michaela Jacksona, grupa Queen ili Rol-
ling Stones svakako mogu sebi dopustiti da potrode velike sume
novca na video-spotove, ali razlog §to su se njihove kompanije odlu-
tile da to uéine 1983. godine bio je taj to su shvatile da u Americi
MTV (kablovska muzidka televizija) prodaje ploge kao da su tek
sad izmi¥ljene. Ne samo da je emitovanje na MTV-u konsolidovalo
i poboljsalo poloZaj postojeéih lidera trZista, ve¢ je otvorilo put no-
voj generaciji vizuelnih britanskih grupa kao $to su Duran Duran,
Culture Club, Eurythmics, itd.

Kada je $ezdesetih godina industrija plo¢a &ekala novog Elvisa
dobila je Beatlese, kada je ¢ekala nove Beatlese dobila je Led Zeppe-
lin, kada je dekala novi Led Zeppelin dobila je Sex Pistolse, kada je
¢ekala nove Sex Pistolse dobila je MTV. Muzi¢koj industriji je ofaj-
ni¢ki bio potreban neki stimulans jer je prodaja plo¢a, kao posle-
dica recesije, od 1979. godine, stalno opadala. U Americi, MTV je
dala novi zamah muzi¢koj industriji koja sada revnosno svoje pro-
fite ulaZe u sve grandioznije video-projekte. U Britaniji, muzitka
industrija i kompanije pop-videa nestrpljivo ¢ekaju uvodenje ka-
blovske televizije i vlastitog TV-kanala. Na poc¢etku su u Britaniji
bile tri kompanije koje su se nadmetale da preuzmu muzi¢ki kanal
u novom kablovskom sistemu. Music Vision, koju podriava, iz-
medu ostalih, Goldcrest & Yorkshire Television, ima svoju sigurnu
distributivhu bazu kroz postojeée i planirane kablovske sisteme
Redifusion. Druga dva konkurenta, Thorn-EMI Music Box i Cable
Music Virgin Records, u ovom trenutku razmatraju moguénost uje-
dinjenja, kao 3to to ¢ine i neki od prvobitnih opskrbljivaca kablovs-
kih programa. Ako se kablovska televizija ne razvije u zna¢ajnijem
vidu u Britaniji, moZemo pretpostaviti da ¢e se vrsiti veliki pritisak
na ITV i BBC da obezbede termine za program koji ¢e jedino prika-
zivati nove pop-spotove.

I pored sve samouverenosti i optimizma ovog sektora, postoji
velika konfuzija, pojagana vrlo krhkom ekonomskom infrastruktu-
rom. Glavni izvor nesporazuma je pitanje da li video-spotove treba
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