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AMuTpouy BHUIEHCKHUHA

1.Ctapsbie BOnpocsl

Ceronus, uepes 40 et mociue myOIuKaii 3HAMEHUTHIX TE3HCOB
Tomapa, BaKHO 3aHOBO PaCMOTPETh CTapble BOIPOCHI B CHTYAIUH,
KOTIa paJUKaIbHO H3MEHUIIICH OCHOBBI IIPOM3BOJICTBA U
JUCTPHOBIONHNN (PHIHMOB.

ITpu 3TOM, BaXKHO Ha4aTh C MPH3HAHUs (aKTa, 4TO UCKYCCTBO (U B
0COOEHHOCTH HCKYCCTBO, OCHOBAaHHOE Ha KHHEMATOrpauueckum
SI3BIKE) CIIOCOOHO 0OHAPYKHUBATH M ¢ 0CO00U CHIIOH
PENpe3eHTHPOBATH CaMble OCTPBIE BOIIPOCH! OOIIIECTBEHHOTO
pa3BuTHs. Pa3BUTHE HCTOPUH €CTh PE3YJIbTaT MOIUTHYECKOTO
MPOTUBOCTOSIHHS Pa3IMYHbIX TPYIII JIFOACH, OTCTaUBAIOIIHUX HE
MPOCTO CBOE IIPaBO Ha BHICKA3bIBAHKE, HO Ha CBOE IOHUMaHHE
Oynyero. IIpofomkaTh HOMUTHIECKHIT IPOEKT CETOIHS ITO
3HAYUT, IIPEXK]IE BCETO, 3a/1aThCsl CTAPBIM BOIIPOCOM: «KTO SIBJISCTCS
CyOBEKTOM MCTOPHUYECKOTO PA3BUTHS U MMO3HAHKA?» U IONPOOOBATh
AKTyaJIM3UPOBATh OJJHO3HAYHOCTH CTAPOT0O OTBETA «ITO CaM
OOoprowHiics, yrHETeHHbIH Ki1accy (beHpsMuH)

CoBpeMEeHHOE MOJIUTHYECKOE HCKYCCTBO CTPEMHUTCS ObITh
CO3BYYHBIM HE YK€ CTaBIIEMY MUPUUECKUM CYOBEKTY MPOLIIBIX
PEBOJIIOLIMOHHBIX OOLIECTBCHHBIX H3MEHEHHH, a IOMCKaM U
(dopmupoBaHuio 3TOr0 cyOBeKTa. Kak u B cepenune 19-oro Beka,
MBI CHOBA JIaJIEKH OT TOT'O, YTOOBI CKa3aTh, KAKUM OH OyzneT. Ckopee
MBI ZIOJDKHBI CETO/IHSI TOBOPUTH O BEPHOCTH ITOMY OTBETY, HO HE

B CMBICJIC JIMYHOM NMPETaHHOCTH PEKUCCEPOB, HHTEIUICKTYAJIOB,
XYJO)KHUKOB TEKyLIEMYy aHTHKAaIUTaIUCTHYECKOMY BHKCHHUIO,

a cKopee, Kak BEepHOCTb TOMY HPOCTPAHCTBY CYObEKTHBHOCTH,
KOTOPOE IIPUBEIIO K 3aPOXKACHUIO 3TOTO JIBUKCHHUS.

VIMEHHO, B 3TOM IIPOCTPAHCTBE MHE Ka)KETCsl, MOXKHO MPOIOIKUTH
YTBEpIKIaTh, YTO Jej1aTh HHIbM HOTUTHYCCKH STO 3HAUUT
CTPEMHUTHCS K HCTOPHYECKH KOHKPETHOMY M300paKEHHIO
JIEHCTBUTENBFHOCTH B €€ PEBOIOIIMOHHOM pa3BUTUH. J{iis

9TOTO PEKUCCEP-XYAOKHHUK JOIDKEH 00pecTH cebs B Iporecce
CTaHOBJICHHUS «IIPOJIETapreM» U CBOeil paboToil crIocoOCcTBOBATH
CTaHOBJICHUIO «IIPOJIETAPHSD» XyIOKHUKOM, Yepe3 Y4acTHEe CaMbIX
Pa3HBIX IPYII JIIO/IEil B TBOPUECKUX MPOLIECCAX KOMIEKTUBOH
caMopeanu3anuy. To ecTh BOIPOC 0CTACTCs MPEIKHUM - ITO
IPEX/Ie BCETro BOMPOC MOJUTHYESCKOrO O3UIIMOHUPOBAHUS
XYIOXKHHUKA: «C KEM BBI MacTepa KyJIbTypbI?»

02. MMo3uuusa ropopsAIIEro

OcHOBHasI pa3HHIA MKy HCKYyCCTBOM KHHO/BHIEO U
MIPOTPECCUBHBIM JKYPHAIM3MOM B TOM, UTO B HCKYCCTBE MBI YK€
HE MO)KEM HaBHO yTBEPIKIaTh, YTO MBI 1aeéM KOMY-TO roioc. B
(mIBEMe BCerja TOBOPUT €ro aBTop. VIMEHHO 03TOMY MEXaHU3MBI
OCTpaHEHHs PeaTbHOCTH MOCTOSHHOTO BOIIPOIIAHHS CAMOTO
Tporiecca MPOU3BOACTBA (GHIbMa M MHCTUTYIIMH BIIACTH, KOTOPHIE
JIETal0T BO3MOXKHBIM €T0 IIPOU3BOJCTBO U JUCTPUOBIOINIO
OKAa3bIBAIOTCS HE BHEITHIMH BOIIPOCAMH II0 OTHOIIEHUIO K
(opmanbHOI opranu3any GUIbMA, a HHTETPUPYIOTCS B €T0
CTPYKTYPY M CTAaHOBSTCSI OXHIM H3 METOJIOB €TO CO3IaHMS.
[Monutnaeckuii GUIbEM 3T0 He GHIBM O MOTUTHKE — ITO
poOIeMaTH3aIHs IPUBUIIETHH TOBOPSIIETO, BEISBICHHE U
JIEMOHCTPAIIHS €TO COIHATBHBIX U KITACCOBBIX CBSI3EH.

03. Ko1leKTHBHOCTH TBOpPYECTBA

IMpon3BozacTBO (HIBMa BCeTa MPOIece KOMIEKTHBHBIH. OH MOXET
OBITH COKPBIT 32 IMIHOCTBIO PEXUCCEPa, KOTOPHIHA BEICTPAHBAET
CBOE aBTOPCKOE BBICKA3BbIBAHHUE, PACIIOPSDKASICH TBOPIECKUMHU
pecypcaMu MHOXECTBA PO eCCHOHANIOB U TIOONUTENEH.

OnHAKO MPOIIECC CO3MAHMS MOTUTHIECKOTO (HITbMa MOXKET CTaTh
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Volis 1i me? Da;

na; Volim tvoju guzicu; Dakle,

TB JIOOMIIL MEeHS LeJukoMm? Ja.

volim tvoje ocCi;Volim tvoja usta;
volis me cijelu? Da.

o6pa3moM Hanbosree MOHOTO Pa3BUTHUSI TBOPUSCKHUX CHI BCETO
KOJUIEKTHBA, T1I€ KaJKABIH YIaCTHHUK BBICTYIAeT KaK PaBHBII
co-TBoper. Kaxpiit monmutraeckuit puinbsM GopMupyeT cBoi
TBOPYECKUH COBET — KOJJIEKTHBHBII OpraH BEIPaOOTKH PEIICHUH,
KOTOPBIH CIIOCOOCH MPHUAATH MOJUTHYECKYIO JISTUTUMHOCTD
JCTETUYECKOMY BBICKA3bIBaHUIO. Ero 3amaya cpaBHIMa 3aadamu,
CTOSIINMH TI€pe]l CTPYKTYPaMHU ITOJUTHIECKOTO CaMOYIIPaBICHHS

- COBETOB, KOTOPBIE IPU3BaHbI BEIPa0aThIBaTh KOHKPETHEIE
pelIeHus, codeTast IPUHIUII IPeCTaBUTEIbCTBA (B CIIydae paboTs
HaJl (prIIBMOM JIeNIeTHPOBAHUS PEIICHNUS ONIPE/ISIICHHBIX 3a/1ad
PEKHUCCEPCKOI TPYTIIE WM OTIEPATOPCKOI TPYIIIie) U AeMOKPaTHH
y4acTus, KOrja JeJIerupoBaHue ONUPACTCs Ha PE3yNbTaT IHPOKOro
KOJUIEKTHBHOTO OOCYKIEHHS, B XOZIe KOTOPOTO BHIPA0aTHIBAETCS
00II1as1 TO3UIHUSA.

04 Peaauszm

B uckyccTBe KMHO U BUI€O BOILUIOIIAETCS, IPEXKIE BCErO,
peanmucTHIecKast JIMHUS Pa3BUTHS HCKYCCTBA, KOTOpast

HAaIllIa CBO€ HOBOE BOILIOLICHUE B TEXHUYECKUX MEIUIHBIX
(dopMax TOKyMEHTANFHOCTH. DTa INHUS HacIexyeT o0men
pealuCcTU4ECKOR TpaJULUU B UCKYCCTBE M €€ HEBO3MOXKHO
OCMBICIIITH BHE aHAJN32a BCEH PealICTHYECKOH TpaJuIuH.
Peanm3Mm ¢ MOMEHTa CBOETO BO3HHKHOBEHUSI CTaBUT IIepes co00i
3aJady pacKpbITHs CMbICIIA PEaIbHOCTH B ee pa3BuTuu. Ho 310
COOCTBEHHO U €CTh 33/1a4H ITOJIUTHYECKHE.

JIOKyMEHTAJIM3M T03BOJISIET NEPEOCMBICIUTE TPOOIEMaTHKyY
MHMe3HUca TPAJUIIOHHBIX ()OPM UCKYCCTBA (TeaTpa, JKHBOIIICH)
— 9Ta TeMa OepeT CBoe HaJaJlo OT TaK Ha3bIBaeMEIX, bpext-
Jlykad ne6aToB ¥ BEIMTH Ha HHOM YPOBHE Ha IIPOOIEMaTHKY
MOAJUHHOCTH.

INogmuHHOCTE, Kak TOUHO MOKa3all ewe bpext, He umeeT
OTHOIICHUS K «IIPOCTOMY (hOTOrpauIecKoMy OTPasKeHHUIO
JIEUCTBUTENEHOCTIY - OUIMHHOCTD OTPayKeHUSI PEaTbHOCTH
OCHOBAHO Ha KOHCTPYKITHH IIPOU3BEICHNS — OO0 B IIOOOM caMOM
JTIOKyMEHTaJIbHOM (DHIIBME «HET CBOOOJHOTO OT OpraHH3aIiy
Marepuanay. To ecTh NOJJIMHHOCTb KaK OCHOBHOE Ka4eCTBO
PEaTNCTUIECKOTO IIPOU3BENICHIUS €CTh Beerna (hopMabHas
KOHCTPYKLUS, KOTOPasi IO3BOJISIET «U3BJICUbY PEaNbHOCTD U3 MO
BJIACTH CyOBEKTHBHBIX HHTEPIPETAINH JIOKHOTO CO3HAHMSI.

05. B nouckax THOIUYECKOIO

Peanm3Mm cTaHOBUTCS TAaKOBBIM TOT/[A, KOTA H300pakaeT He
KOHKPETHOE M 4aCTHOE — CIy4all COBpEMEHHOM reTeMOHUU
perpe3eHTanus MOIUTHKY HASHTUIHOCTEH B MeiHCTprMe
COBPEMEHHOI'0 UCKYCCTBA, a TUIINUYECKoe. [ 1aBHas 3a1aua
peanmsma, chopMyIIpOBaHa B 3HAMEHUTON (popMynupoBKe
OHrenbca: "IpaBIuBOE BOCIPOU3BEICHUE TUIIMYHBIX XapaKTepoB
B THIIMYHBIX 00cTOsITeNbCTBAX . IMEHHO 3TOT mozXox uepe3
THUINYECKOE TTO3BOJISIET HAM MBICIIHTH U BOILUIONIATH IIPOOIEMATHKY
COBPEMEHHOTO0 00IIecTBa, KaK [EJIOCTHYIO CHCTEMY MOIHYIO
IIPOTHBOPEUHNH U MoATIexkaIryto Tpancdopmarmu. [loqooHoe
OTHOIICHHUE K PEabHOCTH, 110 CYTH MOMIXOA KapTorpadudecKuit
- OH TIOCTPOEH Ha 0TKa3e OT OyprKya3HOH Mozeny (heTHIH3aIin
pa3IH4Mil ¥ HCXOIUT U3 OTOOPaKEeHNUS CXOJCTBA CUTYyaluit
YTHETCHUS, HICKITIOUCHNS U COTTPOTUBIICHUS.

06. IIpodaemaTtuka Gopmbl

TpaI[PIHI/IOHHHﬁ peain3M €CTb XapaKTEPUCTHKA COACPIKAHUA.
Ceronus q)OpMa.IH)HaSI HpO6IIeMaTI/IKa peHIacTCsa HEC HAXOXKJACHUEM

JIOOJI0 TBOU
A TBI?

J1106J110 TBOM POT,

Volim tvoja kolje-
A tiv?

Iyig KOTO M NPOTMB KOTO CIeJlaH TaKoM QuibM,
«Bcé B mnopanke»?

HOBBIX 3aBOPa’KMBAIOIIIX TPIOKOB (0cTaBuM 3T0 [omnmuBymy)

a BBICTpaMBaHNEM IIPHHIMIHAIEHO JPYTOH KOMITO3HIIH BCETO
¢ubMma.

OTa KOMIIO3UIINS MOXKET OBITh OCHOBaHA HA IIPOBEACHUN
BBIBEPEHHOTO FICCIICIOBAHUS TOM MM HHOW CHUTYaIlUH, KOTOpas IpH
BCel CBOEH MCTOPHIECKOH YHUKAIBHOCTH MOXET MPETEH/[0BaTh Ha
THUINYECKOE MIIH YHUBEPCAIBHOE.

CerozHs TpynHO 0000IHTH (hOpMasTbHEIE KaueCTBA MOJIUTHIECKOTO
(uIbMa — HO Y Hac €CTh BO3MOXHOCTB CKOpee OIPEeIHTh UX
gepe3 OTpULIAHKE JOMUHHpYIOIIEil (POPMBI SI3bIKa KOMMEPIECKOTO
HCKYCCTBa M KHHO - 513bIKa, OCHOBAHHOTO HA SCTETHKE IIIOKA,
CeHcanuy, co0Ia3HEeHHUs, ONIbSIHEHHNS; A3bIKa (pparMeHTanuH U
IIyCTPOTO MOHTaXka, 00MOAPANPOBAHHS 3PUTEIIS 3ByKOBBIMH

s dexTamu — MBI BCE XOPOIIO 3HAEM ITOITYIUCTCKYIO
MPUTATATEIIFHOCT STHX IPHEMOB H CTpeMHMCS (HE BCET/a yIadHO)
MIPOTHBOCTOSITH STOMY.

CoBpeMeHHBIH NOMUTHIECKHH (PHIIBM MHUHIMAJIICTHYCH HE 32
CUeT OTCYTCTBUS (PMHAHCHPOBAHNUS — 4 33 CIET CO3HATEIILHON
PEIOyKIHH - 0TKa3a OT KyINHAPHOCTH — H, B KAKOM TO CMBICIIC,
SI3BIK COBPEMEHHOTO MTOJUTHIECKOTO KHHO, BUAUTCS MHE, KaK SI3BIK
CO3HATEIbHO M30paHHON BU3yaIbHOM acke3bl — acKe3bl Kak 0TKa3a
OT JIFOOBIX 3IEMEHTOB, BKIIFOUEHHE KOTOPEIX HE MOTHBHPOBAHO
BHYTpPCHHEH JIOTHKOH OBeCTOBaHUS. VIMEHHO TOTIa ecTh MIaHC
YTO BO3HHKHET IIPHUPAIICHNE N30BITKA CMBICIIOB.

ITpu 5TOM HE 3HAYHT, YTO MOJUTHIECKOE KMHO OTKA3BIBACTCS OT
JCTETUYECKOTO MEPEKUBAHUS U SMOIMOHAIIBHON BOBICIEHHOCTH
3puTeIsL. DTO 3a4aCTyIO SBIIETCS CEPhE3HBIM HEJJOCTATKOM MHOTHX
COBPEMEHHBIX pa0oT. TpamuIys MOIUTHIECKOTO KHHO B XO/Ie
CBOETO pa3BHUTHSA BBIpaboTaia ekl psii 0COOEHHOCTEH CBOETO
UJICHHO-3CTETHIECKOTO BO3ACHCTBHS (JOCTATOYHO YIOMSHY T XOTS
051 3 HeKT 0TyKISHUSI, IMEMEHTHI CIoppeaTn3Ma, JHaToTHIecKas
KOHCTPYKIWSL. .. ) MHe, KaXeTcs, YTO HOMUTHISCKHH (QIIBM

3TO MHOTOYypPOBHEBAsi KOMITO3HIIHS, B KOTOPOH COBMEIAIOTCS 1
SMOLMOHATBHOE BO3EHCTBUE U BCECTOPOHHEH HHTEIIEKTYaIbHBII
ananm3. [TapagokcaabHBIM 00pa30M MBI JOJDKHBI HAyIHThCS
TpOTaTh CepAIia 3puTeNeii, TPy 3TOM He pa3BIIeKas UX.

07. ®yukuust o0yuyeHus

CoBpeMeHHBIH nomuTHIeckuit GprrbM — ¢puiabsM obydaronuii. Koro
o6yuaet? [IpHHIMIIIATEHO OTKPHITHII IS BCEX OH 00paImaeTcst

K Te€M, KTO yXe 00J1alaeT OIBITOM MOJIUTHIECKOTO CTAHOBIICHHS H
UINET BO3MOXKHOCTH €T0 pa3BHUTHA. 3agada (priIbMOB, CTPEMSIIUXCS
OBITh CIETaHHBIMH MOJUTHIECKH (KTO CKa3all, 9T0 OH MOXKET OBITH
TOJBKO OJJMH?) HE MPOCTO JOKYMEHTALH - aTUTAIHS - OCTABUM
9Ty 3aJady IPOrPECCUBHOMY >KypHAIU3My H, €CIH JJI1 HErO

YK€ HEeT MeCTa B MeJjia IIPOCTPAHCTBE, TO CMEIIO0 OTKPOEM eMy
JIOpPOry B IIPOCTPAHCTBO KYJIBTYPBI, HO JaBaiiTe, IPH 3TOM, HE
OyzeM IyTaThb ero ¢ HCKyccTBoM. CKopee poib STHX (HIEMOB
IIPOJEMOHCTPUPOBATH HACKOJIBKO CIOXKEH MOIUTUYECKUIl porecc
cyObexTHBU3anuH. «KyIbTHBHPOBATH MOMATHIECKUH HHCTUHKT -
9TO 3HAYUT OTKPBIBATH BCE CIOXKHOCTHU U JIOBYILKHU IIOJIUTUIECKOIO
cra”oBleHUs. He nenats Bua, 4To Bce IpOCTO U HA BCE €CTh
TOTOBBIC OTBETHI (OCTAaBHM 3Ty MO3UINIO MAPTUAM U IPO(PCOI03am).
Ceituac CHOBa Ba)KeH METO[] «00ydJarommx mpec» bpexra,
IIPU3BIBAIONIMX OTKA3aThCS OT UEPAPXUUCCKUX U MAHUITYISTUBHBIX
CTpaTeruil Meua U CTPEMUTHCS Yepe3 BKIIIOUCHHUE KOJUIEKTHBHBIX
MPaKTUK Y9acTHs B IPOLECC CO3MaHUs (PHIIbMa KaX bl pa3
OTBICKUBATh HOBBIC BAPUAHTHI BBIXOJA U3 TYIHKOB OJIUTHYECKON
JKU3HU.

IMonuTtrnaeckuit GUIbEM — 3T0 GUIBM HE IIPOCTO 00YJAIOIIHH, OH
JIEMOHCTPHPYET caM Iporiecc 00ydeHusI.
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for whom and against whom is
the film like “Tout va bien” made?

Kak

Za koga i protiv koga se radi film kao Sto je
“Tout va bien”?




Dmitry Vilensky

Jednom je Godard izjavio da vise nije dovoljno snimati politicke
filmove: filmove se mora snimati politicki.

01. Stara pitanja

Svi oni koji shvacaju da estetika, politika i ekonomija ¢ine lanac
zivotnih povezanosti vjeruju da umjetnost moze s posebnom
silovitoS¢u otkriti najakutnije probleme drustvenog razvoja.
Povijest je sukob izmedu razlicitih grupa koje ne brane samo
svoje pravo na govor nego i svoju viziju buduénosti. Ako zelimo
nastaviti politi¢ki projekt danas, moramo postaviti staro pitanje:
tko je subjekt povijesnog razvoja i znanja? I moramo aktualizirati
jednostavnost starog odgovora: sama potlacena klasa koja se bori
(Benjamin).

Suvremena politicka umjetnost tezi biti u skladu s potragom za
tim subjektom, a ne s mitskim subjektom prethodnih drustvenih
revolucija. Kao i sredinom devetnaestog stoljeca, opet smo pod
jakim pritiskom da kazemo kakav ¢e to subjekt biti. No danas
bismo prije trebali govoriti o vjernosti starom odgovoru. To ne
znaci da bi filmasi, intelektualci i umjetnici trebali osobno biti
vjerni danasnjem antikapitalistickom pokretu. Trebali bi ostati
vjerni prostoru subjektivnosti koji je potaknuo nastanak tog
pokreta.

U tom prostoru tvrdi se da politi¢ki snimati filmove znaci teziti
prema povijesno konkretnom prikazu stvarnosti u njenom
revolucionarnom razvoju. Umjetnik/filmas trebao bi otkriti sebe
u procesu postajanja “proleterom”. Trebao bi se svojim radom
posluziti da pospjesi postajanje umjetnikom “proletarijata”, preko
sudjelovanja masa u raznim oblicima kreativnosti. Dakle, pitanje
ostaje isto. To je pitanje umjetnikove politicke pozicije: na ¢ijoj si
strani?

02. Pozicija govoreceg subjekta

Glavna razlika izmedu umjetnosti filma/videa i drustvenog
novinarstva u tome je §to umjetnik ne moze naivno tvrditi da

daje glas nekome drugome. Uvijek je filmas onaj koji govori.
Dakle, otudivanje stvarnosti neprekidnim propitivanjem procesa
proizvodnje samoga filma i institucija mo¢i koje su u osnovi
proizvodnje/distribucije nije nista izvanjsko formalnoj organizaciji
filma nego integralan dio njegove strukture, metoda njegove
proizvodnje. Istinski politicki film (u potpunosti politiziran film)
nije film o politici. To je film koji problematizira povlasticu
govoreceg subjekta otkrivaju¢i njegove drustvene i klasne veze.

03. Kolektivna priroda proizvodnje filma

Proizvodnja filma uvijek je kolektivan trud. To moze prikriti licnost
redatelja, koji oblikuje svoju autorsku poruku prisvajajuci kreativne
resurse profesionalaca i amatera.

No proizvodnja filma moze biti model za potpuno razvijanje
kreativnih snaga cijeloga kolektiva, pri ¢emu svaki sudionik
djeluje kao ravnopravni sukreator. Proces “politickog snimanja
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TBE JIOOMIIL MeHS LeJukoM? Ja.

Volim tvoja muda,
volis me cijeloga? Da.

filma” trebao bi osnovati svoj vlastiti umjetnicki sovjet ili vijece

— kolektivno tijelo za donosenje odluka koje pruza legitimnost
estetskom iskazu. Njegov zadatak usporediv je s onim koji je

pred strukturama politickog samoupravljanja — sovjetima — koje

bi trebale donositi konkretne odluke kombinirajuéi reprezentaciju
(za vrijeme snimanja filma, konkretan zadatak delegirao bi se
redateljskoj grupi ili snimateljskoj grupi) s participacijskom
demokracijom. Delegiranje nastaje iz opsezne kolektivne rasprave,
iz artikulacije zajednicke pozicije.

04. Realizam

Film i video su manifestacije realisticke struje u povijesti
umjetnosti. Nove tehnoloske i medijske forme dokumentarizma
najnoviji su avatari u tom smislu. One su nasljednice realisticke
tradicije u umjetnosti i ne moze ih se razumjeti ako je se ne
analizira.

Od svoje pojave, realizam si je odredio zadatak otkrivanja znacenja
stvarnosti u njenom razvoju. No taj zadatak takoder je politicki
zadatak.

Dokumentarizam nam pomaze da promislimo o problemu mimeze
koji je mucio tradicionalne umjetnicke forme poput kazalista i
slikarstva (to ponovno promisljanje pocelo je debatom Brecht-
Lukacs) 1 pozabavimo se problemom autenti¢nosti na drugoj razini.

Kako je Brecht precizno tada pokazao, autenti¢nost nema
nikakve veze s “jednostavnim fotografskim odrazom stvarnosti”.
Autenti¢nost se zasniva na konstrukceiji djela, jer ¢ak iu
“najvjernijem” dokumentarnom filmu “nema materijala koji je
liSen organizacije”. Autenti¢nost, glavna kvaliteta realistiCkog
djela, uvijek je formalna konstrukcija. Ona nam omogucuje da
“ekstrahiramo” stvarnost iz autoritativno subjektivnih interpretacija
koje nudi lazna svijest.

05. U potrazi za tipi¢nim

Realizam postaje takav kad ne prikazuje konkretno i partikularno
(Sto je slucaj u mainstream suvremenoj umjetnosti, gdje je politika
identiteta hegemonska po reprezentaciji), nego tipi¢no. Prema
slavnoj Engelsovoj izjavi, glavni zadatak realizma je “istinita
reprodukcija tipicnih likova u tipi¢nim okolnostima”. Tipikalisticki
pristup omogucuje nam da promisljamo i utjelovljujemo
problematiku suvremenog drustva kao integralnog sistema prozetog
proturjecjima, kojemu je potrebna transformacija. To videnje
stvarnosti bitno je kartografsko. Ono odbija burzoaski fetiSizam
razlike 1 umjesto toga odlucuje odrazavati sli¢nost u situacijama
tlacenja, isklju¢ivanja i otpora.

06. Problem forme

Tradicionalni realizam karakterizira njegov sadrzaj. Danas,
formalni problem ne rjeSava se smisljanjem novih akrobacija
koje plijene pogled (to ¢emo prepustiti Hollywoodu), nego
konstruiranjem filma na principijelno druk¢iji nacin.

To konstruiranje moze se utemeljiti na pazljivom istrazivanju
situacije koja, usprkos svojoj povijesnoj jedinstvenosti, moze
polagati pravo na tipicnost ili univerzalnost.

Danas je tesko nabrojiti formalne aspekte istinski politiziranog
filma. Umjesto toga, mozemo definirati te kvalitete pori¢uci
dominantan jezik komercijalne umjetnosti i filma. Taj jezik temelji
se na estetici senzacije, zavodenja i intoksikacije. To je jezik
fragmentacije i vjeste montaze, te bombardira gledatelja zvucnim
efektima. Posve smo svjesni populisticke privlacnosti tih sredstava
i trudimo se (ne uvijek uspjesno) da joj se odupremo.

Takvi filmovi su minimalisticki ne zbog svog niskog budzeta nego
zato $to svjesno prihvacaju redukciju: odbacuju kulinarski pristup.
Jezik suvremenog politiziranog filma jezik je svjesno prihvacenog
vizualnog asketizma. Opet se prisjecamo slavne Godardove
sklonosti budzetu od deset dolara.

No to ne znaci da ti filmovi odbijaju estetski i emocionalno
ukljuciti gledaoca. To odbijanje katkad je ozbiljan nedostatak

u mnogim suvremenim radovima. Tradicija politickog filma
razvila je cijeli sklop sredstava za vrSenje ideo-estetickog pritiska;
dovoljno je spomenuti efekt otudenja. Proces “politickog snimanja
filma” vodi do gradnje viSeslojne kompozicije koja kombinira
emocionalne efekte i totalnu intelektualnu analizu. Paradoksalno,
moramo nauciti dotaknuti srce gledaoca a da ga ne krenemo
zabavljati.

07. Poduéavanje/ucenje

Uobicajeno je misljenje da suvremeni politicki film poducava. Je
li to istina? Koga poducava? Lako je re¢i da je otvoren svakome.
Mislim da to danas ne funkcionira.

“Politic¢ki snimati film” znaci obracati se onima koji ve¢ imaju
iskustvo politickog razvoja i traze nacine za daljnji rast. Zadaca
istinski politickog filma nije samo dokumentacija i agitacija: tu
zada¢u mozemo prepustiti socijalnom zurnalizmu. Ako u medijima
jos nema mjesta za takve filmove, mozemo napraviti mjesta

za njih u kulturi. No nemojmo pobrkati socijalni Zurnalizam s
umjetnoscéu. Mislim da razumijevanje politiCkog procesa ima jo$
jednu ulogu. Ona je u tome da se pokaze kompleksnost politicke
subjektivacije. “Kultivirati politi¢ki instinkt” znaci otkrivati sve
teSkoce i zamke postajanja politickim. To ne znaci pretvarati se

da je sve jednostavno i da imate odgovor na svako pitanje: takav
stav prepustit ¢emo strankama i sindikatima. Brechtova metoda
“pedagoskih komada” opet postaje vazna. Ta metoda poziva nas da
odbacimo hijerarhijske i manipulativne strategije medija. Umjesto
toga, svaki put se trudimo ukljuciti kolektivne, participacijske
prakse u snimanje filma i tako trazimo nove nacine za izlazak iz
slijepih ulica politi¢kog Zivota.

“Politic¢ki snimati film” ne znaci naprosto poducavati filmove. To
znaci pokazati nam sam proces ucenja.

Komuxc ochosan Ha ocroge gunvma I'ooapa u I'opuna «Bce xopowoy» u unmepevto 1972 200a, 6 komopom I'odap

Kommenmupyem Quivm /// llustracije u ovom broju temelje se na fotografijama i zvucnim fragmentima iz filma “Tout Va

Bien” Jean-Luca Godarda i Jean-Pierre Gorina, te na videointervjuu s Jean-Lucom Godardom snimljenim 1972., s njego-

vim komentarima o tom filmu.
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dxoaHHa PunyapgCOH

I momuro 2004 rox. DTo OBUIO HAYaI0 KOHIIA MEIUITHOIO
aktuBm3Ma. B 2003 roqy cocTosiack mocienHsst Berpeda «Next

5 minutes» — ceTeBoro coodIecTBa XyJOKHUKOB, aKTUBHCTOB 1
cozzmaTeneil TAKTHYeCKUX MENa, BHICTYIABIINX 3a MOAPEIBHOE
HCTIONB30BaHUE HOBBIX TEXHOJIOTHH IIOCPEICTBOM PAa3HOTO

poxa yIoBoK u pu3oMaTndeckoid MobmwipHOCTH. B 2004 romny
«TAaKTHYECKHE MEANay» BHIIIIN U3 CBOETO IeTTO U IPEBPATHIINCh

B MOJHOE CJIOBEYKO Ha YCTaX Yy BCEX, OT OPraHU3aTOPOB «ATS
Electronica» 10 yausepcuterckux npopeccopos B Hpo-Mopxke

u ['orkonre. A x 2005 roxy YouTube npeBparun MorgaanBoe
OOJIBIIMHCTBO B ITyMHBIX Ipomu3BoguTenel. ViMeHHO ToTHa 51
CTaja OIIyIIaTh PacTYIIyI0 TPEBOTY B OTHOIIEHNH HCXOIHBIX
MOCBUIOK CETEBBIX MEANa-aKTUBHUCTOB, C KOTOPBIMHU COTPYJHHUYAIA.
[Mpu3sIB kK CBOOOTHOMY YUacTHIO M TpaHC(HOPMAIIH TOTpeduTeneit
B IIPOM3BOJUTENCH ITOPA3HII MEHS KaK YHCTO THOepabHast
JIEMOKpaTHIecKasl yTOIHs, KOTOpasi IMEHHO ITO3TOMY U ObllIa TaK
JIETKO MPHCBOEHa KarmuTanu3MoM. Best mrymmxa Bokpyr Web 2.0
OCHOBBIBAJIACH B TOYHOCTU HA BOCXBAJIEHHH CBOOOJHOTO yUaCTHS.
Maccosas ¢abpuka mons3oBareneii YouTube, paboTaBmmx
0ecIIaTHO U BHECIINX HEMOCPEICTBEHHBIH BKJIAJ B €T0 CTOMMOCTb,
He MOJTy4YHiIa HUKaKo! JOJHU OT 3TOH crommocTH, korna Google
kymi1 YouTube 3a 1.65 mummnapna nomnapos. Takoe HCKaKeHHOE
OCyIIECTBICHUE 00CIaHNs MeIa-aKTHBU3Ma ITOKA3bIBAET, UTO
OBLIO HEZOCTATOYHO JIO3YHTA «caemnai 3To cam». [IpocTo BIOXKHUTH
CpezCcTBa IPONU3BOACTBA B PyKH ITACCHBHOTO MTOTPEOUTENS erie

HE 3Ha9NT aBTOMATHIECKH MOI0PBATh THETYIINE BIACTHBIE
OTHOIIEHUS. BBUTH 1 IpyTrre BOIPOCH], KOTOPBIE CIIEA0BANIO 3a/1aTh.

B mombITKe 3a4aTh 5TH BOIPOCHI 51 U 00paTHIIACh K JICBOMY
JKCTIepUMeHTaNbHOMY KUHO 1960—1970-x rogoB. OcobeHHO
MEH:I BIOXHOBIISUT uMIiepaTuB ['ofapa fgenarb KMHO MOJUTHYECKH,
a He CHUMATh TTOJUTUYECKOe KHHO. DTO pasrpaHHyYeHNe

BOCXOJIMT K MepHony, korna l'omap aenan GUiIbMbI Kak y4aCTHUK
rpynisl «J{3ura BeproB» (1103Hee OH UX PACKPUTHKOBAJT Kak
«MapKCHCTCKO-JICHHHCKOE Oapaxiio»). Jlydnmm npumMepom
MOJTUTHYECKOTO IeNIaHHsl KMHO 51 CYUTAI0 COTPYAHMYecTBO [oapa ¢
AnH-Mapu Meesuib. B 1970-m [onap Hammcan, 9To geiaTs KHHO
MOJIUTHYECKH — 3HAYUT BOEBaTh. B X COBMECTHBIX ¢ MbEBHIIb
¢unpMax cepeaunsl 1970-X mopaxkaeT, HACKOJIBKO JalleKH OHU

OT BOMHCTBYIOLICH KHHOPEKHUCCYPBI, PABHO KaK M OT HOBEHILIETO
BHUJICO-aKTHBHU3Ma.

BowuHCTBYIOII[asT KAHOPEKUCCYPA MPOLOIDKAET CTAPYIO TPAHUIHIO
60eBOif IIeYaTH U COBETCKOTO aruTipomna. XOoTs OHU U JeNalii
YIIOp Ha aNbTEePHATHBHON Hjee, KPUTHKYIOIIEH status quo,
BOMHCTBYOLIHE (DUIBMBI OTBOIST IPUBUICTHUPOBAHHOE MECTO
MHTEIUIEKTyalaM B KAY€CTBE CHEHaINCTOB M COXPAHSIOT
uepapxuu 3HaHus. Yl CTAaHOBSATCS JKePTBOU XyALINX IKCIIECCOB
BOWHCTBEHHOCTH: BEPHI B BBICILIEE JIENIO, JKEeTaHHs 00paIiarh
BapBapOB U CKPBITOrO BOXKIM3Ma, CTABSIIETO IPABUIILHYIO
TEOPHIO BBIIIE IEHCTBUTEINLHOCTH. B POTHBOMONOKHOCTD
BOHMHCTBYIOIIEMY KHHO, BOSHUKIIHH mociie 1968 roxa Bumeo-
aKTHBU3M CTPEMHUJICS BBI3BATH PEBOOLIMOHHBIE H3MCHEHUS

HE MOCPEICTBOM AIbTEPHATHBHOM HJIeH, a Yepe3 caM Imporecc
MPOU3BOICTBA, PEBPAIIasi 3PUTEICH B CO3AaTeNel U yIPa3aHssL
pasnuure MeXIy CIEHaTNCTaAMU, TBOPSAIIUMY KYJIBTYPY,

Y TTaCCUBHBIMU TToTpebuTessiMu. Haumnas ¢ 1960-x ronos
[IaBHEHIeH 1eNbI0 BUIC0-aKTHBUCTOB ObLIO MIepeaTh

TEXHOJIOTHIO B PYKH «Hapoga». CTritio uin (I)OpMa.IILHI)IM IIOUCKaM
OTBOAUJIACH BTOPOCTEIIEHHAA POJIb KaK MCHEEC BaXKHBIM U MEHEEC
paduKaJIbHbIM.

3a mpezenaMu HACOIOTHIECKOH HECOBMECTUMOCTH
BOHMHCTBYIOIIETO KHHO U CTPEMJICHHUS K YHCTOH OTKPBITOCTH
BH/ICO-aKTHBHU3MA, Ha Kpasx aBaHTap/a BOSHUKIA Apyras
tenneHuus. [lomumo I'onapa u MbeBUiIb, BasKHbIE IPUMEPDI

TyT — 310 Kpric Mapkep, [Turep Yorkunc u Xapym dapoxu. 3to
TpeThe HalpaBlICHHE HAYNHAJIO C YCTAHOBKU BHICO-aKTHBU3MA,
YTO U3MEHUTH HAJI0 HE MPOCTO COoAepKaHKe, HO caM CIocod
MIPOM3BOICTBA; OAHAKO H3MEHEHHE CII0Cc00a MPOU3BOACTBA OHU
MTOHUMAJTH OoJIee CIOKHBIM 00pa3oM. S mocTapanach pa3IoKUTh
9Ty CIOKHOCTH I10 MSATH TPACKTOPHUSIM, BBICBEUHBAIOIIAM
pa3iuYHBIC B3aNMOOTHOIICHHUS: MEXKILy 00pa3oM H ero
pedepeHToM, MEXIY pa3HBIMH CYOBEKTaMU, MeKAY (GopMoit u
CoZepKaHUEM, MEXIY MPOU3BEICHUEM H €T0 ayTUTOPUEH U MEXKITY
€ro MPOM3BOACTBOM U PaCIIPOCTPAHCHUEM.

1. Mumecuc: B 1960-e ronsr JOKyMEHTaIbHOE KHHO CTAJIO0
camope(IIeKCUBHBIM, CTaBSIIUM II0]] BOIIPOC CBOM OIMOCPEMLY O
B3IUISIZT B €70 MOMBITKE CXBAaTHTh ICHCTBUTENBHOCTE. Jlenars

KHHO MMOJIUTHYIECKH — 3HAYUT HE OCYXIaTh BCe 00pa3bl Oe3
pa3bopa 3a ux HeaJeKBaTHOCTb PEATbHOCTH, HO KDUTHYECKH
Pa3MBIIUIATH O HAIIIEM OTHOIICHHH K 00pa3am, mpu3HaBast
CyOBbEKTHBHOCTD CBOEH TOYKHU 3PSHUsI. DTO MOIpa3yMeBaeT MOMEHT
CaMOKPHUTHUKH, IPUHUMAIOMIEH B pacueT TO, KaK HAIIM HICOIOTUH U
YHACIIeJOBaHHbIE TIPEIPACCYAKH BIHUSIOT Ha OO0 KOHCTPYKIIHIO,
KOTOpast CO3/1aeT CMBICI, U HA H300paXKeHHe JPYroro 4epes 3Ty
KOHCTPYKITHIO.

2. Unmepcybvexmugnocmy: B camoM OyKBaJIbHOM CMEBICTIE
JieIaTh KUHO TOJMTHYECKU 03HAYAET UCCIIEI0BATh €ro crocod
MPOM3BOJCTBA BECH LIEJTMKOM — €T0 HePapXUK 3HAHUS, pa3/ielIcCHHEe
TpyZa, OTHOLICHUS MEXKIy CO3/aTelIeM 1 TEMH, KTO H300paKaeTcs
B (uitbMe, OTHOLICHHS MEXKIY «PEKUCCEPOM» U TEMH, KTO
UCIOJIHACT TO, YTO OOBIYHO CUUTACTCS MEHEE BXKHOH paboTOil.
JlenaTh KMHO TMOJIUTUYECKHU: ATO MOAPA3yMEBAET JIENaTh HPOIIECC
HPOM3BOJCTBA COBMECTHBIM ITyTEM BOBJICUECHHS JPYTUX CYOBEKTOB
B JIHAJIOT, @ HE TOBOPS 32 HUX.

3. @opma: TeopeTHKU KHHO YaCTO TOBOPSAT O Juezesuce:
HPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOM KOHTHHYyME (BpUIIbMa, KOTOPBIH
MOJKET HOTPY3HUTh 3pUTEJICH B TIOBECTBOBAHKE U BBI3BATH

49yBCTBO HAcHTHHKau. Ocoboe pacmonoxeHne 00pazoB U
3BYKOB MOXKET CO3/IaTh OLIYIICHUE LIETOCTHOCTH, @ MOXKET €T0
pa3pymuTh. CBS3yIONIMit MOHTaX H00aBIseT 00pa3bl U 3BYKH,
KOTOPBIC COMIACYIOTCS MEXKIy cOOOM, 4TOOBI CO3/1aTh TOMOT€HHYIO
LeTOCTHOCTh. ECIIM MOHTaXX AU3BIOHKTUBHBI, CTPOUTCS Ha
3JIeMEHTaxX, KOTOpBIE, TO-BUIUMOMY, HE COIIACYIOTCS IPYT C
JPYTOM, COOOIICHUE CTAHOBHUTCS JIBYCMBICIICHHBIM MM JaXKe
BHYTPEHHE IIPOTHBOPEYHBBIM, TPEOYIOIIUM OT 3pHTENIeil IPUHATH
AKTUBHOE y4YacTHE B CO3JaHHU CMBICIIA.

4. Bocnpusmue: IN3bIOHKTHBHASA, Pa30MKHYTast popma
OOBIKHOBEHHO CMYIIAET 3pUTENS; OHA BEI3BIBAET COMHEHUS 1
Borpockl. OHa IpHITIAIIAeT 3pUTEIIS BMEIINBAThCS, 2 HE TACCHBHO
nonromars coodmenue. 1, BO3MOXHO, IPETEPIIETh B XOIE 3TOTO
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KJjlacca. ¥ OH M OHa, 3axBadeHHHE 3TUM,

pod mirnom povrSinom sve se mijenja sve se mijenja u svim klasama.
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nporecca Tpanchopmanio. [IponsBeneHne, HCMONB3YIOIIEe
MIPUEMBI OCTPAHEHUS U TOOYXKIAIOIIee 3pUTENS CIENaTh IIar
Ha3a/J ¥ 3aJyMaThCs, SBISETCS aKTUBUCTCKUAM B OOJIee MOJITHHHOM
CMBICIIE, HEXKEITH TIPOU3BENICHHE arkTIIPOIIa, KOTOPOE 3aCTaBISIET
3pUTEIA COTNAIIAThCS M AEHCTBOBATH B COOTBETCTBUU CO CBOCH
IJIaBHOM Heei.

5. Ilpaso cobcmeenrocmu: MHOTHE KHHOPEKUCCEPHI U
XyHOXHHUKH, XOTS X paboTa MOXKeT OBITh KPUTHIHOH 1
AKTHBUCTCKOH, HE 3a/lyMBIBAJINCH O IpaBaX COOCTBEHHOCTH Ha
CBOM IIPOU3BEICHUSI, 00 OPraHU3aIIH X PACIIPOCTPAHCHUS
WK O TOM, KaK OIpe/eTIeHHbIe HHCTUTYIINH MOTYT OTIYXKIaTh
3TH OTHOIICHHS, BBIHOCS UX 3a IpeelIbl KOHTPOJIS CO CTOPOHBI
npousBoautes. Jlo Tex mop moka (GHIbM OXpaHAeTCs
aBTOPCKUM IIPAaBOM H HE MOXET CBOOOIHO PacIIpOCTPAHSITCS
WU UCTIONB30BAThCS, 10 TEX IO MOKA OH IHUPKYIUPYeT
MPEHMYIIECTBEHHO YepPe3 IIOCPEACTBO FOCIIOACTBYOMINX
KyJBTYPHBIX HHCTUTYIIUH U JOCTYTICH TOJIBKO IHTAPHOMY
3PHUTEII0, OH 00pEUeH 0CTAaBAThCS B JIOBYIIKE CHCTEMBI, KOTOpast
HaJlaraeT Ha HeTO OTPaHMYCHHUS U JIeNlaeT ero KpUTHIeCKHH magoc
Hed(D(HEeKTHBHBIM.

HmnepatuB «1enaTb KHHO MOJUTUIECKI) — 3TO OTIPaBHAS

TOYKA, CHTHAJIH3UPYIOIIAs O HEOOXOIUMOCTH BBIUTH 32 pAMKH
cofiepKaHus TOIMTHYECKOH aHTRKUPOBAHHOCTH U 32[yMaThCs O
TOM, KaK CIIOCOOBI IIPOM3BOZACTBA, (POPMBI OpTaHU3ALNH, METOBI
APTUKYISIHUN CMBICTA U IIPAaBO KYJIBTYPHOU COOCTBEHHOCTH
00pa3yroT 4acTh B3aUMOCBSI3aHHOTO IIEJI0T0, KAKOBOE HEOOXOTUMO
MOAOPBATh B €TO HEIOCTHOCTU. Takoe MOHNMaHHe OTHOCUTCS He
TOJIBKO K KHHO; €T0 MOYKHO TIEPEHECTH M Ha IPYTHE KyIbTypHBIE
(hopmel, B TOM dncIe HoBelimme. HoBble cpencTBa Mpon3BOACTBA
U pacTpoCTpaHEeHHUs, BOSHUKIINE Onarofaps qemeBoit
SNIEKTPOHUKE U OHJIAHHOBBIM ILTaTGOpMaM, pacTyiiee 0CO3HaHNE
OTpaHNYCHHUH HHTEIUIEKTYaIbHOH COOCTBEHHOCTH U MIOBCEMECTHAS
3aWHTEPECOBAHHOCTh B HEHEPAPXUIHON OPTaHNU3aIH — BCE 3TO
panuKaIn30BaIo IOTagku U oTKpbITus 1960-x romos. HenaBaue
MpUMepHI BKITIOYAIOT B ceds HanMenna, Hanboee Tro00bITHAS
gepTa KOTOPHIX — HE OTKPHITOE YYacTHE, a OPTaHU3aLUs

gepe3 KOHCEHCYC U o01Iee I UX MOIb30BaTeliei mpaBo
cooctBeHHOCTH. K COXaIeHHIO, X MECCH/IK YaCTO BBIIISIUT KaK
KOHTPIIPOTIaraHaa, OHU KaK OyITO JIOMSTCS B OTKPHITYIO ABEPb.
Bo3morkHo, BakHelIee Hacneare ['ogapa s Hallero BpeMeH! —
9TO MOKA3aTh, YTO IOMHMO BCSKOH paJuKaIH3aliuy IPOH3BOACTBA
Y OpraHu3aIii, HeOOXOIUMO TaKXKe 331aThCsl BOIIPOCOM, KaK
CO3[IaETCSl CMBICI: KTO JIJISI U 32 KOTO TOBOPHT, KaK KOAUPYIOTCS
00pa3bl U 3BYKH B KaKO THIT OOIIECTBEHHBIX OTHOIICHUH OHU
JIENIAIOT BO3MOYKHBIM WIJIM OTBEPTAIOT.

Lcoana Puuapocon, pymblHCKUL XYOOICHUK U MeOUa aKmueucm,
opeanuzamop Tactical Media lab, pymvinckoeo omoenenus D
Media Association u nenpagumensceeHHbIX OP2AHUIAYULL 30
yugposyio oemoxpamuio. Kusem ¢ bepnune.
http://www.nyu.edu/fas/projects/vcb/definingTM/richardson_
joanne.html
http://www.archive.org/details/Two_or_Three_things _about
Activism
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YTO «MBI XOTUMM QOeJi1aTb

“Zelite snimati filmove =za




Joanne Richardson

Sje¢am se 2004. Bio je to pocetak kraja medijskog aktivizma.
Godina 2003. oznacila je posljednje okupljanje Next 5 Minutes
— mreze umjentika, aktivista i tvoraca taktickih medija koji

su zastupali subverzivnu upotrebu novih tehnologija putem
potajnosti i rizomske mobilnosti. Godine 2004. “takticki mediji’
izasli su iz geta i postali pomodna rije¢ na svacijim usnama, od
organizatora Ars Electronica do sveucili$nih profesora u New
Yorku i Hong Kongu. A 2005. YouTube je pretvorio tihu ve¢inu
u bucne proizvodace. U to vrijeme pocela sam osjecati sve
veéu neugodu zbog pretpostavki medijskih aktivista s kojima
sam radila. Poziv na otvoreno sudjelovanje i transformaciju
potrosaca u proizvodace dojmio me se poput savrsene liberalno-
demokratske utopije, zbog Cega ga je kapitalizam tako lako
prisvojio. Sva strka oko Web 2.0 zasnivala se upravo na
veli¢anju otvorenog sudjelovanja. Masivna tvornica korisnika
YouTubea koji su radili besplatno i izravno povecéavali njegovu
vrijednost nije dobila nijednu dionicu te vrijednosti kad je
Google kupio YouTube za 1,65 milijardi dolara. Tako izopaceno
ostvarenje obecanja medijskog aktivizma pokazalo je da nije
bilo dovoljno samo biti “sam svoj majstor”. Jednostavno

dati sredstva za proizvodnju u ruke pasivnog potrosaca nece
automatski uzdrmati tlaciteljske odnose modéi. Trebalo je
postaviti jos§ neka pitanja.

i

U pokusaju da postavim ta druga pitanja okrenula sam se
ljevicarskom eksperimentalnom filmu iz 1960-ih i 70-ih.
Posebno sam bila nadahnuta Godardovim imperativom da se
film snima politi¢ki, za razliku od snimanja politickog filma.
Distinkcija potjece iz razdoblja kad je snimao filmove kao ¢lan
grupe Dzige Vertova — filmove koje je kasnije kritizirao kao
“marksisti¢ko-lenjinisticko smeée”. Smatram da su najbolji
primjeri politickog snimanja filma Godardove suradnje s Anne-
Marie Mieville. Godine 1970. Godard je napisao da politicki
snimati film zna¢i biti militantan. No u njegovim filmovima s
Mieville iznenaduje distanca od militantnog snimanja filmova,
kao 1 od novonastajuéeg videoaktivizma.

Militantno snimanje filmova bilo je u u kontinuitetu sa starijim
tradicijama militantne §tampe i sovjetskog agitpropa. lako

su isticali alternativnu poruku koja je kritizirala status quo,
militantni filmovi privilegirali su intelektualce kao struénjake
i odrzavali strukturne hijerarhije znanja. I postali su plijen
najgorih ekscesa militantnosti: vjere u vrhovnu stvar, zelje da
preobrate barbare i implicitnog avangardizma koji je veli¢ao
ispravnu teoriju naustrb stvarnosti. Suprotno militantnom
filmu, videoaktivizam koji se pojavio nakon 1968. tezio je
izazvati revolucionarnu promjenu ne alternativnom porukom
nego samim procesom proizvodnje, pretvaranjem gledalaca

u proizvodace i uklanjanjem razlike izmedu stru¢njaka koji
stvaraju kulturu i njenih pasivnih potrosaca. Jo§ od 1960-ih
najvisi cilj videoaktivista je dati tehnologiju u ruke “narodu”.
Promjene forme i stila umanjivalo se kao manje vazne i manje
radikalne.

\S onu stranu ideoloske neumoljivosti militantnog filma i
zelje za Cistom neposredno$céu videoaktivizma, pojavila se
druga tendencija na marginama avangarde. Osim Godarda
i Mieville, medu vaznim primjerima su Chris Marker, Peter
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Watkins i Harun Farocki. Ta tre¢a tendencija pocela je s
videoaktivistickom premisom da se ne mora promijeniti

samo sadrzaj nego i sam nacin proizvodnje — ali razumjela

je promjenu nacina proizvodnje na kompleksniji nacin. Tu
kompleksnost razradila sam u nizu od pet trajektorija koje isticu
razli¢ite odnose: izmedu slike i njezinog referenta, izmedu
razli¢itih subjekata, izmedu forme i sadrzaja, izmedu rada i
njegove publike i izmedu njegove proizvodnje i distribucije.

1. Mimesis: 1960-ih godina dokumentarni film postao je
autorefleksivan, propitujuéi svoj posrednicki pogled u pokusaju
da zahvati stvarnost. Politicki snimati film ne znaci denuncirati
sve slike kao neadekvatne stvarnosti nego kriti¢ki misliti

o nasem odnosu prema slikama i priznavati subjektivnost
perspektive. To ukljucuje trenutak samokritike koji razmatra
kako nase ideologije i naslijedene predrasude utjecu na op¢i
okvir koji stvara znacenje i reprezentaciju drugoga u tom okviru.

2. Intersubjektivnost: U najdoslovnijem smislu, politicki
snimati film znaci propitivati njegov cjelokupan nacin
organizacije — njegove hijerarhije znanja, njegovu podjelu rada,
odnos izmedu filmasa i onih koje on predstavlja, odnos izmedu
“redatelja” i onih koji obavljaju rad koji se obi¢no smatra manje
vaznim. Politi¢ki snimati film impliciralo bi uciniti proces
proizvodnje suradnickim, ukljucujuéi druge subjekte u dijalog
umjesto da se govori u njihovo ime.

3. Forma: Teoreti¢ari filma Cesto govore o dijegezi: prostorno-
vremenskom kontinuitetu filma, koji moze navesti publiku da
uroni u pricu i stvori osjecaj identifikacije. Specifican raspored
slika i zvukova moze stvoriti dojam totalnosti ili ga poremetiti.
Montaza asocijacija dodaje slike i zvukove koji se uklapaju

i ¢ine homogenu ukupnost. Ako je montaza disjunktivna,
nacinjena od elemenata koji se naizgled ne uklapaju, slika
postaje dvosmislena ili ¢ak proturjecna, pa publika mora aktivno
sudjelovati u konstruiranju znacenja.

4. Recepcija: Disjunktivna, otvorena forma poti¢e neugodu u
publici; izaziva sumnje i pitanja. Trazi od publike da intervenira
u djelo umjesto da pasivno upije njegovu poruku. I, mozda, da
se pritom transformira. Djelo koje primjenjuje sredstva ocudenja
i izaziva publiku da se odmakne i razmisli viSe je istinski
aktivisticko od djela agitpropa koje navodi publiku da se slozi i
djeluje u skladu s njegovom porukom.

5. Vlasnistvo: Mnogi filmasi i umjetnici ¢iji rad je inace kriticki
ili aktivisti¢ki ne razmisljaju o vlasni$tvu nad svojim radom, o
upravljanju njegovom distribucijom ni o tome kako odredene
institucije mogu otuditi te odnose stavljajuéi ih izvan njihove
kontrole. Sve dok je film autorski zasti¢en i ne moze ga se
slobodno distribuirati niti koristiti, sve dok cirkulira prije svega
u dominantnim kulturnim institucijama i dostupan je samo
elitnoj publici, osuden je na to da ostane zarobljen u sistemu koji
ga sputava i njegovu kritiku ¢ini nedjelotvornom.

Imperativ “politickog snimanja filma” sugestivno je polaziste
koje naznacuje potrebu da se nadide sadrzaj politickog
angazmana i da se razmotri kako nacini proizvodnje, oblici
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Heobga3aTesnpHO OBITH JIEBBIM, UYTOOB OyMaThb TaKMM OOpasOM.

ne morate i dalje misliti tako

organizacije, metode artikuliranja znacenja te vlasnis$tvo nad
kulturom formiraju dio medupovezane cjeline koju se mora
poremetiti u cjelini. Taj uvid nije specifican za film; on se

moze prosiriti na druge oblike kulture i osuvremeniti. Nova
sredstva za proizvodnju i distribuciju kao rezultat jeftine
elektronike i online platformi, te sve jaca svijest o ogranicenjima
intelektualnog vlasnistva, kao i opée bavljenje nehijerarhijskom
organizacijom — sve je to radikaliziralo spoznaje 1960-ih. Medu
novijim primjerima je Indymedia, ¢ije najzanimljivije svojstvo
nije otvoreno sudjelovanje nego organizacija konsenzusom i
zajedniCkim vlasni$tvom njenih korisnika. Na zalost, njezine
poruke Cesto izgledaju poput antipropagande koja propovijeda
preobrac¢enima. Godardovo najvaznije naslijede za nase doba
mozda je to $to je pokazao da je, osim radikalizacije proizvodnje
1 organizacije, nuzno i upitati kako se stvara znacenje: tko
govori u ¢ije ime, kako se kodiraju slike i zvukovi te kakve
drustvene odnose oni omogucuju ili sprecavaju.

Joanne Richardson rodena je u Rumunjskoj, a odrasla u New
Yorku. Bila je suorganizator nekoliko dogadaja, ukljucujuci
Tactical Media lab. Snima filmove, osnivac je D Media
Association u Rumunjskoj, NGO-a za digitalnu demokraciju
koja organizira radionice o digitalnoj kulturi, i urednica je
Subsol Webzinea. Njezin rad uglavnom se odnosi na drustvene
pokrete, postkolonijalizam, nematerijalni rad, copyleft i film/
video u Istoc¢noj Evropi.

http://www.nyu.edu/fas/projects/vcb/defining TM/richardson_
joanne.html

http://www.archive.org/details/Two_or_Three things _about
Activism
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51 OTYETNINBO IIOMHIO OJIHY CTPAHHYIO TPAHCIISALUIO HECKOJIBKO JIET
Ha3zaz. B onun n3 nepseix axeit Bropxenus CIIA B Mpak B 2003
rony Benymuit koppecrnonaeHT CNN exain B OpoHeMalluHe u,
JIMKYSI, BEJI MPSAMYIO TPAHCIISLHUIO C TIOMOIIBIO KaMepbl MOOMIIBHOTO
TenedoHa, BBICTAaBIEHHOTO Hapyxky. OH BOCKIIHIIAN, YTO TAKOTO
IPsIMOTO pPeropTaka elie HUKTO HUKOT/a He Buzel. 1 ato Obuia
cymas npasaa. [loToMy 4To Ha 3THX KaJapaX IIOYTH HUYETO He
ObUT0 BUIHO. EAMHCTBEHHOE, YTO MOXKHO OBUIO Pa3mIsIETh H3-

3a IUIOXOTO Pa3peLIeHHs — 3TO 3€JICHbIC 1 KOPUYHEBBIE IATHA,
MEJUICHHO JIBIKYIIHECs 10 3KkpaHy. Ha camom zene, kapTuHka
BBIIVIAZIENIA KaK MaCKHPOBKa BOCHHOTO HEBPO3a; OCTAaBAIOCh JIHIIb
JA0rajabIBaTrbCs, 4YTO 3TU aGCTpaKTHbIC KOMITO3UIIMHU OOJIKHBI 6bIJ'IPI
n300paxars.

SIBnsAOTCS M 3TH KaJIpbl JOKyMEHTanbHbIMU? Ecnn noab30BaThes
KOHBEHLMOHAJILHBIM ONPEJCICHHEM JOKYMEHTAIbHOIO, OTBET Ha
3TOT BONPOC 04YeBHUIeH: HeT. OHU HE UMEIOT HUKAKOTO CXO/ICTBA

C PEaJIbHOCTBIO; Y HAC HET HUKAKMX OCHOBaHMM CYIUTh O TOM,
TIOKa3aHa JIU 31€Chb PEaJbHOCTb B CKOJIBKO-HHOYIb OObEKTHBHOM
Kiaro4ye. Ho 01HO COBEPILIEHHO SICHO: OHU BBINIAAAT 10OCTaTOYHO
peanbHbIMU. HECOMHEHHO, MHOTHE 3pUTENH TI0JIATalOT, YTO IEpe]
HHMMH JOKyMEHTalbHbIe KaJpbl. Aypa UX MOAIMHHOCTHU €CTh
IpsIMOM PE3YJILTaT UX HEYETKOCTH.

[TprunHa KpoeTcsi B MX pachOKyCHPOBAHHOCTH, CMyTHOCTH.
PacokycHpOBaHHOCTB NIPUAACT U300PAKEHUIO HE TOJIBKO
XKEJIAHHOE YYBCTBO MOUTMHHOCTH; €CJIH IIPUCMOTPETHCS, OHA EIIe
Y Ha MHOTO€ MOXET PAaCKpBITh M1a3a. [loToMy 4TO HbIHE TakoH THIN
U300paKeHHMs CTall MOBCEMECTHBIM. MBI OKPYKEHBI «CBIPBIMIDY

¥ Bce Goliee aOCTPAKTHBIMU «JOKYMEHTAIBHBIMIY KaJpaMHy,
JPOXKAIMMH, TEMHBIMH WITH HEPE3KHMH U300paKEHUAMH,

MaJIo YTO TOKa3bIBAIOIIMMHU, TOMHMO HX K€ COOCTBEHHOTO
B030yxenus.[1] Uem Oonee HemoCcpeACTBEHHBIMHI OHH
CTaHOBSTCS, TEM MEHBIIE MOXHO Ha HUX YBUIETh. OHU
UHIYLHPYIOT CUTYalUIO IEPMAaHEHTHOTO UCKIIFOUYEHHUS 1
HETIPEPBIBHOTO KPU3KCA, COCTOSIHHE MMOBBILICHHOTO HAMPSIKEHHUS
u 6aurenbHOCTH. UeM 61ke K peallbHOCTU MBI TTOJICTYTIaeM,

TeM MeHee CpOKYCHPOBaHHBIM U O0JIee MPBITaloIiM CTAHOBHUTCS
n3o0paxenne. Ha3oBeM 3TO MPUHIMIIOM HEONPENEICHHOCTH
COBPEMEHHOTO JOKyMEHTAJIN3MA.

B snoxy 1ud)poBoii BOCIIPOM3BOAUMOCTH JOKYMEHTAIbHbIC
(OpMBI HE TOJIBKO OKa3bIBAIOT HEBEPOSTHBINH SMOLMOHAIBHBIH
3¢ deKxT Ha MHANBUIYAILHOM YPOBHE; OHH TaK)Ke OKa3bIBAIOTCS
BKHOM YacThIO COBpeMEHHOM 3koHOMuH addekra. [TorpeGHOCTH
B 00BEKTHBHON, HHCTHTYLIMOHAILHO TapaHTUPOBAHHOM,

JlaXke HayYHOM 11eJIOCTHOCTH YCIIEITHO 3aMellIeHa JKeJTaHuEeM
MHTEHCUBHOCTH.[2] B Be3aecymmx norokax HHGpOPMaIHOHHbIX
001ecTB 000CHOBAaHHYIO apryMEHTALMIO BHITECHUIH
OTOX/IECTBJIEHUE, CONIALIATENIbCKIE cOO0LEHNs 1 adeKThl,
KOTOpbIe Bce Oosee u Gonee meperuieTalnTcs ¢ COOBITHAMU

Kak TakoBbIMHU.[3] Korna-to 1oKyMeHTa bHBIA MaTepra; MOT
BBINIAZETH CYXUM M CKYYHBIM, 3aBUCSIIIUM OT TPECIOBYTHIX
«CTPOTHX» IOPUANYESCKUX WM HayuHbIX npouenyp. Ho ceituac
MHCTUTYIIMATTH3a11sl COMHEHHSI IPEBPAIIAET JOKyMEHTaIbHOE
1300paXKeHNe B HAKOIIUTEIb SMOLMHA, CTOJIb )K€ HHTEHCHBHBIX,
CKOJIb M IPOTHBOPEUYHBBIX.

JlokyMeHTabHbIe (JOPMBI BHIPAXKAIOT, PETYIUPYIOT U YIPABIISAIOT
OTPOMHBIM 3MOLIMOHAJIEHBIM ITOTEHLIAAJIOM, KOTOPBII OHU
OZIHOBPEMEHHO U IepoKaT MOJ] KOHTPOJIEM, U BBICBOOOXKJAIOT BO
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CMyTHOCTE IOOKYMEHTAJUCTHUKHA

B3PBIBHOM pEXUME. OHH HACTOJIBKO npn6nm|<a}0T OTJAJICHHBIC
COOBITHSL, YTO T€ IPOHUKAIOT HaM IO KOXKY M OTUY>KIAI0T TO,
YTO HaM JICHCTBUTENILHO Hanbosee Oni3Kko. OHM YCHIMBAIOT
oflee 4yBCTBO CTPaxa, KOTOPOE BCE Yallle UCTIONIB3YETC s KaK
nonuTuueckuit nHcTpyMeHT. Kak mokasan bpaitan Maccymu,
CEroZlHA BJIACTh LCJIUT IIPAMO B HAIIK YYBCTBA; TCJIICBUACHUC

B 9M0XY TEpPOpa CO3AET «CETEBYIO HECTAOMIBHOCTEY.[4]
Brimeonucannsle kapTuHKA CNN Taxoke CleayroT TakoH JOTuKe:
peds Gorblie He uaeT 00 HHpOpPMALH, KOTOpas MOXKET ObITh
niepesiaHa uyepes MpoCThie, Bpa3yMHUTEIbHbIE H300PaKEHHS.
Hampotus, peub HAET 0 cMeCcH MaHUKU U BO30YXKIEHHUS,
MPOM3BOMMOTO YyBCTBOM «IpeObIBaHMS Tam». Ham Oonblie He
HY’KHO BHJIETh YTO-TO KOHKPETHOE, YTOOBI OLIYTHTh aTMOchepy
BOHWHBI.

B sToM apexkTuBHOM peKUMe TOKYMEHTaIbHbIE (OPMBI
NPOU3BOAAT (PUKTUBHYIO OIM30CTh U Jaxke QUKTHBHOE
npucytcrre. OHU 3HAKOMST HAC C MUPOM, HO HE JAI0T
BO3MOXXHOCTH ITPUHATH B HEM YyYaCTHUE. OHH TTOKa3bIBAIOT HAM
pasinuume, HO CEI0T BpaxaeOHOCTh. MX mokoBble 3 dexTsI
YTpUPOBaHbI; OHU TOYHO TaK K€ MOT'yT BO36y)KlIaTb TPEBOI'Y U
HeJl0Bepue, Kak OECKOHEUHYIO Bepy U yaoBieTBopeHue. CoMHeHne
B UICTUHHOM 3HA4Y€HUU MPETECH3UU HA JOKYMEHTAJIBHOCTD SABJISACTCA
B }leﬁCTBI/ITCHbHOCTH YacCcThIO CEPUU DTUX SMOLIUOHAIBHBIX
cumyaanuil. iMeHHO pac(oKyCHpOBaHHOCTD JOKYMEHTAIBHOTO
M300paXKeHNsl, a He YeTKOCTh, Ha/ICNsIET €T0 TAKOH MapaJoKcallbHOM
BIIACTBIO.

D10, OZIHAKO, €IBa JIM O3HAYAET, YTO HaM OOJIbIIIe HET HYK/bI
Pa3MBILLIATE O JOKYMEHTAIbHON mpasze. ToT ¢akt, 4To HUKTO
Ha CaMOM JIeJIe He 3HAET, UTO 3TO 3HAYUT, BTOPUUEH B CBETE

Bceil 1enouku nocnenctsuii. [lapagokcansHbiM 06pasom,
JOKYMEHTAJIbHBIC M306pa)l(eHl/15[ CTOJIb JICPIICTBGHHI)I HUMCHHO
IIOTOMY, YTO HEMOKOJIEOUMOMH BEpPBI B UX MPABIUBOCTH OOJIBIIE

He cylecTByeT. HeonpeneneHHOCTb, KOTOPYIO BO30YyKaaeT
JOKyMEHTaJIbHad IpaBJa, €CTb LICHTpaJ'IbeIFI KOMIIOHCHT
BceoOl1IeH HeyBEPEHHOCTH, KOTOpasi TOJbKO Bo3pactaeT. Ee
OCJICACTBUS IIOBCEMECTHBI: OHU IIPOSABIISAIOTCSA B BOCHHBIX
BTOPXKECHUSAX, MacCOBO UCTEpUHU, FJ'IO6aIIle>IX KaMITaHUAX U JaXe
B TOM, KakK 3a KaKI/Ie—HH6y}1]> JABa-TpU AHA TOT WA WHOU B3I HA
MHP MOXET NPHOOPECTH BCEMUPHOE 3HAYEHHUE.

B 5TOM cMBICIIE BONIPOC JOKYMEHTAIbHOW IPaB/Ibl OTMEHAET

caM ce0st. OH OoIbllle HE CIPAIINBAET, COOTBETCTBYIOT JIU
JIOKyMEHTaJIbHbIE KaJpbl J€HCTBUTEIBHOCTH MU HET. [l
abcTpakTHOro fokymeHnTtanusMa CNN Bonpoc BepHOTO
0TOOpayKEHHSI COBEPIICHHO BTOPUYECH. DTH KapTHHKH yXKe He
0TOOpaXxaroT HUYEro BpazyMuTeabHoro. Kak Obl To HU ObLIT0, MX
NPaBIMBOCTD 3aKJIIOYEHA B UX IKCIPECCUBHOCTH. DTU KapPTHHKH
CNN Bce eliie IpKo U OCTPO BBIPAXKAIOT HEONPEIEIEHHOCTD,
KoTOpast 00yCJIaBIMBAET HE TOJILKO COBPEMEHHOE MPOM3BOCTBO
JIOKyMEHTaJIbHBIX H300pakeHnH, HO U COBPEMEHHBIH MUP Kak
TakoBOH. OHM COBEPILIEHHO NMPaBIUBO 3aI€YaTIEBAIOT 3TY, TAK
CKa3aTh, OOILYI0 HEBPa3yMHUTEIbHOCTh. OHHM OTPAXAIOT MIATKYIO
IPUPOY COBPEMEHHOI )KU3HH, PABHO KaK U HEHAJIE)KHOCTh
BCSIKOW pernpe3eHTanny. Mepuaromue Ha SKpaHe abCTpaKTHbIE
IHKCEJIH CyTh KPUCTAIBHO YE€TKOE BBIPAKEHHE BPEMEHH, B KOTOPOM
CBA3b MEXAY I/l306pa)KeHI/l$lMl/l " B€IIaMHU CTajia COMHUTEILHOMN U
HaXOJUTCS MO TIOBCEMECTHBIM T0of03peHHeM. OHH 3areqaTieBatoT
HE/I0CTOBEPHOCTb PENPE3CHTALINH, PABHO KaK U CBUAETENICTBYIOT
0 CTaJMu BU3YyaJIbHOCTH, Bce Ooee u Goliee onpenesnsieMoit
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Pabouwn,
CHMMAKRINVI CBOM OTIOBIX,

M300pa)XKEHNAMHU, Ha KOTOPBIX MOXHO BHJIETh BCE MEHBIILIE U
MeHbllIe. BbIpa3suTeabHOCTE BMECTO OTOOPaXKEHHsI: 3TO YPOBEHB,
Ha koTopoM KapTHHKH CNN packpbIBaloT cBOIO HCTHHY. Ha
ypoBHE (hOPMBI IPABAUBOCTb ITUX KAPTHHOK 3aKJIIOUAETCS B TOM,
4TO hopma ux KOHCMPYKYULU npeovAGIaem peanbHblil 00pas ux
nonosxcenus. X copepxaHue MOXKET COOTBETCTBOBATL PEAILHOCTH,
HO OHO He 0053aHO 3TO JIeIaTh; TEHb COMHEHMS] HUKOT/Ia HEe
paccenBaeTcs MONHOCTHI0. COCO0, KAKUM PEalbHOCTb OTINBACTCS
B opMy, MUMETHYEH 1 HEM30eIKEH; ero He OOMaHyTh.
Oto0parkaeT 1 TOKyMEHTaIbHOE H300pakeHne
410-1100? MoXeT ObITh. B 11000M citydae MOXXHO OBITH
YBEPEHHBIM, UTO OHO MPEIbSBIAET CBOH COOCTBEHHBII KOHTEKCT
TEeM, 4TO BhIpa)kaeT ero. JTO TO, B YeM MbI, IOCPEAU BCeH 3ToH
HEOMPEEJICHHOCTH, MOJKEM OBITh YBEPEHBI — B TOH Mepe, B KaKOH
peds uIeT 0 JOKyMeHTanbHbIX Gopmax. Ho 3neck ocraercss MHOTO
BonpocoB. OIUH U3 HHX — 3HAYEHHE KPUTHKHU, MOHSITHUS, KOTOPOE
MCTOPUYECKHU BOLIIO B MOYAIMBBIA CUMOHO3 C IOKYMEHTaJIbHBIMU
M300pakeHNAMU M KOTOpOE ceifdac MepexuBaeT JpaMaTHuecKue
n3MeHeHus. B BennkoOpuTaHuy «KpUTHYECKUI» CETOmHS —
9TO BBICLIAS CTENEHb ONTACHOCTH, MOMEHT, KOI/Ia HaJIBUIaeTCsl
TEPPOPUCTHYECKAs aTaka. YTo 03HaYaeT 5Ta pesKas
TpaHchopManusd «KKPUTHIYHOCTHY JUIS KPUTHUECKUX U300paskeHHit?
Kak um uaTH B HOTY € 3THM U3MEHEHHEM CMbICTa?

Wnu noctaBuM BONPOC MHAUe: KaK MOXKHO BEPHYTh
JIOKYMEHTAJIbHYI0 TUCTAHIIUIO, KOTOpast BHOBb PACUUCTUT
0030pHYIO MIOMIAKY, OTKyAa OTKpbIBaeTcst MUp? 1€ MOXKHO
IIOMECTUTh TOUKY 3pEHHUs 3TOro 0030pa, €Ciy Bce Mbl BCEra-yxe
BCTPOCHBI BO BJIAaCTh n300pakeHus? Takast TUCTaHIUS HE MOXKET
OBITh OTpe/eeHa B MPOCTPAHCTBEHHBIX TepMUuHax. OHa JODKHA
OBITH TOMBICIICHA STUYECKH U MOJIUTHIECKH, 3 TEMIIOPAILHOM
HepCreKTHBBl. MBI MOXKEM OTBOEBaTh KPUTHUYECKYIO AUCTAHIIHIO
TOJIBKO M3 TIEPCIEKTHBBI OYyAyILero, OyIyIiero, KOTopoe yxe
M3MEHMIIOCh H 0CBOOOIHIIO N300payKeHHSI OT UX CLETUICHHS C
BJIACTBIO. B 3TOM CMBICIIE KPUTUUECKUN JOKYMEHTAIN3M HE MOXKET
II0Ka3aTh TO, YTO BCETa MPUCYTCTBYET, @ MIMEHHO BCTPOECHHOCTD
B TO, UTO Mbl Ha3bIBAEM PEAILHOCTHIO. B 3TOH nepcnexruse
€IMHCTBEHHBIM JOKYMEHTAJBHBIM N300paXkeHHeM OyneT To,
KOTOpPOE MOKAa3bIBaeT HEUYTO, UTO €Ille HE CYLIECTBYET, a, ObITh
MOXXET, TOJIBKO TPSIJIET.

Xumo Llmaiiep — kunopedsicuccep-00OKyMeHMAanucm, JHcugem 6
bepnune. Aemop acce, nocésuennvix 6onpocam enobanuzayui,
ypbanusma, pacusma u HayuoHAaIUMda.

[1] Cf. John Fiske. «Videotech». In: Visual Culture Reader. (Hg.)
Nicholas Mirzoeff. London/New York, Routledge 1998. P. 153-162
[2] Cf. Jay G. Blumler. The new television marketplace:
imperiatives, implications, issues. In: James Curran, Michael
Gurevitch Mass Media and Society London/New York/Melbourne/
Auckland: Edward Arnold. Pp. 194-216. Esp. S208ft.

[3] Cf. Scott Lash. Critique of Information. London: Sage. 2002.
[4] Brian Massumi. Fear (The spectrum said). In: Multitudes
(http://multitudes.samizdat.net/Fear-The-spectrum-said.html)

Alworkerawho is buying
a small movie camera
Sy
and films hlsvacatlnn
is making politi calffilm...

noxKynamommy HeBOoJblyld KMHOKaAMepy U
oejlaeT MOJUTUUECKUM OUIIBbM...

Radnik koji kupuje malenu filmsku kameru

i snima svoje praznike snima politicki film...




Hito Steyerl

Zivo se sjeéam neobiéne emisije prije nekoliko godina. Prvoga
dana americke invazije na Irak 2003., visi CNN-ov korespondent
vozio se u oklopljenom vozilu. Razdragano je kroz prozor gurnuo
mobitel s kamerom koji je izravno prenosio sliku. Uzvikivao je

da takav prijenos uzivo nikad prije nije bio viden. To je doista

bila istina. Jer na tim slikama jedva da se i$ta vidjelo. Zbog niske
razlu€ivosti, nazirale su se samo zelene i smede mrlje $to su se
polako prelijevale ekranom. Zapravo, slika je nalikovala vojnim
maskirnim odijelima; moglo se samo nagadati §to bi te apstraktne
slike trebale predstavljati.

Jesu li to dokumentarne slike? Primijenimo li uobi¢ajenu definiciju
dokumentarnoga, o€it odgovor na to pitanje glasi da nisu. One
nemaju nikakve sli¢nosti sa stvarno$¢u; nemamo temelja za
prosudbu prikazuje 1i se na njima stvarnost na ikoji objektivan
nacin. No jedno je jasno: doimaju se stvarnima u dovoljnoj mjeri.
Neki u publici zacijelo misle da to jesu dokumentarne slike.
Njihova aura autenti¢nosti izravan je ishod njihove nerazumljivosti.
Odgovor se krije u njihovu nedostatku fokusa, u njihovoj
neodredenosti. Taj nedostatak fokusa ne daje slikama samo

zeljeni dojam autenti¢nosti; on otkriva i mnogo vise, ako poblize
pogledamo. Jer takve slike sad su ve¢ postale sveprisutne. Okruzeni
smo grubo obradenim i sve apstraktnijim “dokumentarnim”
slikama, streSenima, pretamnima, neos$trima, slikama koje ne
pokazuju mnogo vide od svog vlastitog uzbudenja. [1] Sto su slike
neposrednije, to se na njima manje vidi. One prizivaju situaciju
trajne izuzetnosti i stalne krize, stanje poviSene napetosti i budnosti.
Sto se vise priblizavamo stvarnosti, to slika postaje sve manje
fokusirana i sve stresenija. Nazovimo to principom neodredenosti
modernog dokumentarizma.

U dobu digitalne reprodukcije dokumentarne forme ne samo

da imaju nevjerojatan emocionaliziraju¢i efekt na pojedinacnoj
razini; one su i vazan dio suvremene ekonomije afekta. Potreba

za objektivnim, institucijski zajamcenim, pa ¢ak i1 znanstvenim
integritetom uspjesno se zamjenjuje zeljom za intenzitetom. [2] U
neizbjeznim strujama informacijskih drustava, ¢vrsta argumentacija
zamjenjuje se identifikacijom, kompromitiranim porukama i
afektima koji se sve viSe ispreplecu sa samim dogadajima. [3]
Dokumentarna grada mozda se neko¢ doimala suhom poput
prasine, povezanom sa zloglasno bestrasnim postupcima sudstva

ili znanosti. Ali sada institucionalizacija sumnje pretvara
dokumentarnu sliku u stjeciste emocija, jakih kao $to su i
proturjecne.

Dokumentarne forme prenose, reguliraju i administriraju ogromne
emocionalne potencijale, koje u isti mah i obuzdavaju i eksplozivno
otpustaju. Daleke dogadaje priblizavaju do te mjere da nam ulaze
pod kozu, a otuduju ono $to nam je najblize. Pojacavaju opéi
dojam straha koji se sve vise primjenjuje kao politi¢ki instrument.

Kako je pokazao Brian Massumi, mo¢ danas izravno cilja nase
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Neodredenost dokumentarizma

osjecaje; televizija u doba terora stvara “umrezenu streSenost”.

[4] Spomenute slike na CNN-u takoder slijede tu logiku: u njima
vi$e nije rije¢ o informacijama koje bi se moglo posredovati
jednostavnim, razumljivim slikama. Umjesto toga, u njima je rije¢
samo o smjesi panike i uzbudenja koje dolazi s osjecajem “biti tu”.
Ne moramo vidjeti nista konkretno da bismo osjetili atmosferu rata.
U tom afektivnom modusu, dokumentarne forme stvaraju laznu
bliskost, pa ¢ak i laznu prisutnost. Familijariziraju nas sa svijetom
ali ne daju nam mogu¢nost da sudjelujemo u njemu. Pokazuju

nam razliku ali siju neprijateljstvo. Njihovi efekti Soka pojacani

su; mogu potaknuti uzas i nevjericu, kao $to mogu donijeti
beskrajno olakSanje i zadovoljstvo. Sumnja u istinosnu vrijednost
dokumentarne tvrdnje zapravo je dio tog niza emocionalnih
simulacija. Upravo uzbudeni nedostatak fokusa dokumentarne
slike, a ne njezina jasnoca, daje joj tako paradoksalnu mo¢.

No tesko da to znaci da vise ne moramo misliti o dokumentarnoj
istini. Cinjenica da nitko doista ne zna $to ona zna¢i sekundarna

je u svjetlu svih reperkusija. Paradoksalno, dokumentarne slike
tako su moc¢ne zato §to viSe nema neuzdrmane vjere u njihovu
istinu. Neodredenost koju dokumentarna istina izaziva sredi$nja

je komponenta opcée neodredenosti koja postaje sve jaca i jaca.
Njezine posljedice su sveprisutne: manifestiraju se u obliku vojnih
intervencija, masovne histerije, globalnih kampanja, pa ¢ak i cijelih
svjetonazora koji u roku od nekoliko dana mogu poprimiti globalni
znacaj.

U tom smislu, pitanje dokumentarne istine se je premjestilo.

Ono vi$e ne pita korespondiraju li dokumentarne istine sa
stvarnoscu ili ne. Za apstraktni dokumentarizam CNN-a, pitanje
ispravne reprezentacije u cjelini je sekundarno. Te slilke viSe ne
predstavljaju nista razumljivo. No njihova istina lezi u njihovoj
izrazajnosti. Te CNN-ove slike i dalje Zivopisno i akutno izrazavaju
neodredenost, koja ne vlada samo suvremenom proizvodnjom
dokumentarnih slika, nego i suvremenim svijetom kao takvim.

To su savrSeno istiniti dokumenti te opée neodredenosti, da tako
kazemo. Oni odrazavaju nesigurnu prirodu suvremenog zivota, kao
i neugodu svake reprezentacije. Apstraktni pikseli koji svjetlucaju
po ekranu kristalno su jasan izraz vremena u kojemu je povezanost
izmedu slika i stvari postala upitna i pod opéom je sumnjom. Oni
dokumentiraju neodredenost reprezentacije, isto kao Sto svjedoce

o stupnju vizualnosti koji sve viSe definiraju slike na kojima se
vidi sve manje i manje. Izrazajnost umjesto reprezentacije: na

toj razini CNN-ove slike otkrivaju svoju istinu. Na razini forme,
istina tih slika u tome je $to forma njihove konstrukcije predstavlja
stvarnu sliku njihovih uvjeta. Njihov sadrzaj moze korespondirati
sa stvarno$cu, ali i ne mora; sumnja se nikad nece u potpunosti
rasprsiti. Nacin na koji se stvarnost utiskuje u formu mimetican je i
neizbjezan; ne moze ga se zaobici.

Da li dokumentarna slika reprezentira? Mozda. No mozemo biti
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BOBMOXHO, BH MPAaBH],
He IO TOHKOCTEN.

MoZzda imate pravo ali nema vremena za detalje u klasnoj borbi

HO B pasrap KJIaCCOBOM OOpPLOH

sigurni da predstavlja vlastiti kontekst time $to ga izrazava. Usred
sve te neodredenosti, u to mozemo biti sigurni, ukoliko je rije¢ o
dokumentarnim formama. No mnogo je otvorenih pitanja. Jedno od
njih je znacenje kritike, pojma koji je povijesno usao u neizreCenu
simbiozu s dokumentarnim slikama, a sad je podvrgnut dramati¢noj
promjeni. U Velikoj Britaniji “kriti¢no” je sada visi stupanj
opasnosti, trenutak kad neposredno predstoji teroristicki napad.

Sto znadi ta drasti¢na transformacija “kriti¢nosti” za kriti¢ke slike?
Kako one mogu drzati korak s tom promjenom znacenja?

Ili, da pitamo druk¢ije: kako se moze obnoviti dokumentaristicka
distanca koja bi opet oslobodila stajaliste prema svijetu? Gdje
bismo mogli locirati stajaliSte te slike, ako smo ve¢ uvijek ugradeni
u mo¢ slike? Takvu distancu ne moze se definirati prostorno.
Nuzno je promisliti je eticki i politicki, iz vremenske perspektive.
Kriti¢ku distancu mozemo vratiti samo iz perspektive buducnosti,
buducénosti koja se ve¢ promijenila i oslobodila slike iz njihove
upletenosti u mo¢. U tom smislu, kriti¢ki dokumentarizam ne

moze pokazati ono §to je uvijek prisutno, naime ugradeno u

odnose koje nazivamo stvarno$céu. Iz te perspektive, jedina stvarna
dokumentarna slika je ona koja prikazuje nesto $to jo$ ne postoji, a

mozda jednoga dana hoce.

Hito Steyerl je autorica dokumentarnih filmova i spisateljica
koja zivi u Berlinu. Objavljuje filmske i pisane eseje o pitanjima

globalizacije, urbanizma, rasizma i nacionalizma.

footnotes

[1] Cf. John Fiske , ,,Videotech”. U: Visual Culture Reader. (Hg.)
Nicholas Mirzoeftf. London/New York, Routledge 1998. Str.153-
162.

[2] Cf.Jay G. Blumler The new television marketplace:
imperiatives, implications, issues. U: James Curran, Michael
Gurevitch Mass Media and Society London/New York/Melbourne/
Auckland: Edward Arnold. Str. 194-216. Posebno str. 208ff.

[3] Cf. Scott Lash Critique of Information, London: Sage. 2002.
[4] Brian Massumi, Fear (The spectrum said) u: Multitudes. http://

multitudes.samizdat.net/Fear-The-spectrum-said.htm

.That's whatﬁ call political film.
That’s the only film he could make

..OTO TO,
3TO0 eIMHCTBEHHHMN OQUIIbM,

.To ja zovem politickim filmom.

YTO 4 HaA3BBaA INIOJIMTUYECKNMM (DMJ'HDMOM.
KOTOprV[ OH MOXeT cCcroejilaThb.

To je jedini

film koji je on mogao snimiti.




Xau-Jlonxk I'omap

1. HyXHO CHMMATE NOJIUTHUYECKME OMIBMEI.

2. ®MIBMEl HYXHO CHMMATE IIOJMUMTHUYECKM.

3. NyukTsl 1 M 2 aHTATOHMCTMYHE IO OTHOWEHMIO IPYyT
K JApyry. OHM BHpaxawT JIBe NPOTHMBEOIOCTAaBJIsIEMHe
KOHLIEIIINMNA .

4. MIyHkT 1 DpMHALIEXNUT MOSANMCTUYECKON, MeTadmsmueckon
KOHLENUMM MMpa.

5. MyHKT 2 NPMHALJIEXUT MapPKCHMCTCKOM, IMAaJIEKTUYECKOM
KOHLeNUMM MMpa.

6. MapkcusM 6opercss C HAeanmu3MOM;
MeTadMBMKOM.

7. Bopeba 3Ta - ecTr 6oprba cTraporo m HOBOTO, 6Gopw6a
HOBHBIX MIEM CO CTaphMM.

8. CoumansHoe OmHTHME JNIOIOEeN ONpepeJysseT CTPOM ux
MEBICJIEN .

10. Boprba cTaporo m HOBOT'O €CTk KJjlaccoBass 6opmwba.
11. BmbpaTe nepeOe — SBHAYMT, OCTATLCSI NpPeACTaBUTeJIEM
6ypxyasHOI'O KJjlacca.

OuayieKTnKa -— C

12. Bmb6paTe BTOpPOEe - BHAYUT, BSaHATH [OBUIMIO
npojeTapmuarTa.

13. Bmf6paTe nepBOoe — BSHAYUT, BaHATBCH ONMUCHBAHMEM
CUTyaLIN .

14. BmbpaTe BTOPOE — SBHAYMT, KOHKPETHO aHaIMBUPOBATHL
KOHKPEeTHHE CUTyaLuM.

15. BmbpaTe nepBoe - cpenaTe '‘British sounds”.

16. BmbpaTe BTOpOe — 6opoTkCcsa 3a TO, uTobml “British
sounds” OmuM OKaBSaHH Ha AHIVIMMCKOM TeJIeBUIOSCHUN.
17. BmbpaTe mnepeBoe — BHAYMUT,

OOBSICHAITE MUP HUEepe3 ero BaKOHH.

18. Bmi6paTe BTOpPOE — BHauMT, 6e3 ycranu npeo6pasSoBHBATEL
MMP 4Yepes IIOHMMaHMEe ero BaKOHOB.

19. Bmf6paTe nepBoe — BSHAYMUT, BaHATBCH ONMUCHBAHMEM
MMCTEPMM STOI'C MMpa.

20. BmfpaTk BTOpPOE — BHaA4YMT INOKasaTk OOpwOy Jomen.
21. BmbpaTk BTOpPOEe — BHAYMT, KPUTHUKYSI CaMMxX cebs u
OKpyXamliuii MMP, PaspyumMThk [IepBOe.

22 . BufpaTe nepBOe — BHAYMT, NOKaBaThk BCE IPOMCXOISIMEe
COGHTHMS BO MMSI CaMOM NpPaBLHl.

23. BmbpaTe BTOpPOE - BHaAYUT, OTKaBaTBLCS OT
BOCNPOMBBOACTEaA BO MM OTHOCHMTEJNBHOM IpaBAH
IIepeHaCHIeHHHX O6paBSoOB MNPOMUCXOOAUMX COOBITHINA.

24. BmbpaTk IepBOe — BHAYMT, pacCKasaTk O HACTOSIMX

Yro geisrarTs?

Bemax. (BpexT)

25. BmfpaTk BTOpOE — BHA4YMT, O BellaxX [IO-HAaCTOSIEMYy.
(BpexT)

26. BmbfpaTe BTOpPOEe — BHAYMT, MOHTMPOBAaTE GuiabM 1o

TOTO, KaK OH CHSIT, IIOKa OH CHMMAaeTCsl, [OCJieé CHEMOK.
(Ismura BepToB)

27. BubpaTk NepBOE — SBHAYMT, PacCHpPOCTPaHMTE GunbM no
TOI'O, KakK OH O6yJeT I'OTOB.

28. BmbpaTe BTOpPOe - BHAYMT, cCHpenaTrTs obGuaemMm,
Iocjle dYero PpacCHpoOCTPaHATE ero; HaydYMUMTBCS [HOejaTh
KMHO, cClenys npasuny: paboTa npeBalmpyeT Hapg
NOCHIEeAYIIMM PacCHpOCTPaHEeHMEM, [IOJMUTHKA IIpeBalMpyeT
HaJZ SKOHOMMKOM .

29. BmbpaTe nDepBOEe — BHAYUT, CHMMATEL CTYJIEeHTOE
(BamTpMxoBaHO), NUUYULMNX: EOUHCTBO—CTYHREHTEH
-paboTHMKM .

30. BmfpaTe BTOPOE — BHAYUT, MTOMMMATE, STO EOITHCTEC
ecTs—topsta npoTIEOnIONTOKOCTe —(Hemt);  (BawTPHMXOBaHo)
IIOHMMATL, YTO OHM COCTABJSIT OJHO LieJioe.

31. BmfpaTe BTOpPOE — BHAYUT, HNBYYaTh IPOTUBOPEYUMST

MexXAy KJjlacCaMyM C MOMOWBI MBO06paxeHMM M BBYKOB.

32. BufpaTk BTOpPOE — SBHAYMT, MBydaThk NPOTHMBOPEYMST BO
BSaMMOOTHOUWEHUSAX NPOMBBOLCTEBA M INIPOMBBOLAWLMX CHII.
33. BmfpaTk BTOpPOe =— BHAYMT, PHCKHYTE YSHATE —4TO
r—rpoe— (3amTpMXOBaHO), OCMHCIUTBL CBOE€ MeCTO B
INpOMBBOILCTBEHHOM Ipollecce C TeM, 4YTOO6H M3MEeHUTEB ero
B JaJIbHeMIeM.

34. BmbpaTe BTOPOE - BHaAYUT, SHaATBL MCTOPHUD
PEeBONOIMOHHOM GOpPBLOGH M CBOE MEeCTO B HeNl.

35. BubpaThk BTOpOE — BHAYMUT, HAYYHO BOCIPOMBBOAUTH
MCTOPUIO PEBOJOIMOHHOM 6O0OpPHLOE.

36. Bmb6paTks BTOpPOE -— BHaAYMUMT, MNOHMMATL, UYTO
NIPOMBBOACTEBO (MIBEMOB — BTOPOCTEeNeHHOE BaHATHEe,
Majilasi 4aCTh PEeBOJIOLIMMK.

37. BmbpaTep BTOpPOEe - BHAUYUMT, MKMCHOJIBBOBAaTH
nsobpaxeHuUss M BBYKM, K&K (BamTrpmxoBaHO) By6m u
Ty6r — 4uTOOH KyCaTh.

38. BmbpaTek nepeoe — BHAYMT, BCErO JUIIL OTKPHTHL
riasa M Hanpsdb CIYX.

39. Bmb6paTk BTOpPOE - BHAYUT, UYKUTATBL OTYETH
ToBapuima lsaun LOuH.
40. Bmb6paTek BTOpPOE — BHAYUT, BOEBATh.

opurmMHaJ Ha OPAaHILy3CKOM C AHIJIMMCKMM IIE€PEeBONOM ONyBJMKOBAaH Ha http://www.derives.tv/spip.php?article388

IlepeBon Ha pycckuyi: Kwupwuin AnnbOeKoB
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Cepbes3HO, KaKOe OTHOIEeHME «KjlaccoBas OopbbOa» MMeeT KO BCEMY DTOMY?
Bonuomas HecCHpaBeIJIMBOCTEL BpeMeH Mapkca M JHITeJibCca ocTajlaCh B IIPOIJIOM.

[locnenume 25 JjieT pasBesaM Halexny Jimodoro duiocoda-mapkcucra,
KPUTUKOBAJI OOMECTBO NOTPeOJIeHMd .

KOTOPHIM
[TocynenHme TOIE OOKAa3ajy, UYTO MAapPKCHU3M

- ony6smkoBaHO Ha http://kinote.info/articles/240-chto-delat
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The exploiter never tells thelexploited
how he is explmtmg him.
So we tell. It is precisely us,
the news, television, cinema, the press...

OKCIIyaTaTop HUKOI'IA He pacCKas3bBaeT
SKCIUIyaTUPyeMOMy, KaK OH eI'0 B3KCIJIyaTUupyeT.
[losTOMy pacckKasblBaeM Mbl. VIMEHHO MBI — HOBOCTH,

TeJiIieBrMIeHmne, KMHO, I'a3eTHL..

M KOJUJIEKTUMBM3M BOBCE He OoI'paXIalT BacC OT JSKCIJIyaTauuMMr M OTUYXIOEHMA.

zbiljno akve veze asna borba” ima sa svim tim?
Ozbiljno, kak “k1 borba” tim?

TeSke nepravde iz doba Marxa i1 Engelsa su gotove.

Proteklih 25 godina
raspr3ilo je nade svih filozofa pod utjecajem marksizma koji su kri-

Izrabljivac¢ nikad ne kaZe izrabljivanom kako ga
Zato mu mi kazZemo.
Upravo mi, novine, televizija, film, tisak...

izrabljuje.

tizirali potrosacdko drustvo posljednje godine dokazale su da nas mark-

sizam i kolektivizam ne sStite od izrabljivanja i otudenja




Jean-Luc Godard

1l.Moramo snimati politicke filmove.

2.Moramo snimati filmove politicki.

3.1 i 2 su medusobno sukobljeni i pripadaju dvjema
suprotnim koncepcijama svijeta.

4.1 pripada idealistickoj i metafizi¢koj koncepciji
svijeta.

5.2 pripada marksistickoj
koncepciji svijeta.
6.Marksizam se bori protiv idealizma, a dijalektika
protiv metafizickoga.

7.Ta borba je borba izmedu staroga i novoga,
izmedu novih i starih ideja.

8 .Drustvena egzistencija ljudi odreduje njihovu
misao.

9.Borba izmedu staroga i novoga je klasna
borba.

10.Ciniti 1 znadi ostati biée burZoaske klase.
11.Ciniti 2 znaéi zauzeti poziciju proleterske
klase.

12.Ciniti 1 znaéi stvarati opise situacija.
13.Ciniti 2 znadi provoditi konkretnu analizu
konkretne situacije.

14.Ciniti 1 znad&i snimiti British Sounds.
15.Ciniti 2 znadéi boriti se za prikazivanije
British Sounds na englesko]j televiziji.
16.Ciniti 1 znadi razumjeti zakone objektivnoga
svijeta kako bi se objasnilo taj svijet.
17.Ciniti 2 znadi razumjeti zakone objektivnoga

i dijalekti&koj

svijeta kako bi se taj svijet aktiwvno
transformiralo.

18.Ciniti 1 znadi opisivati pokvarenost
svijeta.

19.Ciniti 2 znadi pokazati narod u borbi.
20.Ciniti 2 znaéi unistiti 1 oruZzjem kritike i
samokritike.

21.Ciniti 1 2znaéi ponuditi potpun pogled na
dogadaje u ime istine po sebi.

22.Ciniti 2 ne znaéi fabricirati predovrsene slike
svijeta u ime relativne istine.

He mymamw, UYTO CJIOBO «PEBOJIOLMA» e€lle MMEeEeT CMEICI. Paboune u

paboromaTesM B LEJIOM CHI'PAJIXM BAaXHYK POJIb, HEe NEeMCTBYS IPU 3TOM Kak
CeMuac BpeMsa 3BOJIOLIMNM/

KJIaCC WMJIM MCKJIIoUad IMPOTUMBOIIOJIOXHYK CTOPOHY.

pepoymouMM. CeromHs KJIACCH COTPYIOHMUAT Mexny CoOOoM. ..

Mislim da rije& “revolucija”

ekskluzivisticki ovo je vrijeme evolucije/revolucije
klase danas suraduju Jjedna s drugom

viSe nista ne znac¢i radnici i poslo-
davci opcé¢enito igraju vaznu ulogu a da ne djeluju kao klasa niti

Sto da se radi?

23.Ciniti 1 znadi govoriti kako stvari stoje.
(Brecht) .

24 .Ciniti 2 znadi govoriti kakve stvari doista
jesu. (Brecht).

25.Ciniti 2 znad¢i montirati film prije nego Sto
ga se snimi, proizvoditi ga za vrijeme snimanja 1
proizvoditi ga nakon snimanja. (Dziga Vertov).
26.Ciniti 1 znaéi distribuirati film prije nego
Sto ga se proizvede.

27.Ciniti 2 znadi proizvesti film prije nego §to ga
se distribuira, naucéiti ga proizvesti slijedecéi
princip da proizvodnja odreduje distribuciju, a
politika odreduje ekonomiiju.

28.Ciniti 1 znaéi snimiti studente koji pisu:
Jedinstvo - Studenti - Radnici.

29.Ciniti 2 znad&i znati da je jedinstvo borba
suprotnosti (Lenjin), 2znati da 3je dvoje u
jednome.

30.Ciniti 2 znadi slikama i zvukovima proucdavati
proturjec¢ja izmedu klasa.

31.Ciniti 2 znadi proudavati proturje&ja izmedu
proizvodnih odnosa i proizvodnih snaga.
32.Ciniti 2 znaéi usuditi se znati gdje smo,
odakle smo dosli, znati svoje mjesto u procesu
proizvodnije kako bismo ga tada promijenili.
33.Ciniti 2 znadi znati povijest revolucionarnih
borbi i biti odreden njima.

34.Ciniti 2 znaéi proizvoditi znanstvene spoznaje
o revolucionarnim borbama i njihovo]j povijesti.
35.Ciniti 2 znad&i znati da je snimanje filma
sekundarna aktivnost, malen kotac¢ié revolucije.
36.Ciniti 2 znadéi sluZiti se slikama i zvukovima
kao zubima kojima se grize.

37.Ciniti 1 zna&i samo otvoriti o&i i usi.
38.Ciniti 2 znadi &itati izvjestaje druga Kiang
Tsinga.

39.Ciniti 2 znadi biti militantan.

sijecénja 1970
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-Who enter the discourse njﬁplolter
who does tell the explmtgﬂf
~ That’s what the press and television'do:
> they tell

..Te, KTO NPOHMKAET B OUCKYPC BKCIJIyaTaTopa, KTO
pPaccCkKaseHBaEeT BKCIIIYaTUPYEMBIM.
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Credan JMOHCCOH

51 Gyxy roBOpHUTB ceronHs mpsiMo, 6e3 oonusAkoB. Ecnu B
COBPEMEHHOMN KyJIbTYPHON M CTETUYECKOM MPAKTUKE €CTh
TEHCHINH, TOPOXKJAIOIINE YTO-TO, YTO 3aCTy’KUBACT Ha3BaHUS
«KPUTHYECKUX JOKyMEHTOBY, TO KaK TaKHE JOKYMEHTBI
OTIPENIENATh ¥ KAKOBBI IPHMYHMHBI X CYIIECTBOBAHUS?

Bo-nepBbIX, 51 BRICKaXKy MPEANIONI0KEHNE, YTO
COBPEMEHHOE KYJIBTYPHOE IPOU3BOACTBO OTMEIECHO
MIPOTHBOCTOSTHUEM JBYX T€HICHIMI: 3CTETU3AINH KyPHATUCTUKI
U MIOJIMTH3AIMU UCKyCcCTBA. VIHBIMU CITOBaMH, B TO BpeMsI Kak
KOHBEHIIMOHAIIbHAS XKYPHAINCTHKA BO MHOTOM IIPEBPATUIIach B
MOCTABIINKA OENIETPUCTHKH, HCKYCCTBO HEPEKO BCTYMAeT Ha
ciryx0y 3HaHHSA.

Bo-BTOpEIX, 51 yIIOMSIHY HEKOTOpPBIE HETaBHUE
BBICKa3bIBaHMSA O JJOKyMEHTAJIBHOM HCKyCCTBE, (poTorpadun
U KHMHO, C TeéM, YTOOBI I10Ka3aTh, YTO JOKyMEHTaIbHas (hopma
— 3TO MPOBOAHUK JJIsl TAKOH TpaHC(OpPMAIINU NCKYCCTBA
KYPHATUCTUKH.

B-Tpetsux, s 3a1amMcsi BOPOCOM, MOXKHO JIN 3TU
MIPUMEPHI JOKYMEHTAIbHbIX IPOU3BEICHUI TOHUMATh B KOHTEKCTE
peanmusma. B 3akmioueHue s ykaxy Ha HEKOTOPBIE MOCIEACTBUS
TaKOTO MOAXO0A.

Jlymato, CerofHs IMPOKO PACIPOCTPAHEHO OIIYILICHHE,
YTO HOBOCTHBIE MEHA 3a4aCTYI0 KEPTBYIOT IIPABIOH BO UM,
CKa)KeM TaK, «HaIMOHATBHBIX)» HUITH «9KOHOMHUYECKUX HHTEPECOBY.
W uT0 XyIO)KHUKN ¥ KHHEMATOrpa(UCThI BBITOIHAIOT JIbBHHYIO
JIOJTI0 TOTO, YTO JOJDKHBI JIETaTh SKyPHAIUCTBI. JTO BOBCE HE
JAHHOCTB, YTO HCKYCCTBO 0053aHO 3aHUMATHCS MOTUTHIECKAMU
mpo6ieMaMu, B €Ille MEHbIIEH CTENEHH — YTO OHO JOJKHO
KOHCTHUTYUPOBATh ce0s B Ka4eCTBE MOTUTHIECKOTO HIIH 3THYECKOTO
cyaa. Hanpotus, 310 T2 ponb, KOTOpYIO TPaAUIMOHHO B3BaJIMBAIA
Ha CBOM IUIEYH >KyPHAIUCTHKA. TO, YTO HCKYCCTBO CKIIOHHO
Bce Oonbie u 0ombie OpaTh 3Ty OTBETCTBEHHOCTH Ha ceOs,
CBHUJIETENBCTBYET O MIEpEMEHE posiei. MBI IMEEM JIeTI0 CO CBHIOM
B HJICOJIOTUYECKON HAACTPOIHKE, HATTOMHHAOIINM TE CABUTH,
KOTOpBIE CTOJIETHE Hazaz mpoaHanuuposanu Kapn Kayrckuit
u ©pani Mepunr. B onpenenennble HCTOPUUYECKUE TIEPUOABDI,
YTBEP)KAANN OHU, HEHTPAILHON (pyHKIHEH TUTepaTypsl, TeaTpa
1 MCKYCCTBA CTAHOBHUTCSI KaHANU3aLUs HH(QOPMALUH, KOTOpast
M0-JIPYyrOMy HE MOXET CTaTh AOCTOSIHUEM ITyOnudHOH chepsl. Bor
U CETOfiHs, B CUTYaIlNH, KOT/Ja *KypPHAINCTUKA U MOIUTHIECKIH
JHCKYPC CTAaHAAPTH3UPOBAHBI BILIOTH IO LEH3YPHI, HCKYCCTBY
BBINA[a€T MHCITUPHUPOBATh AUCKYyCCHH O OymymieM obmecTsa. Bor
mo4yeMy Bce Oonblie U OombplIe 3aaaueii HCKYyCCTBa CTAHOBUTCS
BBIPA3UTh «HOJUTUYECKOEY, HHBIMU CIIOBAMH, KOHCTUTY TUBHBIE
OTPaHWYEHHUS U IPEATIOCHUIKY TOTUTHYECKUX TTPABUII U
9KOHOMHYECKUX CTPYKTYD, 3aHUMAIOLIUX TOCHOICTBYIOIIEE
TIOJI0XKEHNE B MHPE, B TO BPeMsI KaK ypHAIUCTHKA BCe OOIbIIIe
u OonbIe 00CITY)KUBAET «IOIUTUKY»; OHA JOBOJIBCTBYETCS JIUIIH
OTpaKEHUEM PUTYaJIOB HHCTUTYLIMOHATM3UPOBAHHON BIAaCTH
U TpaHCISILUEH MHEHHUH, OTyYHBIINX O0OPEHUE CHITBHBIX
mupa cero. Koraa xxypHanucTika CBOAUTCS K PO 3epKaia,
OTpPaXKaIOIIETO MHTEPECHI IPABUTEIEH U MAarHATOB, HCKYCCTBO
Oepet Ha ce0s PyHKUUIO )KyPHATMCTUKN B U3HAYAJIBHOM CMBICTIE
3TOrO CJIOBA: TEKYILLEH XPOHUKH, OCBEIIAIOLIEH €KEeTHEBHbIE
OOIECTBEHHBIE COOBITHSL.

B nHenaBHO BhIIeAnIel KHUTe (paHILy3cKasi apT-KPUTHK
Jomunuk bare 0603peBaeT COBpeMEHHYIO XYI0KECTBEHHYIO CIICHY,
JOKa3bIBasi, YTO0 HAaNOOIee HHTEPECHBIE XyI0)KHIKH CETOIHS — 3TO
KuHeMaTorpaducTel, poTorpadsl ¥ CO3AATETN HHCTAIIISLNH,
paboraromue BHE OCHOBHOTO Kpyra My3eeB H rajepei. Uro
00BEIMHAET ITHX XyI0KHUKOB, 110 MbIciu bare, Tak 310 nx
COCpEeIOTOUCHHOCTh Ha TOM, YTO OHA Ha3bIBaeT «les temps faibles»
-- 6eCcCOOBITUITHBIM, HEAPAMATHIHBIM Pa3BUTHEM UCTOPUIECKOTO

they: s?f

npouecca. MeifHCTpUMHbBIE HCKYCCTBO U JKypHAJIUCTHKA,
HaIpoTHB, 00BIYHO orpaHn4mBaroTCs «les temps fortsy, To ecTh
KyJIbTUBHPOBAHHEM KyNbTypbl KOH(INKTA, IOKA, CEHCAIINU U
cobna3Ha — GeTHIIM3UPOBAHHON BEPCHH «UCTOPHH COOBITHI IO
®epuany bpoznento.

OTOT HOKyMEHTaIbHbIH IIOBOPOT 3aMETEH HE TONBKO B
JCTETUYECKOM IIOJIE PEr S€, HO U B OKPYXKAIOIIEM €T0 KPHTHIECKOM
nuckypcee. [IoMumo coOCTBEHHO MPON3BEACHHH HCKYyCCTBA
MO>KHO NPUBECTH MHOXECTBO APYTUX MPUMEPOB. MOXKHO Ha3BaTh
JIByXTOIMYHOM TaBHOCTH CIELUAJIbHBII HOMED, TOCBALICHHBIN
BeIymuM (paHIly3CKUM KypHanoM «KommyHukanum»
JIOKyMEHTAJIN3MYy, a Takke HegaBHue KHuru Onusbe Jlyrona
(«doxymenrtanbHeiii cTiiby), ['n Totbe («JoxymenTtammsm. pyroe
KuHO»), Poxxe Onena («3010TOi BeK JOKYMEHTAIBHOTO KHHO») U
Hunse Maypo («JoxymenTtanusm. Kuno u tenesuaenue»). U ne
CITy4aifHoO, 51 JyMalo, MEPOBasi KHHOAyIUTOPHS 3aHOBO OTKpBLIA
JUIs ce0st JOKyMEHTAIbHOE KHHO, KaK 3TO JOKa3bIBAET OTPOMHBII
ycnex «bbITh u umeTh» Hukons @umnbepa, GpuinbMa 0 CKydHBIX
OyHSIX U TEPOMUYECKOI MPETAaHHOCTH CBOEMY JIEIY OOBITHOTO
MIKOJBHOTO YYUTENs, U, KOHEeuHO, «boymuara st KonomMOuHED 1
«®Dapenreiita 9/11» Maiikna Mypa.

Jlomunuk bare BUOUT NpUUUHBI BO3POXKACHUS
HHTEpeca K JJOKyMEHTAIbHOMY KHHO B yCTaJIOCTH, KOTOpas,

Ha €€ B3I, apajin30Bajla MUP UCKyccTBa. MoAEpHUCTCKUM
JIyX MTHAaKOMBICITHS Hcueprai ce0sl, yTBEpkKIaeT OHa, 9TO
MIPUBOJUT HE TOJNBKO K BCe 00JIee BEIMYyUYEHHBIM ITONBITKAM
3aBOEBATh 3PUTEN, IPUOETast K SKCIEPUMEHTAM C IIIOKOM H
HACUIIEM, WITH TOJAEPKUBAs PIHOYHBIE MEXaHU3MBbI U CO37IaBast
MOMyJISIPHBIE, PUSTHBIE, BO30Y)KIAIOIINE TPOM3BEACHHUS, UITH,

C Ipyroii CTOPOHBI, 00pamasch K «3CTETUKE B3aUMOJIEHCTBUSY,

B KOTOPOH HCKYCCTBO HCHONIB3YETCS B KAUECTBE KaTalan3aropa
COIMANbHBIX M3MEHEHUI Ha MECTHOM ypOBHE. B momckax BbIxona
13 TyIHKA HBIHEITHUX BU3yaJIbHBIX HCKYCCTB MHOTHE XYIOXKHUKI
00paTHIINCh K JOKYMEHTAIbHOH TpaJuIuy, KOTOpasi BOOOIIE-TO
HHKOT/Ia HE CUNTATACh JaCThIO N300pa3UTEIHHOTO HCKYCCTBA,

a paccMaTpHBajach KaK OTBETBICHHUE KHMHO, (oTorpapuu u
penopraxka. Takum 00pa3zom, JOKyMEHTAIIU3M, C TOYKU 3PCHUS
bare, siBnsieTcst OTBETHOM peakuyeil Ha MOCTMOJEPHU3M,
MOTOMY ¥ COCTaBHOH 9aCThIO KyJIbTypBI IOCTCOBPEMEHHOCTH.
[epedpasupysa Xana docrepa: HCKYCCTBO, KOTOPOE OCTAETCS
MOCJIe KOHIIA HCKYCCTBA, -- 3TO UCKYCCTBO JOKYMEHTANIN3Ma.

51 yxe BbIcKa3a IpearonoKeHUe, 4To, Ha MOH B3IV,
3TOT HOBBII HHTEPEC K JOKYMEHTAIN3MY, BO3MOXHO, CBSI3aH
HE CTOJIBKO C CUCTEMOM UCKYCCTBA, CKOJIBKO C BO3pacTaroIle
(MKIMOHATBHOCTBIO M TEATPATBbHOCTBHIO 3aMa HOM KyIBTYPhI B
LETIOM U €€ )KypPHAINCTUKH B yacTHOCTH. Ho BHE 3aBHCHMOCTH
OT TOTO0, KaK MBI €T0 00BACHAEM, KaXKETCA, ICHO, YTO HBIHEITHUH
JIOKyMeHTanu3M o0pasyerT 1o, uto bare Ha3piBaeT «un nouvel art
politique», HOBBIM MOTUTHYECKUM UCKYCCTBOM.

JloKyMeHTaJIbHBIM TOBOPOT B COBPEMEHHOM
HCKYCCTBE, TAKUM 00pa3oM, IPeaCTaBiIsIeT cO00H TOBOPOT
K «HonuTHIecKoMy». OcTaeTcs BBISICHUTS, SIBISIETCS TU OH
MIOBOPOTOM K peanusMy. be3 coMHeHus, MeX Iy COBPEMEHHBIM
JIOKyMEHTAJIM3MOM U PEATN3MOM HMEETCSI TOBEPXHOCTHAS CBA3b.
MHorne XyI0XKHUKH-A0KyMEHTAINCTB HASHTUPHUITPYIOT celst
Kak peanucToB. Eciu paHble co3garenn J0KyMEHTaIbHOTO
KHHO aCCOLIMMPOBAIIH ce0s ¢ PENOPTEPCKOi Ky PHATHCTHKON
WJIM C BU3yaJIbHOM COLMOJIOTMEN U BU3YyaJIbHON aHTPOIOJIOTHEH,
TO CETOHSI OHM BBIOMPAIOT CKOpPEE TPAJULIUIO KPUTHIECKOTO
peanusma. Teepu 'appens, npoatocep JOKyMEHTaIbHOIO
KHMHO Ha (hpaHIly3CKOM TEIEBUICHUH, YTBEPXKIAET, UTO
JIOKyMEHTaJIbHOE KMHO UTPaeT IS Halllel SMOXH TaKyro e
POJIb, KaKyIO PEaNuCTHUECKUI POMaH UTPall sl KyJIbTyphI
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XIX Beka. C peann3mom banp3aka u Hatypaau3MoM 3071
COBPEMEHHBIX JJOKYMEHTAINCTOB OOBEANHSIIOT TPU BEIIH:
TOpSIYMI MHTEPEC K COLIMATIBHON U IICHXOJIOTUYECKOM CI0XKHOCTH,
MHTEPIEIUISILUS YATATEIA-3PUTEINs, KOTOPBIH KOTHUTHBHO YBIIEYEH
MOBECTBOBAHUEM, U PACHIMPEHNE OBECTBOBATEIBHBIX PETUCTPOB
U c0CO00B N300paXeHHs B HEISIX BKIFOYEHHS CKPBITHIX aCIIEKTOB
peansHOocTH[ 1]. Bropst JIe Kop6ro3se, KOTOphIii CyMMUpPOBai
CBOIO HICI0 COBPEMEHHOTO JI0Ma KaK «MAIIHHBI IS KUIbs» (une
machine a habiter), ['appesip Ha3pIBaeT TOKyMEHTAIBHOE KHHO «Une
machine a penser» — He MBICIIAIIEH MAIIMHON, HO MAITMHOM ISt
MBICITH.

A Temepb MO3BOJIBTE MHE NepeiiTu K mpuMepaM. Kak Bbl
HaBepHsKa 3HaeTe, Amnan CeKyla CYUMTAeTCs He TOJIBKO sIPUaIuM
MPeICTaBUTENIEM COBPEMEHHOTO JOKYMEHTAILHOTO HCKYCCTBA, HO
Y OJJHUM U3 €T0 INIaBHBIX TEOPETUKOB. JIFOOOMBITHO, YTO OH TOXE
BbIOMpaeT peannsM. Kak oH 00BsCHSAET B HEJABHEM HHTECPBBIO
Bemxamuny Byxno: «Pemrarommii BBIOOp, KOTOPBIH 5 cenan
B CEMHJIECATHIX, 3TO BBIOOP JOKYMEHTAIBHOTO COIMAILHOTO
peann3Ma, OCHOBBIBABIIHUNCS HA HHTYHLUH, YTO 3TOT SKOOBI
HCYEPHAHHBIA XKaHP COAEPHKUT CKPBIThIE BO3MOXKHOCTHU. [1o
KpaiiHell Mepe oJiHa U3 TaKUX BO3MOKHOCTEH, 10-MOEMY, 3TO
MIMPOKasi JEMOKPAaTHIecKas JOCTYIHOCTbh, TaKasl, KaKyrO0 MbI
cBs3pIBaeM ¢ myOnumuctukoit Tomaca Ilefina»[2].

TexcTsl 1 BU3yanbHble paOoThl CeKyIbl B3bIBAIOT K
Nepen300pETeHNIO KaK peann3Ma, Tak U JOKyMEHTaIn3Ma —
€T, KOTOPYIO OH CTPEMHUJICS OCYIIECTBUTH B CBOEM INIABHOM
npomsBeneHnu «Fish Story (HeObumuubl ninm MOpcKue UCTOPUM)».
Hauaras B nHagane 1980-x u 3aBepmennas B konue 1990-x, «Fish
Story» GepeT B KauecTBe TEMbI MOpE Kak 3a0bITO€ IPOCTPAHCTBO
COBpeMeHHOCTH. Pa3oM 1 mpousBeneHne HCKyCCTBa U 3cCe,

1 POTOXKYPHAIHMCTHKA U CIOKHBIN MOHTaX, «Fish Story»
YBSI3bIBACT KAITUTAIUCTHYECKYIO MUPOBYIO CHCTEMY — C €€
MOTPY30-pa3rpy304HBIMH PaOOTaMU, OCYIIECTBIIEMBIMU C
MOMOIIbIO KOHTEHHEPOB, U PaHee He MOMAaJaBIINMH B IIOJIE
3pEHHs, a CETOIHS TAKUMHU 3HAMEHUTBIMU «BHEIIHIMI» TOPTaMU
¢ memeBoi paboyei CHIION — ¢ MOpPEM Kak XyI0)KeCTBEHHO-
HUCTOPUUYECKUM MOTHUBOM, OT TOJUIAHACKOM *kuBonucH 10 Tépuepa
u «bponenocua “Tloremxun”y Ditzenmreiina. «Fish Story» —

3TO HEBEPOSTHO aMOMIIO3HOE MPOU3BEACHHE, TOKYMEHTAIbHO
CBHJIETEIBCTBYIOLIEE O KU3HH TPY>KEHUKOB MOPs HA MIATH
KOHTUHEHTAX; €T0 CMBICT ABMXKETCS 1O CIIUpAIH, Bce Oomee
PaCIIUPSIONIMMICS BOBHE KPYTaMU — K MHPY, BBIPBIBasi C KOPHEM
My3€iHy10 MyApPOCTb HCTOPHH HCKYCCTBA U HMIBBIPSIS €€ BO
BCEIICHHYIO TPyZa ¥ KOMMEPIIHH, IPEK/Ie HEBEAOMYIO HCKYCCTBY 1
JUTEpaType.

INoka 9to st uIIB GEro o4epdy 3Ty TEPPUTOPHUIO
Jutst Oymymiero uccnenoBanusi. Ecinm Mel HyknaeMcst B TeOpUR
peann3ma, YTOOBI TOHATh COBPEMEHHBIE ICTETHUECKHE ITPAKTUKH,
Torga pabota CeKysbl — 3TO He3aMEHHMasl TOUKa OTCYETa,
MOCKOJIbKY, B CHITy CBOMX KadeCTB, OHA CO3/1aeT IOTHOLEHHYIO
PEaTNCTUIECKYIO TEOPHIO.

T'oBopst mo-zapyroMy, peannusM Beeraa npearancs
KaK OTBET Ha BOIIPOC BPOZE TEX, YTO CTaBUT pabora CeKybl.
[Tonp3ysck s3p1K0M Mapkca, n3HadanbHbII BOIPOC TAKOB:
YUYHUTBIBAsSI, YTO TOCTIOACTBYIOIMIAS UACONOTHS — 3TO UACONOTHS
MPaBSIIEro Kiacca, a TAkKe yUUTHIBAs, YTO 3TA UAEOIOTHS
MPU3BaHA CKPBIBATh SKOHOMHYECKYIO M COLMAIBHYIO PEabHOCTB,
KakuM 00pa3oM MOXHO H300pa3uTh peajbHyI0 IPUPOAY 0o0IIecTBa
1 pa300Ja4uTh UACONOTHIO KaK (OPMY MUCTU(DHKALIUH, KAaKOBas
HCKaXXaeT 3HaHHE peaabHOCTH? B pagnkambHBIX 3CTETHUECKHX
TeOopusiX, BOZHUKIIMX B KoHIEe XIX Beka, B kauecTBe OTBETa
Ha TaKOTo PoJia BOMPOCH U ObLT MPEATIOKeH «peanu3m». OH
CTaJ UMEHEM JUISl KPUTHUECKHX JOKYMEHTOB, BU3YalIbHBIX MITH
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PeannsM M QOKYMEHTAJIBHEIA IIOBOPOT

JUTEPaTypPHBIX, Pa300IavyaBIINX UACOIOTHIO B H300pakaBIINX
pealbHYI0 IPHPOAY OOIIeCTRa.

Ho 4o 370 3HAUNT: peanpHas nmpupoaa odmecTBa?

Ha moii B3msiz, U st {ymato, Bbl €0 pas3zensieTe, K peaJbHOCTH
HET MPSIMOTO, HEIIOCPEACTBEHHOTO focTyma. PeambHOCTH
HEOOXOMMO U3BIIEYb, CKOHCTPYHPOBATh, BOSMOXKHO JaXe
co3maTk. S Xody cKa3aTh, YTO «peasn3M» Bceraa OblI IMEHEM
OTIPE/IENICHHBIX KPUTUIECKHUX U TOBECTBOBATENILHBIX CTPATETHH,
HCTIONB30BABIINXCS JUIS TOTO, YTOOBI H3BIIEUb «PEATBHOCTHY.
C 3TO# TOUKH 3pEHHs, PEann3M — 3TO HE CTOJIBKO Ha3BaHHUE
OTIPEIEIICHHOTO CTUJISL, STIOXH MM 3CTETHIECKOH (hOpMBI,
OTpaXKAIOIINX MHP MOAO0OHO 3epKaIry, CKOJIBKO BOIIPOC
OmpeeNCHHO NpakTHKH. 51 OB Ha3BaJ 3Ty MPAKTUKY
«PEATNCTUIECKON ASSITENFHOCTHION, [0 AHAJIOTHUH C TEM, KaK
Ponan bapt Ha3Bas «CTPyKTYpaJIMCTCKON A€ATENbHOCTHION
COOTBETCTBYIOILYIO — CTPYKTYPAJIUCTCKYIO — IPAKTHUKY.

Peanmuctudeckast AEATENBHOCTD: 3TO IOHATHE
COOTBETCTBYET MHOTHM OIIPEAEIICHUSIM, KOTOPBIE BUMAT B pean3Me
Iporecc KapTUPOBAHUS, paCIIN(POBKU U HHTEPIIPETA[IN
BOCTIpHHUMaeMoro Mupa. OIHaKo YTOOBI HAa3bIBATHCS
«pPEaTUCTUYECKON», @ HE CTPYKTYPAJTUCTCKOM UM IPOCTO
JCTETUYECKOH, 3T IESITENLHOCTD JOJDKHA BOUTH B OIPE/IC/ICHHBIC
OTHOILECHUS CO CBOUM OOBEKTOM.

Htak, BMECTO TOTO YTOOBI ONIPEACIIATE Pean3M depe3
OTCBUIKY K CTATHYHOW OMITO3HIINN MEXTY UACOIOTHIECKUM 1
peaTbHBIM, MBI HOIXOAUM K ITOHSATHIO PEaTn3Ma, BIICAHHOMY
B IMHAMHUYECKUE OTHOLICHHUS MEXIY CyOBEKTOM M OOBEKTOM.
[NonsiTie peanusMa HMEHYET ONPECICHHYIO CyObEeKTUBHYIO
Monudukanmo oobekTa. [Ipuuem 3To He MOXKET OBITh IPOCTO
Kakas yTOTHO MOAU(MHUKAIHS, HO TaKasi, IPH KOTOPOH 0OBEKT
yCTaHaBIUBAETCS KaKk 00BEKT Mo3HaHUs. boree Toro, 310 KomkeH
OBITH 0COOBII OOBEKT MTO3HAHUS, @ UMEHHO CaMa KUCTOPHSD», WIH
10 MEHBIIEH Mepe OIpe/ieNIeHHas HCTOPHIECKH «THITHIHASD)
CUTyalus 100 KOH(IHKT.

TTockombKy 3T0O pa3oM M MOKUPYIOIIE CHIBHOE, U
HETIO3BOJIMTENHHO PACIIIBIBIATOE YTBEPXKACHHUE, S JODKECH
HE3aMeUINTENHHO YTOYHHUTH, 9TO «HCTOPHS» B PEATHCTHICCKOM
HCKYCCTBE, KOHEYHO, HUKOT/IA HE TOABNISAETCS Kak 00BbEKTHBHAS
HCTHHA, HO KaK Pe3yIIbTaT IPOU3BOICTBA HIIH AESTEIbHOCTH.
PeanmcTrdeckoe HCKyCcCTBO U TMTEPATypa POXKIAIOTCS TOTAA, KOTAA
MICaTellb WK XyA0XKHHUK, OIIYIAasl BCIO TSHKECTh HCTOPHIECKOTO
MOMEHTA, OTKJIMKAIOTCS HA ICTOPHIO TBOPUYECKUM aKTOM. MBI
IIOMHHUM pa3rpaHuyeHue, kotopoe JJomunuk bare mpoBogut
Mexnay «les temps forts» (KyIbMUHAIHOHHBIMH MOMEHTAMH
HCTOPHUH, TEMIOPATIBHOCTHIO BIACTH) U «les temps faibles»
(TeMITOpanbHOCTHIO TTOBCEIHEBHOM YET0BEUECKON ISSITENILHOCTH,
HCTOpHEH aHOHUMHBIX JIFOZICH). 3/1eCh YMECTHO IIEPECMOTPETh
CaMBblil I1€4aJIbHO U3BECTHBIN ACHEKT PEaTMCTHYECKON DCTETUKU
Jlykaua. TaiiHOM 11€NIBbI0 PEATUCTUYECKOTO POMaHa, YTBEPHKAaeT
Jlykau, ObUTO BBICTPOHUTH OOILIECTBEHHYIO TOTAIBHOCTh TaK, YTOOBI
TIOMECTHTH BRITECHCHHBIE Ha 33IBOPKH 00IIECTBA KJIACCHI B IIEHTP
HUCTOPUYECKON ApaMbl.

B coBpeMeHHOM JOKYMEHTAIBHOM KUHO U HCKYCCTBE
HCTOPHS CXOAHBIM 00pa30oM KOHCTPYHUPYETCs TaK, YTOOBI
BBIIBUHYTb 33/IBOPKH HJIM UX OOHWTaTeNel Ha aBaHCIICHY.
CKpBITHII HAPPAaTHB MHOTHX COBPEMEHHBIX Pab0T CHMBOIU3HPYET
100aTbHBINA HApPaTUB, B KOTOPOM HH3IIHE KJIACCHI BEIXOAAT
C 3aJHETO TJIaHa Ha IUTaH nepexHuii. OqHaKo OHU PEIKo
(GUTYypUpYIOT KaK areHTHl CBOEH COOCTBEHHOM HCTOPHUH, HIIN TOTO,
gro Jlykad Ha3bIBan cyOpekTOM-00beKTOM HcTOpuH. Kak mpasuio,
OHU TTOKa3aHbI TIOJYMHEHHBIMH, XepTBaMH, purypamu «homo
sacer» 1o J[opmko AraMOeHy.

Takum 006pa3oM, MEPOBO33pEHHE, KOTOPOE
00HapyXHUBaeTCsI B OONBIINHCTBE IPOM3BEACHNI COBPEMEHHOTO
JIOKyMEHTaJIBHOTO MCKYCCTBA, OTIIMYAETCS OT HJICH pean3Ma y
Jlykada, ogHaKo co CTPYKTYpPHON TOUKH 3pEHMSI OHO, 110 CYIIECTBY,
OCTaeTCs UACHTUYHOM ¢ 9TOH Heel: MCTHHA UCTOPUU BUIUTCS
JeXKamei HIKe M BHE HOPM, YIIPABIISIONINX FOCIIOACTBYIOIINMHA
n300paXeHUSIMUA HCTOPHUU. YTOOBI TOCTHYB 3TOTO MECTa,
KHHOPEKUCCEPHI-TOKYMEHTAINCTEI, (poTorpadsl, miucarenn
1 XyJOXKHHUKH CTPEMSITCS 3aIle4aTieTh, IEPEBECTH U IPHIATH
CMBICH TOIOCAM M >KU3HSAM HCKITIOYEHHBIX MHOXKECTB: O€KECHIIEB,
ractap0alTepoB, HHOCTPAHIEB 03 TOKYMEHTOB, 0e3pab0THBIX,
XKepTB XOJOKOCTa U IPYTHX T€HONUI0B, MACCOBBIX UCTPEOIeHHI
u BoiH — B Kambomxe, Pyanne, bocann, Amxupe, Adpranucrane,
Upake, [Tanectune, Espomne, CILIA u B apyrux mecrax. 310,
HECOMHEHHO, JOMUHHUPYIOIIAs TEHACHIUS B CETOAHSIIHEM
JIOKyMEHTAJIbHOM HCKYCCTBE M KHHO. TO, 9TO HHOT/Ia Ha3bIBAIOT
3THOTpa(h)UIECKUM ITOBOPOTOM M HOBBIM ThEPMOHIU3MOM (OT
¢panL. tiers — TpeTwid, 1 monde — MHp), Ha YTO CCHUIAIOTCS KaK
Ha «HAJIEICHUE TOI0COMY, «CBUAETENBCTBA» MM «PacCKa3bl
OYEBHUJIIEB)» — BCE 3TO, MO CYIIECTBY, CyTh PA3HBIC BEIPAKEHUS
PEaTUCTUIECKON ASSITENFHOCTH C €€ CTPEeMIIEHHEM OTpedoBaTh
Y HCTOPHU OTYET O CMBICHIE. JJOKyMeHTalIbHbIE CTPaTeTuH AJlTaHa
CeKyJbl OTKIOHSIOTCS OT 3TOH MOJEIH, TIOCKOJIBKY €ro padoTa
HE TOJIBKO 3aIIeYaTiieBaeT pedb )KEPTBEL, TOJIOC ITOAIYHMHEHHOTO,

HO ¥ OCYIIECTBIIIET CHCTEMATHIECKYIO PE(IEKCHIO CHCTEM
perpe3eHTanuy, 3ToT roioc 3amarduBaronmx. Yro Cexyna nemaer
BUUMBIM, TaK 3TO TalHBIE HCTOPUH MUPOBOH TOPTOBIIU U HCTOPHU
ncKyccTBa. Ha camMoM nerte maBHBEIM 0OBEKTOM €T0 PabOThI

TOXE BBICTYTIAET 0C00ast CTPYKTYpHPYIONIast ¥ yIaKOBBIBAIOIIAsI
KOHCTPYKLIMS, @ UMEHHO caM KoHTelHep. [IpeBpaiuas konTeinep B
OPTaHM3YIOILYIO HIEI0 CBOETO apXMBa II00aIN3annH, OH UCKYyCHO
HaIpaBIIsieT BHUMAHKE 3PUTENS Ha BEIW CKPBITHIE, CIPSTaHHbIC
BHYTPb, Ha SIBIICHUS ¥ MPAKTUKH, O KOTOPBIX HE TOBOPAT HU
HCTOPHSI MAPHHUCTHKH, HU CETOMHSIIHNE S5KOHOMUKA U MTOIHUTHKA.
[Ipexxne Bcero s 1ymaio 0 CONEpKUMOM ITUX KOHTEHHEPOB,

9TOH amanbraMe Tpya U HEHHOCTH-CTOMMOCTH, KOTOpasi He
JIOJDKHA OBITH SIBTIEHA B30PY, B IPOTHBHOM CIIydae PyXHYT
TOCTIOACTBYIOIINE HOPMBI HCTOPHUHU NCKYCCTBA M SKOHOMHKH. B
KakoM-To cMbIciie CeKylla IMHTHPYET MapKCOBY TIPOIEAYPY B
«Kammurane». OH 6epet ToBap — OO OH-TO U COACPIKUTCS, KOHETHO
K€, BHyTPU KOHTEMHEPOB — KaK OTIPaBHYIO TOUKY JJIsi CBOEH
MONBITKA H300pa3UTh KaNTAIH3M.

OueBuaHO, 1a0bI MOAKPEIHUTE 3TH MOBEPXHOCTHEIC
YTBEPKICHUS, B TOM MECTE MHE CIIEZI0BAJIO OBI IPOAEIaTh
oipoOHOE YTCHNE MIPIUMEPOB CETOMHAIHIX JOKYMEHTAIBHBIX
MIPOU3BEICHUH, YTOOBI IPOAEMOHCTPUPOBATH, KaK OHU
COOTBETCTBYIOT peasIucTHUecKoi cxeme. Ha 310 y MeHs 31ech HeT
BPEMEHH, HO 5 HaACI0Ch, MHE YAaJIOCh OKa3aTh, II0YEMY TaKoe
HaYMHAHUE MOTJIO OBI OBITH MHTEpeCHBIM. Ecii JoKyMeHTam3M,
o yrBepxaeHuto Trepu [appens, sBiseTcs «une machine
a penser», 9T0 JOJDKHO 03HAYaTh, 9TO MAIIMHA 3TA — IS
OCMBICIICHUS U TIEPEOCMBICIICHHS CAMOTO pealn3Ma.

B 3axumouenue s xoren ObI CKa3aTh, IOYEMY 3TO
TIOJIC3HBIA MPOEKT elle U ¢ OoJiee KOHBCHIMOHAIEHON TOYKH
3penus. Kak Bam n3BeCTHO, HCTOPUH JOKYMEHTAIBHOTO JKaHPa
MIOKa He CyIecTByeT. EcTh XopoIue HCTOpUH JOKyMEHTAIBHOTO
KHHO, TOKYMEHTAJIFHOH (poTorpadum, JTOKyMEHTAIEHOTO
HCKYCCTBa, JOKYMEHTAIbHOH JTUTEePaTyphl, JOKYMEHTAILHOTO
TEJICBUICHHS, JOKYMEHTAIBHOTO PAJANOBEIIAHNS,
JIOKyMEHTaJIBHOTO TeaTpa M NCKycCTBa penopraxka. Ho HeT equHOit
ucropun JlokymMeHTanu3ma.
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B 4 yrpa 3 Mad BB OOBEOVMHMIIMCH C CUJIAMM XM3HM U BeJiM OOpbOy HIpU CBeTe
10 mioHS BH OOBEIMHMIIMCHL C CUJIaMU MCTOPUM U
He mniausb,

oHsa. B 4 uaca,

BCTpeTWJIM CBOIO CMeEpPThH,

ceronHs4,
OCTaBMB HacC.

U 4:00 ujutro 3.
na danjem svjetlu. U 4:00 danas, 10.
I poginuo a nas ostavio. Ne placi,

svibnja udruZio si snage sa zivotom 1 poveo svoju borbu
lipnja udruzio si snage s povijescu
brate.

WHpIMu cioBamMH, 9ero HaM HE XBaTaeT, TAK 3TO
KOHIIENTYaJIbHOH paMKH, KOTOpast MOTiIa ObI 00BEINHHUTH
Ppa3IHYHBIE OIS KYJIBTYPHOTO IPOon3BoAcTBa. CyIecTBYIOT 1
TaKye CBSA3U, KOTOPBIE MOTIH ObI 00ECTIEUYUTh EUHYIO HCTOPHIO
JIOKyMEHTAJIbHBIX TPON3BeneHUN? JIOKyMEHTANBHYIO IPaKTUKY
XX Beka MOKHO pa3OHUTh Ha TpH mepuoa. IlepBrlit — 3T0 MOMEHT
ee Bo3HHKHOBeHHUSA B 1920—1930-¢ romsl. Bropoii — 1960-¢
rozpl. CeroHs MBI IEPEXUBAEM TPETHIO BONHY. B kax bl n3
Tpex MEePUOIOB BCE PA3HOOOPA3HBIE CPEICTBA — OT BU3YaILHOTO
HCKYCCTBa JI0 JINTEPATyPhl — PACIIPOCTPAHHUIN CBOU CIIOCOOBI
pernpe3eHTanuy Ha 001acTh JOKyMEHTAINCTHKH, YTO TTOATAIKABACT
K MBICJIH, YTO CyIIECTBYET HCTOPHIECKAst M SCTETHUECKAs JIOTHKA,
o01mast 1t BceX crocoO0B JOKYMEHTAIBHOTO IIPOU3BOCTBA.

Ota noruka Ha3bIBaeTCA peann3M. HbIME ciioBaMy,
€CJI MBI XOTUM MIMETb HCTOPHIO OAHOH M3 HanOoJIee BIUATEIBHBIX
MOBECTBOBATENILHBIX U BU3YalbHBIX (hopM XX Beka, HAM
HY>KHa TEOpHs, KOTOpasi PAaCCMaTPUBAET JOKyMEHTAIIbHYTO
MPOAYKINIO Kak (opMy peannsma, a peann3M — KaK MPOU3BOACTBO
KPUTHYECKNX JOKyMEHTOB.

Takoli KOHLIENTYyaJ bHBIA BEIOOP UMENT OBl
JIOTOJTHUTEIIbHBIE TIpenMyInecTBa. ONpenenus JOKyMEHTaIbHbIE
npakTUKH XX BeKa KaK BbIPaXKEHUS peaTlucTUYECKON
NIeSITeNBHOCTH, MBI CMOTIIN OBI YBA3aTh UX ¢ ucropuei XIX Beka.
Kanonunueckuii peamnsm ®panmun u bpuranun 1840-x ronos u
Harypanu3M 1880-x oka3amich Obl TOTAA BIMCAHBI B TCHEAIOTHIO
COBpPEMEHHOH JOKyMEHTAJIbHOM MPAKTHKH. DTO T€HEAOTH
00BsICHUIA OB Pa3INYHBIE PEATUCTHYECKNE CTPATETHH, KOTOPHIE,
MO-BUANMOMY, PEaKTHBUPYIOTCS 1 OOHOBIIAIOTCS BMECTE C KaXJ0i
paguKanbHOM TpaHCchopMaIei HOPMaTHBHOTO KMUPOBO33PEHUS»,
WJIM BMECTE C KaXKAO0M TaK Ha3bIBAEMOM «KYJIBTYpHOM
peBoIIOLHUED.

Pa3zBuBas BIIIECKa3aHHOE MHOIO O JOKYMEHTAJIN3ME,
MOXKHO YTBEpPK/JaTh, 4YTO KOHEYHBIM OOBEKTOM PEaMCTHIECKOI
JESATETbHOCTH SBIISICTCSI UMEHHO «IIOUTHIECKOE» — TO €CTh
CHCTEMBI pEeTIPe3eHTalNH, 00yCIIaBIMBAIOINE CTPOCHHE
JTAHHOTO O0IIEeCTBA KaK Pa3rpaHUIECHHOTO MOTUTHIECKOTO Tea
U TOXXAECTBEHHOTO cebe coobmecTBa. Peannsm BeIXoquT Ha
MepeHUH TTaH BCIKUH pa3, KOTa 9TH TOCIIOCTBYIONIHE CHCTEMBI
peTpe3eHTaluy yTPadnBaoT CBOIO PYKOBOSIIYIO XBATKY 1
CTaHOBSTCS OOBEKTOM O0CYKACHH. A TaKHe BpEeMEHa — 3TO TaKKe
BpEMEHa JJIs IPOU3BOACTBA TOTO, YTO MBI Oy#eM 00CyKIaTh 37eCh
o7 PyOPUKON «KPUTHIECKHX JOKYMEHTOBY.

Ilepesoo ¢ anen. Anexcanopa Cxuoana

Texct nexuuu npountanHoit B IASPIS, Croxronem B ceHTAOpe
2006 B pamkax cemuHapa Slowly learning to Survive the idea to
simplify, oprannzosannoii rpynmoit PRODUCTION UNIT

[Ipumeuanus:

1. Thierry Garrel, “Le documéntaire, machine a penser,” [Interview
by Dominique Paini]. A7t press, no. 264 (2002): 49-50.

2. Allan Sekula and Benjamin H. D. Buchloh, "Conversation,” In
Allan Sekula, Performance Under Working Conditions, ed. Sabine
Breitwieser (Vienna: Generali Foundation, 2003), 38. Tomac Ilefin
(1737-1809) — aHmII0-aMEPUKAHCKUHA MyOIULIUCT, TPO3BaHHBII
«xpecTHBIM oTIIoM CIIIAY.

Instead of first describing
the individuals,

film first describes the masses,
and the power struggle of the masses

BpaT. M NPOIOJIXMM OOpPbLOY!

Mi idemo dalje!

BmecTOo TOTO,
VHIOIVBUOYYMOB,

Umjesto da prvo opise pojedince,
je mase i1 borbu masa za vlast.

UTOOH II€ePBBIM LOEeJIOM OIIVMCEIBATDb
@MﬂbM IIEPBBEIM LOEeJIOM OIIVMCEIBaeT MaCCEI

1 OopbOy BTUX MaccC 3a BJacThb.

film prvo opisu-




Stefan Jonsson

Ovdje ¢u govoriti izravno. Ako postoje tendencije u suvremenoj
kulturnoj i estetskoj praksi koje proizvode nesto §to zasluzuje
oznaku “kriti¢ki dokumenti”, kako takve dokumente treba definirati
i koji su razlozi za njihovo postojanje?

Prvo zelim sugerirati da je suvremena kulturna proizvodnja

na Zapadu obiljezena suprotnoséu izmedu dviju tendencija:
estetizacije novinarstva i politizacije umjetnosti. Druk¢ije receno,
dok je konvencionalno novinarstvo uglavnom postalo prenosiocem
fikcije, umjetnosti pak cesto ulaze u sluzbu znanja.

Drugo, spomenut ¢u neke novije izjave o dokumentarnoj
umjetnosti, fotografiji i filmu, kako bih pokazao da je
dokumentarna forma sredstvo te transformacije umjetnosti i
novinarstva. Trece, upitat ¢u moze li se te primjere dokumentarnih
umjetnickih djela razumjeti u okviru realizma. Na kraju ¢u istaknuti
neke posljedice tog pristupa.

Mislim da dana$nji novinski mediji u $irokom smislu ¢esto zrtvuju
istinu radi, recimo, koristi “nacionalnog interesa” ili “ekonomskog
interesa”. Osim toga, umjetnici i filmasi u jakom smislu obavljaju
velik dio rada koji bi trebali obavljati novinari. Uop¢e nije danost
da se umjetnosti trebaju baviti politickim pitanjima, a jos je manje
danost da bi se trebale uspostaviti kao politicko ili etiCko sudiste.
Naprotiv, taj teret tradicionalno na ple¢ima nosi novinarstvo.

To $to su umjetnosti sklone preuzeti tu odgovornost svjedoci o
zamjeni uloga. To je pomak u ideoloskoj nadgradnyji, prili¢no nalik
onome koji su prije stotinu godina analizirali Karl Kautsky i Franz
Mehring. Ustvrdili su da u odredenim povijesnim razdobljima
glavna funkcija knjizevnosti, kazali$ta i umjetnosti postaje
kanalizirati informacije i ideje koje su inace zabranjene u javnoj
sferi. Tako i danas, u situaciji u kojoj su novinarstvo i politicki
diskurs standardizirani do granice cenzure, upravo umjetnostima
zapada da nadahnu rasprave o buduénosti drustva. Zato je zadaca
umjetnosti u sve vec¢oj mjeri da posluze kao izraz “politic¢koga”,

to jest, konstitutivnih granica i preduvjeta politickih strategija i
ekonomskih struktura koje vladaju svijetom, dok novinarstvo pak
sve vise sluzi “politici”’; ono se zadovoljava time da samo odrazava
rituale institucionalizirane mo¢i i prenosi misljenja koja su odobrile
vlasti. Budu¢i da je novinarstvo reducirano na tek nesto vise od
ogledala za prin¢eve, umjetnosti poprimaju ulogu Zurnalizma

u izvornom smislu tog pojma: tekuce kronike koja osvjetljava
svakodnevne drustvene dogadaje.

Francuska likovna kriti¢arka Dominique Baqué u nedavno
objavljenoj knjizi pregledava suvremenu likovnu scenu i tvrdi da
instalacija koji djeluju izvan glavnoga kruga muzeja i galerija.
Baqué tvrdi da te dokumentarne umjetnike ujedinjuje njihova
usmjerenost na ono $§to ona naziva “les temps faibles”, dosadno
i nimalo dramati¢no odvijanje povijesnih procesa. Mainstream
umjetnost i novinarstvo, suprotno tome, obi¢no se ograni¢ava na

“les temps forts”, to jest na njegovanje kulture konflikta, Soka,

senzacije i zavodenja — fetiSizirane verzije “povijesti dogadaja”
Férnanda Braudela.

Taj dokumentaristicki zaokret nije vidljiv samo na estetskom
polju per se nego i u kritickom diskursu koji nas okruzuje. Osim
umjetnickih djela kojima smo okruzeni, moglo bi se spomenuti

i mnoge druge primjere. Moglo bi se spomenuti posebno
izdanje koje je veliki francuski list Communications posvetio
dokumentarnom filmu prije nekoliko godina, kao i novije knjige
Oliviera Lugona (Le style documentaire), Guya Gauthiera (Le
Documentaire. Un autre cinéma), Rogera Odina (L’Age d’or

du documentaire) i Didiera Maura (Le Documentaire. Cinéma
et télévision). Mislim da nije slucajnost $to je globalna filmska
publika ponovno otkrila dokumentarni film, §to dokazuje ogroman
uspjeh Etre et avoir Nicolasa Philiberta, o zatupljujucoj rutini

i herojskoj predanosti obi¢noga $kolskog uditelja, a naravno i
Bowling for Columbine i Fahrenheit 9/11 Michaela Moorea.

Dominique Baqué otkriva razloge toga obnovljenog interesa za
dokumentarno u zamoru koji po njenom misljenju paralizira svijet
umjetnosti. Modernisticki duh disidentstva potro$io se, tvrdi ona, a
to vodi samo prema sve napetijim pokusSajima da se publika osvoji
eksperimentima sa Sokovima i nasiljem, ili potvrdivanjem trzi$nih
mehanizama i stvaranjem popularnih, ugodnih i uzbudljivih

djela, ili pak prihva¢anjem radikalne estetike u kojoj se umjetnost
primjenjuje kao katalizator druStvene promjene na lokalnoj razini.
Kako bi izasli iz slijepe ulice danas$njih vizualnih umjetnosti,
mnogi umjetnici okrenuli su se dokumentaristickoj tradiciji, koju se
nikad nije smatralo dijelom lijepih umjetnosti, nego dijelom filma,
fotografije i reportaze. Dakle, kako kaze Baqué, dokumentarni
film reakcija je na postmodernizam, pa stoga naravno i dio kulture
postmodernosti. Da parafraziramo Hala Fostera: umjetnost koja
ostaje nakon kraja umjetnosti je umjetnost dokumentarnoga.

Kao §to sam sugerirao, mislim da to novo zanimanje za
dokumentarno vjerojatno ima manje veze sa sustavom umjetnosti,
a vise sa sve vecom fikcionalno$¢u i teatralnos$¢u zapadne kulture
op¢enito 1 njenoga mainstream novinarstva posebno. No kako ga
god objasnili, €ini se jasnim da je danasnja dokumentarnost jednaka
onome §to Baqué naziva “un nouvel art politique”, nova politicka

umjetnost.

Dokumentaristi¢ki zaokret u suvremenoj umjetnosti stoga je
zaokret prema “politickome”. Preostaje da se vidi je li to zaokret
prema realizmu. Nesumnjivo postoji povr$na veza izmedu
suvremene dokumentaristike i realizma. Mnogi dokumentaristic¢ki
umjetnici odreduju se kao realisti. Dok su se proizvodaci
dokumentaraca neko¢ povezivali s reportaznim novinarstvom,

ili s vizualnom sociologijom i vizualnom antropologijom,

koje konotiraju neku vrstu objektivizma, danas je vjerojatnije

da ¢e prihvatiti tradiciju kritiCkog realizma. Thierry Garrel,
producent dokumentarnih filmova na francuskoj nacionalnoj

televiziji, tvrdi da dokumentarni film u nase doba igra onu ulogu
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koju je u kulturi devetnaestog stoljeca igrao realisticki roman.
Suvremenim dokumentaristima, realizmu Balzaca 1 naturalizmu
Zole zajednicke su tri stvari: strastveni interes za drustvenu i
psiholosku kompleksnost, interpelacija Citatelja-gledatelja koji ima
kognitivni interes za pricu, i Sirenje narativnih registara i modusa
reprezentacije u svrhu ukljucivanja skrivenih aspekata stvarnosti.!
Pozivajuéi se na Le Corbusiera, koji je svoju ideju moderne
stambene zgrade sazeo kao “stroj za stanovanje” (une machine a
habiter), Garrel naziva dokumentarac une machine a penser — ne
misle¢i stroj nego stroj za misljenje, stroj s kojim se misli.

Dopustite mi da ukratko navedem primjer. Kao $to sigurno
znate, Allana Sekulu ne smatra se samo vaznim predstavnikom
suvremenog dokumentarnog filma nego i jednim od njegovih
glavnih teoreti¢ara. Zanimljivo je da i on prihvaca realizam, kao
Sto objasnjava u nedavnom intervjuu s Benjaminom Buchlohom:
“Glavni izbor koji sam nacinio u sedamdesetima bio je za
dokumentarni druStveni realizam, zasnovan na intuiciji da taj
navodno iscrpljeni Zanr sadrZi neizrazene moguénosti. Cini mi se
da je barem jedna od tih moguénosti Siroka demokratska ¢itljivost,
poput one koju asociramo s pamfletima Thomasa Painea.”
Sekulino pisano i vizualno djelo poziva na ponovno osmisljavanje
irealizma i dokumentarca — taj cilj htio je ostvariti u svom
glavnom radu Fish Story. Pokrenut pocetkom 1980-ih, a dovrsen
krajem 1990-ih, Fish Story tematizira more kao zaboravljen
prostor modernosti. U isti mah i umjetnicko djelo i esej, i
fotozurnalizam i kompleksna montaza, Fish Story postavlja svjetski
kapitalisti¢ki sistem — ukljucujuéi i sav onaj teret Sto se prevozi
kontejnerima u one neko¢ zanemarivane, ali danas ve¢ zloglasne
luke s jeftinom radnom snagom — u odnos s morem kao motivom
u povijesti umjetnosti, od nizozemskih marina, preko Turnera
do Ajzenstajnove Krstarice Potemkin. Fish Story je rad velikih
ambicija koji dokumentira radnike na moru na pet kontinenata, a
njegov znacaj spiralno se $iri u sve Sirim krugovima prema svijetu,
iskorjenjujuci uobicajene mudrosti povijesti umjetnosti i bacajuci je
u univerzum rada i trgovine prethodno nekartografirane umjetnoséu
i knjizevnoséu.
Zasad ¢u samo obiljeziti taj teritorij za daljnje istrazivanje. Ako
nam je potrebna teorija realizma da bismo razumjeli suvremene
estetske prakse, onda je Sekulin rad neprocjenjivo polaziste, jer on
tvori cjelovitu realisti¢ku teoriju.
To znaci i da je realizam uvijek bio nuden kao odgovor na
pitanja poput onih koja postavlja Sekulin rad. Posluzimo li se
Marxovim jezikom, prvotno pitanje glasi ovako: ako je vladajuca
ideologija ideologija vladajuce klase, i ako ta ideologija sluzi
kako bi prikrila ekonomsku i drustvenu stvarnost, kako je moguce
predstaviti stvarnu prirodu drustva, i kako je moguce razotkriti
ideologiju kao oblik mistifikacije koja iskrivljava spoznaju
stvarnosti? U radikalnim esteti¢kim teorijama koje su nastale
krajem devetnaestog stoljeca, kao odgovor na takva pitanja nudio

se “realizam”. Postao je ime za kriticke dokumente, vizualne ili
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Realizam i dokumentaristicki zaokret

knjizevne, koji su razotkrivali ideologiju i predstavljali stvarnu
prirodu drustva.

Alj, Sto to moze znaciti: stvarna priroda druStva. Po mome
misljenju, a mislim da se slazete s njim, stvarnome se ne moze
pristupiti ni u kakvom neposrednom smislu. Stvarno se mora
iscijediti, konstruirati, mozda ¢ak i stvoriti. Htio bih sugerirati da
je “realizam” uvijek bio naziv za odredene kriticke i narativne
strategije primijenjene u sluzbi ekstrahiranja “stvarnosti” iz

nekog predmeta. S toga gledista, realizam postaje ne toliko naziv
za odredeni stil, epohu ili esteticki oblik koji odrazava svijet

poput zrcala, koliko pitanje odredene prakse. Tu praksu htio

bih nazvati “realisticCkom aktivno$éu”, po analogiji s Rolandom
Barthesom i njegovim prizivanjem strukturalistiCke prakse u eseju
“Strukturalisticka aktivnost”.

Realisticka aktivnost: taj pojam uklapa se u mnoge definicije koje
vide realizam kao proces mapiranja, deSifriranja i interpretiranja
perceptibilnog svijeta. Medutim, da bi se tu aktivnost nazivalo
“realistickom”, a ne strukturalistickom ili ¢ak samo estetickom, ona
mora uéi u odreden odnos sa svojim predmetom.

Dakle, umjesto da definiramo realizam pozivajuéi se na staticku
suprotnost izmedu ideoloskoga i stvarnoga, priblizavamo

se pojmu realizma koji je upisan u dinamicki odnos izmedu
subjekta i objekta. Pojam realizma imenuje odredeno subjektivno
premodeliranje objekta. To ne moze biti bilo kakvo premodeliranje
nego takvo u kojemu se objekt postavlja kao objekt znanja. Stovise,
to mora biti osobit objekt znanja, naime sama “povijest”, ili barem
odredena povijesno “tipi¢na” situacija ili sukob.

Buduc¢i da je ta tvrdnja u isti mah i ekstremno jaka i nedopustivo
nejasna, moram odmah specificirati da se “povijest” u realistickoj
umjetnosti naravno nikad ne pojavljuje kao objektivna istina nego
kao rezultat proizvodnje, ili aktivnosti. Realisticka umjetnost

i knjizevnost nastaju kad pisac ili likovni umjetnik, osjecajuci
tezinu svoga povijesnog trenutka, kreativnim ¢inom reagira na
povijest. Sje¢amo se distinkcije Dominique Baqué izmedu “les
temps forts”, vaznih povijesnih trenutaka, vremenitosti mo¢i, i “les
temps faibles”, vremenitosti svakodnevnog ljudskog djelovanja,
povijesti anonimnih ljudi. Tu je prikladno i iznova razmotriti
najozloglasenije aspekte Lukacseve realisticke estetike. Lukacs je
tvrdio da je tajni cilj realisti¢kog romana bio uokviriti drustvenu
ukupnost tako da marginalizirane drustvene klase dospiju u srediste

povijesne drame.

U suvremenom dokumentarnom filmu i umjetnosti, povijest se
sli¢no uokviruje kako bi margine, ili marginalizirani, dospjeli
na sredinu pozornice. Implicirani narativ mnogih suvremenih
radova simbolizira globalni narativ u kojemu nize klase prelaze
iz pozadine u prvi plan. No rijetko nastupaju kao agensi vlastite

povijesti, ili onoga §to je Lukacs nazvao subjektom-objektom

povijesti. U pravilu ih se prikazuje kao potlacene, kao zrtve, kao
likove “svetog Covjecanstva” Giorgia Agambena.

Svjetonazor koji nalazimo u vecem dijelu suvremene
dokumentaristike stoga se razlikuje od Lukacsevog poimanja
realizma, ali ipak u strukturalistiCkom smislu u biti ostaje identi¢an
njemu: smatra se da se povijesna istina krije ispod ili izvan
normi koje vladaju dominantnim reprezentacijama povijesti.

Da bi dospjeli tu, dokumentaristicki filmasi, fotografi, pisci i
umjetnici teze zabiljeziti, prevesti i osmisliti glasove i Zivote
isklju¢enih mnostava: izbjeglica, gastarbajtera, stranaca bez
dokumenata, nezaposlenih, zrtava Holokausta i drugih genocida,
masovnih ubojstava i ratova — u Kambodzi, Ruandi, Bosni,

Alziru, Afganistanu, Iraku, Palestini, Evropi, SAD-u i drugdje.

To je nedvojbeno prevladavajuéa tendencija u dokumentaristickoj
umjetnosti i filmu danas. Ono §to se katkad naziva etnografskim
zaokretom i novim tiermondisme, o ¢emu se govori da “daje glas”,
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da “svjedoci” ili kao o “pri¢ama svjedoka” -- to su u biti razni
izrazi realistiCke aktivnosti i njezina truda da iscrpi znaéenje iz
povijesti. Dokumentaristicke strategije Alana Sekule odstupaju

od tog modela, jer njegov rad ne biljezi samo govor Zrtve, glas
subalternoga, nego i provodi sistematsku refleksiju o sistemima
reprezentacije koji guse taj glas. Sekula iznosi na vidjelo tajne
povijesti globalne trgovine i povijesti umjetnosti. Zapravo, glavni
cilj njegova rada je i specificna vrsta uokvirenja i pakiranja, naime
sam kontejner. Pretvarajuéi kontejner u organizirajucu ideju svoga
arhiva globalizacije, on domisljato skrece gledateljevu paznju

na ono skriveno i sadrzano, na pojave i prakse neprikazane u ni
povijesti maritimnog slikarstva, ni u danasnjoj ekonomiji i politici.
Mislim upravo na sadrzaj tih kontejnera, taj amalgam radne snage i
vrijednosti koji ne smije izac¢i na vidjelo jer bi se tada dezintegrirale
vladajuce norme povijesti umjetnosti i ekonomije. U nekom smislu,
Sekula oponasa Marxov postupak u Kapitalu. Robu — jer naravno
da je ona natrpana u kontejnerima — uzima kao polaziste svog truda
da predstavi kasni kapitalizam.

Ocito, da bih potkrijepio te povrsne izjave, sada bih trebao izvesti
detaljno ¢itanje drugih primjera dokumentaristicke proizvodnje
danas, da bih pokazao kako se uklapaju u realisticku shemu. Ovdje
nemam vremena za to, ali nadam se da sam pokazao zasto bi to bio
zanimljiv poduhvat. Ako je dokumentarac, kao §to je rekao Thierry
Garrel, “une machine a penser”, onda to mora znaciti da je to stroj
kojim treba misliti, i iznova promisljati, sam realizam.

Na kraju bih i s konvencionalnijega gledista Zelio reéi zasto je to
vrijedan projekt. Kao $to znate, jo§ nema povijesti dokumentarnoga
zanra. Postoje dobre povijesti dokumentarnoga filma,
dokumentarne fotografije, dokumentarne umjetnosti, dokumentarne
knjizevnosti, dokumentarne televizije, dokumentarnog radija,
dokumentarnoga kazaliSta i umjetnosti reportaze. Ali nema
yjedinjene povijesti dokumentaristike.

Drugim rije¢ima, nedostaje konceptualni okvir koji bi mogao
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povezati ta razli¢ita podrucja kulturalne proizvodnje. Postoje li
veze koje bi zajamdile ujedinjenu povijest dokumentaristicke
proizvodnje? Dokumentaristicka praksa dvadesetog stolje¢a moze
se periodizirati u tri faze. Utemeljiteljski trenutak bio je 1920-ih

i 1930-ih. Drugi trenutak uslijedio je 1960-ih. Danas svjedo¢imo
tre¢em valu. U svakom od ta tri razdoblja, razni mediji — od
vizualnih umjetnosti do knjizevnosti — prosiruju svoje moduse
reprezentacije na podru¢je dokumentaristike, $to naznacuje

da postoji povijesna i esteticka logika koja je zajedni¢ka svim
modusima dokumentarne proizvodnje.

Ta se logika zove realizam. Naime, ako Zelimo povijest jednog od
najutjecajnijih narativnih i vizualnih formi dvadesetog stoljec¢a,
potrebna nam je teorija koja vidi dokumentaristi¢ku proizvodnju
kao oblik realizma, i to realizma kao proizvodnje kriti¢kih
dokumenata.

Takav konceptualni izbor imao bi i dodatnu prednost. Odredivsi
dokumentaristicke prakse dvadesetog stoljeca kao izraze realisticke
aktivnosti, mogli bismo ih povezati s povijes¢u devetnaestog
stolje¢a. Kanonski realizam Francuske i Britanije 1840-ih, kao i
naturalizam 1880-ih, tada bi bili upisani u genealogiju suvremene
dokumentaristicke prakse. Ta genealogija objasnila bi razne
realisticke strategije koje kao da se reaktiviraju i obnavljaju
svakom radikalnom transformacijom normativnog “svjetonazora”,
ili svakom takozvanom “kulturnom revolucijom”.

Jer, u skladu s onim S$to sam rekao o dana$njoj dokumentaristici,
moglo bi se tvrditi da je konacni objekt realisticke aktivnosti
upravo “politi¢ko”, to jest sistemi reprezentacije koji odreduju
uspostavljanje danoga drustva kao ograni¢enoga politickog tijela i
zajednice identi¢ne sebi samoj. Realizam dospijeva u prvi plan kad
god ti dominantni sistemi reprezentacije gube svoje ekonomsko
uporiste i postaju predmet spora. A takva vremena su i trenutak za
proizvodnju onoga o ¢emu ¢emo ovdje raspravljati kao o “kritickim
dokumentima”.

Predavanje na IASPIS, rujna 2006
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IInTep YOTKHEHC
AJIBETEepHAaTHUBHEIE

Jlannvlii mexcm OvLL cOCmMasien u3 0OHOUMEHHOU PACUUPEHHOU
eepcuu, onybIUKOBAHHOU HA OPUSUHATILHOM 513bIKe HA RHp://WwW.
mnsi.net/~pwatkins/public.htm

AHaju3 u 3HaHue > [IpsaMoe mouTHYECKOE
neiictBue > Co3naHue aJJbTePHATUBHLIX MeINAa

Ecnu 61 HaM Kak-TO yAaa0Ch Pa3BUTh UIECIO, UTO OTJAEIbHBIE
JIFOAX | TPYTIBI — T.€. 00IECTBEHHOCTh — MOTYT M JIOJDKHBI UTPaTh
OOJTBIITYIO POJIB B OIIPEICNICHUH U CO3MAaHUH TOTO, YTO OHH (MBI)
BUAUM Oarofapsi MacCOBBIM ay[IMOBU3YallbHBIM Meua (Janee
MABM), MbI crienanu Obl 3HAYUTEIILHBIN [IAr BICPE].
OcHOBHasI KOHIISTIIIHS 3TOTO IIPOEKTa COCTOUT B TOM, UTO

U/IeN U MHUIMATUBBI OOIIECTBEHHOCTH, OyTyuH BOBJIECUCHBI B
co3ranue MABM, oMOryT CJIOMUTh MHOTUE CYLIECTBYIOIINE
nepapxmudeckre GOpMbI M IIPAKTHKH.

Kak 51 B 00mux geprax oOpucoBai B 3ToM 3asaBienur, MABM
CHCTEMaTHYECKH CKPBIBAIH OT OOLIECTBEHHOCTH BaKHYIO
nH(pOpPMANNIO, OTHOCAIIYIOCS K CAaMUM ()OpPMaM M IIPAKTHKAM
M€Ma, PABHO KaK ¥ METOJ NMIPUHATHUS PELICHUH, JIekKalui

B OCHOBE IOJINTUKH Bemanus. OOpa3oBaTenbHbIe METOIBI
TaKKe JHIIIN OOIECTBEHHOCTh aHATUTHIECKHUX UIeH 1
aJIbTePHATUBHBIX NIPAKTHK, KOTOPbIE MOITIN OBI TPOJIOKHTH JOPOTY
K pedopmam. OOIIECTBO CPOYHO HYXKJAETCS B aTbTEPHATHBHBIX
0O0IIECTBEHHBIX MeIa-TPYIIIax, JOOUBAIOIINXCS BO3BPAIICHUS
9TOH HacyIIHON HHGOPMAIMU U aHAJIH3A.

Jlyuie Bcero JaHHBIH IPOEKT paboTaeT MpH yJacTHH B HEM MO
MEHBIIEH Mepe [BeHaanaTy yenoBek. OH cocTouT U3 3 gacTeit:

Yacmo A: YUaCTHUKY JeNSATCA Ha TPyHIbI 10 3-4 yenoBeKa:
Ka)kasi TPyIIa aHAJH3HPYeT Pa3HbIe CIOXKETHI U3 OTHOTO BHIITyCKa
TEJICHOBOCTEH MIIH U3 BBIITYCKOB TEJIEHOBOCTEN OJHOTO JHS.
AHam3 BKIIFOYAET B ce0sl HECKOJIBKO 3a/1a4:

* pa3o0park CIOXKET Ha ero 0a30BbIe AJIEMEHTHI; CO3aTh
«uH(popMaMOHHOE TabJI0», HAITISITHO PA3bICHSIOIICEe KaXKABIN
acrieKT MoHO(GOPMBI — Ka)KIbIH MOHTaXKHBIN CTHIK, KPYITHBIH,
MTAaHOPAMHBIH ¥ TIPOYHE IUIaHBI, KyCKU JUANO0ra, 3ByKOBEIE H
BU3yalibHbIC 3P (EKTHI; C TeM, YTOOBI CIeNIaTh HAIOKEHUE U
COCEICTBO KaXKIOTO U3 HUX BH3yaJIbHO OYEBUIHBIM, JaBast
BO3MOJKHOCTB CTYICHTaM PaccMOTPETh 3P (PEKTH KasKIOTO
JNIEMEHTA B €TO B3aUMOCBSI3H C IPYTHMH;

* N3y4eHHe CIOKeTa JUIsl CPAaBHEHHS BEUIBICHHBIX «(akToBy» C
«(akTamMm» MpeCTaBICHHBIMH;

* I0Ka3 1 00Cyx/JeHne NHPOPMAILIMOHHOTO CIOXKETAa C ayUTOPUEH;
* OIIpE/IeNICHNE MECTOIIOJIOKEHNUS HACTOSIIIIMX YIaCTHHKOB
(BKJTIO9Ast HHTEPBBIOMPYEMBIX), HIIH TIONCK PETIPE3eHTATUBHBIX
rpyni — ajs Toro, YTOOBI BBISICHUTD, ITOKA3aJI JIK CHOXKET TO, YTO
JEeHCTBUTEIHFHO MPON30NLIO (OBIIO CKa3aHO) MIIH MPEICTABIII
nH(popManuio yepes BOMPOCH, TOCTaBICHHBIE MEAHa-
CHELHATUCTaMH — JKYPHAIHCTOM, PEIaKTOPOM, OTBETCTBEHHBIM
BBIITYCKAIOIINM — T.€. TEMH, KTO CO3/1aJI JaHHBIH CIOXKET.

Yacmo B: Kaxxnas rpynima npeicTaBisieT pe3ysbTaThl

CBOETO aHaJIM3a APYTHM I'PYIIIaM, AeTaTH3UpPYsT BO3MOXKHBIE
MIPOTUBOPEUHS, COMHUTEIBHBIC «(HAKTBD), HCKAKEHHS, PPEKTH
OIIPE/ICIICHHBIX SI3BIKOBBIX (OPM U T.1I., @ TaKXKe Jitoboe
BO3MOXKHOE ITPOTHBOJEHCTBHE CO CTOPOHEI NPO(ECCHOHATBHBIX
TENEeBU3MOHIIMKOB. [T0Cie Ka)J0ro Takoro ImpeicTaBIeHuUs
PE3YJIBTaTOB ClIEyeT AUCKYCCHSL.

KiroueBsle BOIPOCHI, KOTOPBIE MOTYT BO3HUKHYTh, BKJIIOYAIOT B
ceOst:

* LEHTPAIU3ALHUIO BIACTH

* 0mMO0YHOCTh MU(A «OOBEKTHBHOCTH» U «IIPO(PECCHOHAINU3IMAY
* MaHHIYJALHKIO Yepe3 MoHO(OpPMY HepapXuuecKoro OTHOLICHUS
MEXIy MeAua U ayAuTOpuei.

Yacmo C: GakynsTaTUBHAS — HO IPEANOYTHTENbHAS. JTa YacTh
MO/Ipa3yMeBaeT MPaKTHIECKyI0 paboTy ¢ BUAEO- (MM KHHO-)
obopynoBanueM. B ynpomieHHOM BapuaHTe 3TOT IPOEKT MOXKHO
OCYIIECTBHUTb, HCHOIB3YsI HECKOJIBKO MPOCTHIX BHIEOKaMeD;
MOHTa)KHOE€ 000pyIOBaHHE XOTs U JKeJIaTelnbHO, He HEOOXOANMO.
Y49acTHHKH JOIDKHBI OCMBICJIUTE TO, YTO OHH y3HAIIU B YacTIX

A u B — BkiTI0uast uepapxXxudeckue OTHOLICHHS MEXIy MeIua

U ayJIMTOpUEH. — ¥ UCTIOB30BaTh CBOE 000PYIOBaHHE KaK
HWHCTPYMEHT KOMMYHHKAIIMH, YTOOBI OCBETUTH TAKYIO XK€ HIIH
CXOXKYIO TeMyY, KOTOPO¥ ObIT HOCBSIIIIEH HOBOCTHOH BBIITYCK.

DTO0 NOAPa3yMeBaeT, YTO YYaCTHUKHU JIOJDKHBI HAUTH CBOIO
coOCTBEHHYIO alIbTepHATHBY MOHO(OpPME U HHBIE CIIOCOOBI
HMHTEPBbIOMPOBAHHUS JTIOZEH Ha BUAEO. UTO, B CBOIO OUEPEb,
03Ha4aeT KPUTUYECKUH IePecMOTp TOT0, Kak KOHBEHIIMOHAIBHOE
TB ucnonezyer BPEMSI, [IPOCTPAHCTBO, PUTM u [TPOLECC
MAaHUITYyTHPOBAaHUS KaK HHTEPBBIONPYEMBIMH, TaK U ayTUTOPUEH, a
3aTeM MOUCK JITepHATHBHBIX, MEHee HepapXxuieckux Gopm. Ito
IIPUMeEp TOTO, UTO I Ha3BaJI OBl IIEIOCTHBIM MeAna-yIpakHEHHEM,
COYETAIOIIUM KPUTHUECKYIO MBICITb, AHAJIU3 U MIPAKTHIECKYIO
paboty. BzanmoneiicTBre Mex 1y rpyIiaMu ¥ HHTEPBbIOUPYEMBIMU
HMH JIIOJIbMH, a TaKXKe AUCKYCCHs C ayAUTOpHei B 4acTH A
MIOMOTYT CTYZ€HTaM HalTH COOCTBEHHBIE CIIOCOOBI HCIONB30BAHUS
Busie0. MoHTaXKHOE 000PYJOBaHNE TIO3BOJIUT CTYCHTAM
MIPOJOJDKUTH HCCIIEN0BATh JIOBYIIKH MOHO(OPMEI 1 M300pecTH
cOOCTBEHHBIE, Ooee MATKUE U OTKPBIThbIE POPMBI MOHTaXA.

HNTak, kak 3TN aJbTepHATHUBHbIE MPOEKTHI
MOKHO OCYI€CTBUTH?

Korza coo011iecTBO Onpeseioch ¢ BUAEO-IPOEKTOM, OHO MOKET
BBIOpaTh: 1) cO3/1aBaTh JIM €ro CaMOCTOSATENBHO, 6e3 y4acTHs
npodeccroHanoB; 2) WK CO3IaBaTh €ro B COTPYAHHYECTBE C
MECTHBIM KHHO- HJI BUACOPEIKUCCEPOM.

Tak Kak MOsI HJIesl 3aKJIF04aeTCsl B BOBIICYCHUH B OTH HPOEKTHI
KUHOPEXHUCCEPOB paji UX M3MEHEHHUs, 51 BRIOUPAl0 BTOPOii BapHaHT
U, TaKuM 00pa3om, Ipeiararo Oonee MHUPOKUE albTePHATUBHBIC

Iy 6JMudYHEIe IIPOLIECCEl ¥ HPaKTHUKH

TIPUHIUIIBL
» Kunopesxuccep 1 coob11ecTBO JOMKHBI padOTaTh BMECTE

KaK KOJIJIETH — a He KaK «CIEHaINCT», KOTOPBIH MOKa3bIBaeT
«HETpo(ecCHOHaNaM», KaK HaJl0 CHUMATh (hpHIIbMEL.
Kunopexuccep nomkeH ObITh IOATOTOBIEH K TOMY, YTOOBI 1€1aTh
KOJUJIEKTUBHBIN dunsm — BMECTE C uenosekom, a se O
qeoBeke (WM TeMe). 31eCh MPOoJIeraeT OHO BaXKHOE Pa3IHIHe.

* Pexxuiccep nomkeH ObITh FTOTOB HE TONBKO MTPOBOJUTH BPEMsI C
COOOIIECTBOM HITH YEIOBEKOM, KOTOPOMY MOCBSIIEH (GHIIEM, HO U
coo01I1a ¢ coo0IEeCTBOM/OTACIFHBIMI yYaCTHUKAMU ITPUHAMATD
peleHNs OTHOCUTENBHO LIEHTPAIBHOTO «IOChUIa» (puibma 1
METOJIOB, C TIOMOIIBIO KOTOPBIX 3TOT0 MOKHO JTOCTHYb. (CIUIIKOM
JaCTO PEXKUCCEPHI ONPENETIOT «ITOCHIT» (QUIBMA, a 3aTeM
HaBA3BIBAIOT €ro TeMe). [lIs TpyTITbl OUEHb BaXKHO YOEIUThCS, UTO
pex)uccep CKIOHEH K TAKOMY METOJy COTpYAHHYECTBA.

* Bes rpynma — peskuccep(bl), cOO0IECTBO, TePO(-1) — TOTKHBI
OBITh TOTOBBI 0OCYX/JAaTh PA3JIMYHBIC ACHEKThI KPH3HUCA MeHa
(eciv OHHM ellle He MPUCTYIIHIN K 9TOMY ), KOJUIEKTHBHO BEISICHATH
y TepoeB UX OIIYIIEHNUS 0 TT0BOAY MOHO(OPMEI, peTyIsIIH
BpeMeHH (YHuBepcanbHble Yachl) U T.1., a 3aT€M peIluTh, B

KaKOH CTEIIeHH OHH TOTOBHI paboTaTh HaJX (PHIIEMOM, KOTOPBII
WIIET aJbTePHATUBHBIE CIIOCOOBI HCIIONB30BAaHUS BPEMEHH,
IPOCTPAHCTBA U pUTMA. BBISCHUTD, HET 1 y reposi(eB) puiibma
aNbTEePHATHBHBIX HIEH 10 TIOBOLY (OpPMEI U Iporecca.

Dro kpaiiHe BakHO. CIIMIIKOM 4acTO ChbeMOYHAs IpyIina
npeaAnpuHUMacT a.]'leepHaTPlBHl:ll‘;l IIPOCKT, a IIOTOM OKa3bIBACTCA
pa3o4apoBaHHOH MMEHHO TeM, 4TO (PHIIBM BBIINISIUT HE KaK
OOBIYHBINA TENCBU3HOHHBIN. JIpyriMu clioBaMH, IIEJI0CTHOE
U3MEHEHHE MOJKET IPOU30MTH TOJBKO B TOM CIIydyae, €CIIU KaxIbli
BOBJICUCHHBII B IIPOM3BOJCTBO (pHIIbMa TOCTUTHET KOJUIEKTHBHOTO
MIOHUMAHUS TOTO, YTO SABJIAETCS NCHCTBUTEIILHON aIbTEPHATHBOM.
* Kaxxztpii, BkiTtouast reposi(-eB), 1OJKeH ObITh BOBJIEUEH B
H3y4eHHe MpoeKTa. DTO MPEKPacHbIH criocod 000raTuTh u
JIEUEHTPANN30BaTh HH(POPMANHNIO, IPEICTaBICHHYIO B (PHIBME.
OnsATh ke, BOKHO BUICTh, PA3BUBAIOTCS JIU UieH HOPMbI

U TIpoIiecca UCXO/ U3 IIPHUCYIIUX COOOIECTBY/HHANBHUIY
XapaKTEePHBIX CBOWCTB, IPUPOABI HCCIETYyEMOH IPOOIEMBIL,

Wi U3 nHQopManru, oOHapyKEHHOH B X0JIe KOJUIEKTHBHOTO
HCCIIEI0BAHNSI.

* Bo Bpemst paboTsI Hax GHUIEMOM cTapaiiTech, HACKOIBKO 3TO
BO3MOXKHO, YCTPAHUTh Oapbepbl MKy JCNAIOUIMMU HHUIBM
MOSIBILSIFOIIMMHUCS B GHUIBME. DTO CIIOKHEE, IeM MOXKET TI0Ka3aThCst
BHavase, BCICACTBHE HEPAPXUH, TITyOOKO 3aJI0KEHHOH B IIPAKTHKAX
KOHBCHIIMOHAJIbHOI'O KUHOIIPOU3BOACTBA U B TPAJUITUOHHBIX
OTHOIICHUSIX MEXKTy IPOU3BOIUTEIISIMA | aynuToprei. OfHaKo 3To
BO3MOXKHO. M300peTaiiTe MeTOAbI JOCTHKEHHUS STOTO €INHCTBA.

* [TomoGHBIM ke 00pa3oM, BO BpeMsi MOHTa)ka cTapaiirech
MIPUHAMATH BO BHUMAHHE HHTYUIINHU U COOOPasKeHUSI KaXKI0TO
Y4acTHHUKA — 0COOCHHO Tepos(eB) puipMa. ITO HE IPOCTO —
pa3HO00Opa3HbIe 1 IPOTHBOPEUMBHIC MHEHHUS BOSHUKAIOT TAKKe U
Ha CTaJMU MOHTaXa, U €CJIU He POpadaThIBaTh UX KaK CIELYeT,

B pe3yIbTaTe BOI[APHUTCS Xa0C BMECTO KOHCeHCyca. Eme pas:
Oy/ibTe TOTOBBI 00CYKAaTh, €CIIU MTOHA00NTCsI, 00paboTKy

(1 mpo6iremMbr) MOHO(OPMBI — YTOOBI ITPOIEMOHCTPHPOBATb,

KaK OHa MOXET Cy>KaTh X H3MEHATH BOCIPHATHE ayJUTOpUEH

TOT0, 4TO C(HOPMYIHPOBAHO WJIH ITOKAa3aHO B GHUIBME, — a 3aTeM
MIPOAEMOHCTPHPOBAThH PA3HUILy MEXy METOJOM (M IICHXOJIOTHEH)
Mono¢opmsl 1 6os1ee OTKPBITON (HOPMOHA S3BIKA.

* Bynsre rOTOBBI MOKA3BIBATh (DMIBM MaKCHMAJIBHO BO3MOXKHOMY
YHCITy YJaCTHHKOB, ITOKA 9TAall MOHTAXa JIOMYCKAeT U3MEHEHHSI.
Besiuecku npuBeTcTBYiiTE 3aMedaHusl, 0COOCHHO CO CTOPOHBI TEX,
KTO MOSIBIISIETCS B (QMIIbME — OHM MOTYT MMETh COBEPIIICHHO HHBIE
co00paKeHNs KacaTebHO TOTO, KaK OHM IIPEACTaBIeHBI Ha YKpaHe,
WIJIA MOTYT OBITh KPUTHYECKH HACTPOEHBI OTHOCUTENBHO TOTO,

KaK CMOHTHPOBAHBI X BBICKa3bIBAHHS (COKPAIIICHBI, BHIPBAHBI U3
KOHTEKCTa WJIN HAJIOKEHBI Ha JIPYTHE CIIEHBI).

* [Toxa3pIBaiiTe MPOEKT OoJiee MIMPOKOH ayJUTOPHU U IPOBOAUTE
ero obcyxaenus. [locienyromue IUCKYCCUH SIBIISTIOTCS
KITFOYEBBIMH (M TPpeOyIOT 3HAYUTENHHO OOJIBIIETO BPEMEHH,

4yeM TpaauluoHHble 20 MUHYT), TaK KaK OHH MOTYT IIOMOYb
MIOATOTOBHUTH MOYBY JUISl TOTO, YTOOBI COOOIIECTBO OCMBICIIHIIO
MPOEKT(BI) KaK KU3HECIOCOOHYIO i HEOOXOAUMYIO AIETEPHATHBY
cranaaptHoil TB-nuere.

* Bynwre roroBsl caenars DVD- wiu VHS-konuio s
00IIeJOCTYTHBIX ITOKAa30B Ha MecTax. [IpeMbepHbIe OKa3bl CyTh
ToJbKO YacTh JuiuTenbHoro [IPOLUECCA u3MeHeHus 1 pa3BUTHSL.
* I'pynmna nomkHa ObITE rOTOBa COOOIA yYacTBOBATh B O0phOe 3a
TO, YTOOBI NX (YHIIBM B3sUIH HA TEJIECBHCHHE, €CIIU BEIOpaH 3TOT
MyTh. XOTs TENENOKA3 He SBIAETCS OCHOBHOM I€TIbI0 TPOM3BOCTBA
TaKoro (GpuibMa, MPeUIoKHUTh €ro MECTHOMY HIIN HAIIMOHAJILHOMY
TEJICBUACHHUIO MOXET OBITh IOJIe3HON oOydaromieli mponexypoi
Juist Tpynnel. Boob1e ske Hy’KHO IPUTOTOBUTHCS K TOMY, UTO TaKOH
MIPOEKT OyZeT MMETh ayJUTOPUIO B HECKOJIBKO COTEH YeJIOBEK, a He
OecunciIeHHbIe MIJITHOHBI 3puTerniell. TecHoe B3anMoaeiicTBre ¢
HECKOIBKUMU JIFOABMH MPENOYTUTENbHEE, YeM MAHUITYIATHBHBIH
W NIPUHYANUTEIBHBIH KOHTAKT CO MHOTUMH. JTO 4acTh Ipoliecca no
TpaHc(opManyy OTHOIIEHUH MeAna U ITyOIHnKH.

* OGcy>kpaiiTe ¢ ayquTopreil — coo0IecTBOM — HE0OXOAUMOCTh
CTaTh MECTHBIM, OOBETHHSIONINM 1 00JIee OPHEHTUPOBAHHBIM Ha
MIPOIECC CPEACTBOM KOMMYHHKAIIUHL.

OTO 3HAYUT, YTO MBI JOJDKHBI IIPETOCTABUTH BOBMOKHOCTh
ayZINTOPHU — MECTHBIM COOOIIECTBaM — CO3/1aTh UX COOCTBEHHBIE
(opMBI ayInOBU3YaIbHBIX MEANa, KOTOPhIE OMHOBPEMEHHO
CTaHYT MEJATOTHYECKUM U MOMYISIPU3UPYIOLUIUM KyIbTyPHBIMH
HPOLIECCaMU.

«Kax BAIIA, ITuTte
AO0CTUTAET Yero-Ju

YorknHuc, pabora
0 U3 3TOro?»

Ecnm mauats HOIIpO6HO OIIKUCBhIBATh BCC CHOCO6I>I, KaKuMHU s
TBITAJICA CO3AAaTh aJIBTEPHATUBHBIE MEAUAIIPOCKTHI, TO MOXKET
TIOKa3aThbCs, YTO A MoApa3syMEBar0 CyII€CTBOBAHUE BCEX

aNbTePHATHBHBIX BUIOB Me/Ha HCKIIOUYUTEIFHO Ha IpaBax
noxpaxatus «Mertoxy cosnanus punsmoB [Tutepa YoTkuHcay.
Her Hnuero Gornee nanekoro oT UCTHHBIL. [IpUHITHITEL, JTexarue

B OCHOBE MOHX IOIBITOK, MHOTHM 00s13aub! Bepronsry Bpexry

U IPYTUM PEXKUCCEPaM, @ MOM METOJIbI — Pab0OTe UTANTbSTHCKHX
HEOpeaiCTOB U OTACNBHBIM KOHKPETHBIM (priibMaM (HanpuMep,
«UYetsipecta ynapos» ®@pancya Tproddo). Mou coOcTBeHHBIE
METO/IbI CO3/IaHUsI KWHO MOSIBIISIFOTCS IO X0y ChEMOK M Ha
MHOTHX YPOBHSIX OKa3bIBAaIOTCS JOBOJILHO OTJIMYHBIMH OT METO/IOB
BBIIICTIEPEIUCICHHBIX XyI0)KHIKOB. MoH COOCTBEHHBIE ITPUHIIUITEI
U TIPE/ICTABIIEHUS Pa3BUBAIINCH B TIPOIIECCE, H, B CBOIO OYEPE/b,
OHH TOJIKAIOT K JaJbHEHIINM M300peTeHusM. Jleno 31ech B ToM,
9TO JOBOJBHO CXOKHE MPUHITUITEI MOTYT IPUBOIHUTE B CBOEM
Pa3BUTHU K COBEPILIEHHO Pa3HbIM MeToAaM. Tak CIyuusocs,

YTO 51 yCTAHOBHWIJI ONpe/ieIeHHbIE IPUHIUIIBI «JOKYMEHTAIbHON
PEKOHCTPYKIUI». JIpyTroil pexkuccep ¢ TaKUMH K€ TPHHIMITaMI
yOIMYHOTO y4acTust U caMopedIeKCHBHOTO METO/Ia CO3aHUs
(huIbMa MpUAET K COBEPLIEHHO HHOMY CTHIIIO U MeToy. CKOTT
Maxk/loHanb 1 aIbTepPHATHBHOE aMEPUKAHCKOE KHHO MpeUIararoT
MPUMEPBI PEKUCCEPOB, KOTOPBIE PA3AEIAIOT MHOTHE MOU 3a00ThI U
MPUHIHIIEI KaCaTeNILHO YYaCTHs Ty OINKN/ayJUTOPUH, HO U30pann
TIPU 3TOM COBEPIICHHO MHBIE (DOPMYITBI M IPOIEAYPHI B CBOMX
KHHOMYTEIIECTBUIX.

CchUIKM HAa MOU pa0OTHI BAYKHO PaccMaTpUBAaTh Kak BCETO JIMIIb
OPHEHTHD HA ITyTH K HCCIIEIOBAHUIO, KOTOPOE, CKOpee BCETO,
BBUIBETCS B COBEPILICHHO HHbIE KHHO()OPMYIIBI U SI3BIKOBBIC
(hOPMBI JUISl OCYIECTBIICHUS TEX XK€ IPUHIUIIOB: yJacTHe
MyOJIMKH B CO3MaHUHM MacCOBBIX (MJIM MECTHBIX) ayTHOBU3YaTbHBIX
Menua. J{pyroit moaBox, ckpeiBaromuiics B Bonpoce «Kak

BAIIIA pabota gocturaer 4ero-nubo u3 3Toro?», B TOM, 4TO

OH TIOZIPa3yMeBaeT, UTO 5 MPEYCIEN B CO3JAHIN HETOIAEIBHO
IropanucTudeckoit popmsl kuHo. Ho 310 He Tak. Mos pabota
OIIpeIeJICHHO OBl JINIIb YCTPEMJICHA K 9TOMY Ha IPOTSHKEHUH
MHOTHX JIET — 1, BO3MOXXHO OyIeT MpU3HaHa, a He OTBEPrHYTa MIN
MapruHaIM3UpOBaHa 3a 3TO.

ITonBozs MTOT BBIIECKA3aHHOMY, Sl XOTEJ Obl OUCPTUTH
ompe/eicHHbIC (aKTOPBI M UACH, KOTOPbIC, Ha MOI B3IVISI, BAXKHO
HMETH B BUY IIPU H300PETEHNH HOBBIX TUIIOB OTHOIICHUH MEXIy
Menua U myOIuKoii:

* Yrto «coo0maTh», «KKOMMYHHUIIUPOBAThY O3HAYACT JIBYCTOPOHHUI
MpOoIIeCcC TUANIOTa MEXIY YYaCTHUKAMH, H YTO 3TO 3HAUCHHE B
paBHOﬁ CTCIICHU OOJIKHO l'lpl/IMeHﬂT])Cﬂ K npoueccy, H3BeCTHOMy
IOJT UMEHEM «MAaCCOBBIX KOMMYHHUKAIIUI.

* YTo CMBICT TOTO, YTO MBI TIOKa3bIBaeM B (PHIIbME MU BUIECO,
3a1acTCsL (bopmaMn KHWHOS3BIKA, KOTOprM MbI l'[OJ'[b3yeMCﬂ.

* Uto BpeMsi, IPOCTPAHCTBO, PUTM U IIPOILIECC UTPAIOT BasKHEHIIIYIO
POJb B ONPEICIIEHUH TOTO, IMEEM JIH MBI IEMOKPATHYECKHIE MITH
Mepapanecxue OTHOLUCHUSA C ay):lHOBI/I?,yaIleblM MaTepl/laJ'[OM.

* Uro pykoBoauTeneii, Bo3niapisiiolinx TB u B komMmepueckoe
KHHO, a TaKoKe mojaepxuBaromux ux 1 MABM pexuccepoB u
MPOIIOCEPOB, HE BRIOUPAIH Ha 3TH JIOKHOCTH.

* Uto nouHsTHE 00BEKTHBHOCTH HE JOJDKHO U HE MOYKET
MIPETEeHJ0BaTh Ha CYIIECTBOBAaHNE B KOHTEKCTE MAaCCOBBIX
ayIMOBH3yaJIbHBIX Menua. Bee, kK 4eMy MBI MOKEM CTPEMUTBCS, ITO
OTBETCTBEHHASI CYOBEKTUBHOCTD.

* Yto Meaua-HacHIINE 3aKITI0YAETCSl HE TOJIBKO B N300paKEHHSX,
MOMEIIAeMbIX Ha SKpaHe, — OHO TAKXKE CYIIECTBYET B MOHTA)KHOM
mpoiiecce, B UCTIOIb30BAHHUHU (3TI0YNOTPEOICHUI) IIPOCTPAHCTBOM,
BpPEMEHEM, PUTMOM, 3BYKOM H T.J.

* UTo rcTOpust — 3TO UCTOYHUK HAIeH dKU3HEHHON CUIIBL. DTO TO,
KaK MBI TIPEITIOYNUTAEM HA3bIBATh «ITPOIILTBIMY, «HACTOSIIIHM

u «Oymyumy. To, Kak MBI 0CO3HaeM 3TH (a3bl B pa3BUTHU
YeJIOBEYECTBA, TENeph MOYTH IIETUKOM 3aBUCHUT OT posii MABM.
* Yro 3THKA, MOPAJh U TyXOBHOCTH UTPAIOT )KU3HECHHO BAXKHYIO
POJb B HALIEM Pa3BUTHU M CAMOM OBITHH, U, CTAJIO OBITh, JOKHBI
HUMETh MECTO U B KOHTeKcTe pa3sutus MABM.

* YTo KHHOpEKHCCEPHI TOKHBI UIMETh CBOOOTY pa3BUBATh
0001 U3 BBIICNIEPEYHCICHHBIX JIEMEHTOB, TAK)KE KaK U IPaBO
Ha aJbTePHATHBHYIO TFOOOMY U3 HHUX MPAKTHKY, 03 prcKa
MOABEPTHYTHCS PETIPECCHSIM WITH MapTHHATA3AIIH.

* Yro npernonaBaTeny UMEIOT IIPaBO 1aBaTh aJIbTEPHATUBHOE,
KpHUTHYECKOe Mera-o0pa3oBanue 6e3 IpersTCTBUI WIn
MaprHHAIH3AIHH.

» Kaxxzip1it My’kunHa, )KSHIIHA 1 PEOCHOK UMEIOT
OCHOBOIIOJIararouiee NpaBo Ha ajlbTePHATHUBHbBIE
HEHACHIILCTBEHHBIE, HEKOMMEPUECKUE, HENEPAPXHUUECKIE
MAacCOBBIE WIIM MECTHBIE ayJHOBH3yalbHbIe Menua. 1 momKkHbI
JKEJIaTh STOr0 — YTOOBI CO3/1aTh TAKOBBIE.

Tumep Yomxunc — 6pumanckuil pexcuccep, 6 Hacmosujee
spems npoocusarowuil 6 Jlumee. Bee e2o punvmol seia0omes
U6 OOKYMEHMANbHBIMU, TUOO OpaMamul, NPeOCMAasieHHbIMU

¢ anemenmamu OOKymMeHmanvhou mexuuku. Eeo naubonee
usgecmuvie QuibMbl: QOKYMEHMAIbHAS OPaMa 0 SI0ePHOU B0LiHe
«Boennas uepay (1965), «llapx nakazanuiiy (1970), ucmopus o
nonumuyeckux 3axnovennvix 6 CLIIA 6o epems cobvimuii 1968
200a, u, bonee nozonutl, «Kommynay (2000) — ooxymeHmanbHbwiil
mejiecepuai, peKoHCmpyupyrouwui ucmopuro Tlapusicckoit KoMMyHbl
1871 200a. E2o oguyuanvhulii 6ed-caiim pacnonoxcen no aopecy
http://www.mnsi.net/~pwatkins/
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Analiza i znanje > Izravna politi¢ka akcija
> Stvaranje alternativnih medija

Ako nekako uspijemo razviti ideju da pojedinci i
grupe u zajednicama — tj. javnost — mogu i trebaju
igrati vecu ulogu u odluc¢ivanju i stvaranju onoga
§to oni (mi) vide na masovnim audiovizualnim
medijima (MAVM), onda ¢emo naciniti korak
naprijed.

U tom prijedlogu glavno mjesto ima pojam da
bi ideje i inicijative javnosti, ako ih se prihvati u
stvaranju masovnih audiovizualnih medija, pomogle
da se razbiju mnoge postojece hijerarhijske ideje i
prakse.

Kao §to sam naznaéio o ovoj izjavi, masovni
audiovizualni mediji sistematski uskracuju javnosti
bitne informacije u vezi s formama i praksama
medija, kao i u vezi s osnovom za donoSenje
odluka o politici emitiranja. Obrazovni sustavi
takoder liSavaju javnost analiti¢kih ideja, procesa
i alternativnih praksi koje bi mogle poplociti
put za reformu. Drustvu su hitno potrebne grupe
alternativnih medija koje Zele obnoviti te vitalne
informacije i analizu.

Projekt, kako je opisan, najbolje funkcionira s barem
dvanaestak sudionika. Sastoji se od tri dijela:

DIO A: Sudionici se podijele na grupe od po troje ili
Cetvoro: svaka grupa analizira druk¢iju pricu iz iste
tada emitirane TV-emisije ili iz televizijskih vijesti
toga dana. Analiza ukljucuje nekoliko zadataka:

* razloziti pricu na osnovne elemente, naciniti
“tablicu” koja slikovno objasnjava svaki aspekt
Monoforma — svaki rez, zum, pokret kamere,
kadar, dijalog, zvucni i vizualni efekt; tako da
supostavljanje svakog aspekta bude vizualno ocito,
$to omogucuje studentima da istraze efekte svakog
elementa u odnosu na druge  istraziti pri¢u kako
bi se usporedilo “Cinjenice” kakve su otkrivene s
“Cinjenicama” kakve su predstavljene * prikazati
i raspraviti vijesti s publikom e locirati ili izvorne
teme (ukljucujuéi i intervjuirane ljude) ili pronaci
reprezentativnu grupu kako bi se osiguralo da vijesti
prikazuju ono $to se uistinu dogodilo (bilo re¢eno)
ili predstavljaju informaciju precizno, uzimajuci
u obzir ona pitanja koja se u tim prvim fazama
pojavljuju medijskim profesionalcima — novinaru,
uredniku, producentu — koji su stvorili i proizveli
vijest.

DIO B: Svaka grupa predstavlja svoju analizu
i zakljucke drugim grupama, potanko iznoseci
moguca proturjecja, sumnjive “Cinjenice”, pogresne
prikaze, efekte jezi¢nih oblika itd., te svaki moguéi
otpor televizijskih profesionalaca. Svaki prikaz
slijedi rasprava. Klju¢na pitanja koju se mogu
pojaviti su: * centralizacija mo¢i ¢ zabluda mitova o
“objektivnosti” i “profesionalizmu” ¢ manipulacija
putem monoformnog hijerarhijskog odnosa izmedu

medija i publike.

DIO C: opcionalan —ali pozeljan. Taj dio ukljucuje
prakti¢ni rad s video- (ili filmskom) opremom.
Jednostavne verzije tog projekta mogu se provesti
upotrebom nekoliko obi¢nih videokamera; oprema
za montazu nije nuzna, iako je pozeljna. Sudionici
trebaju razmisliti o onome §to su naudili u dijelu
A 1 dijelu B — ukljucujuéi i hijerarhijske odnose
izmedu medija i publike — i posluziti se svojom
opremom kao komunikacijskim sredstvom kako
bi obradili iste ili sli¢ne teme kakve su prikazane u
televizijskoj vijesti. To znaci da sudionici moraju
pronaci svoju alternativu Monoformu i druge
nacine da intervjuiraju ljude na videu. To pak znaci
razmotriti kako konvencionalna televizija koristi

vrijeme, prostor, ritam i proces manipuliranja i
intervjuiranima i publikom — a potom pronaci
alternativne, manje hijerarhijske forme. To
je primjer onoga $to bih nazvao holistickom
medijskom vjezbom, kombinirajuéi kriticko
misljenje, analizu i prakti¢an rad. Interakcija izmedu
grupa i ljudi koje intervjuiraju, i njihovog diskursa
s publikom u dijelu A pomo¢i ¢e studentima da
pronadu vlastite puteve u upotrebi videa. Oprema
za montazu omogucuje studentima da nastave
istrazivati zamke Monoforma i da pronadu vlastite,
njeznije i otvorenije montazne oblike.

Dakle, kako bi se moglo ostvariti te
alternativne projekte?

Kad grupa u zajednici odlu¢i ostvariti videoprojekt,
moze odabrati dva smjera djelovanja:

1) proizvesti ga sama, bez profesionalaca;
2) proizvesti ga u suradnji s lokalnim filmasem ili
videoumjetnikom.

Budu¢i da je moja ideja ukljuéiti filmase u te
prijedloge promjena, odlucit ¢u se za drugu opciju
i stoga nudim neke opce alternativne principe:

- Filmas i zajednica trebaju raditi zajedno kao
kolege — ne da “stru¢njak” pokazuje “laicima”
kako se to radi. Filmas mora biti spreman snimiti
KOLEKTIVAN film — S temom ili osobom, a ne
O njima. U tome je vazna razlika.

- Filma$ mora biti spreman ne samo provoditi vrijeme
sazajednicom i s pojedincem koji je tema filma nego
i odlucivati u suradnji sa zajednicom / pojedincem o
glavnom fokusu filma i metodama kojima ¢e ga se
ostvariti. (Precesto filmasi odluce o glavnom fokusu
filma i tada ga nametnu temi.) Kljuéno je da grupa
osigura da filmas§ pristane na tu metodu suradnje.

- Cijela grupa — filmas(i), zajednica, subjekt(i) —
mora biti spremna raspravljati o raznim aspektima
medijske krize — ako to jo§ nisu uéinili — kako bi
kolektivno prikupila od subjekata njihove osjecaje o
Monoformu, o regulaciji vremena (univerzalni sat)
itd., te tada odlucila u kojoj mjeri je sposobna raditi
na filmu koji trazi alternativne upotrebe vremena,
prostora i ritma. Osigurati da subjekt(i) filma
ima(ju) alternativne ideje o formi i procesu.

To je iznimno vazno. Precesto filmas-grupa moze
pokrenuti alternativan projekt samo da bi subjekti
filma bili razo€arani krajnjim rezultatom, jer
su ocekivali i vjerovali da ¢e film izgledati kao
televizija. Drugim rijecima, do holisticke promjene
moze do¢i samo ako svi ukljuceni ostvare kolektivno
razumijevanje znacenja alternativnoga.

- Svi, ukljucujuéi i subjekta ili subjekte, trebali
bi sudjelovati u istrazivanju projekta. To je
izvrstan nacin za obogacivanje i decentraliziranje
informacija predstavljenih u filmu. Opet, vazno je
vidjeti da li ideje o formi i procesima razvijaju iz
prirode teme, karaktera ili osobnosti zajednice /
pojedinca, priroda problema koji se istrazuje, ili iz
informacije koja dolazi na vidjelo u kolektivnom
istrazivanju.

- U procesu snimanja filma, pokusajte $to je vise
moguce uklanjati prepreke izmedu onih koji film
snimaju i onih koji se u njemu pojavljuju. To je teze
nego §to se ¢ini, zbog duboko ugradene hijerarhije u
konvencionalnoj filmaskoj praksi i u tradicionalnim
odnosima izmedu medijskog proizvodaca i publike.
Ali, mogucde je. Izmislite nacine da se to postigne.

- Sli¢no tome, u montazi pokusajte ukljuciti osjecaje
i misljenja svih sudionika — posebno subjek(a)ta
filma. To nije lako — u montazi nastaju viSestruka
i sukobljena misljenja, i ako se s njima ne postupa
oprezno, mogu stvoriti kaos umjesto konsenzusa.

Opet, budite spremni raspravljati, ako je potrebno,
o funkcioniranju (i problemima) Monoforma —
pokazati kako moze omesti i promijeniti javnu
percepciju necega §to je izjavljeno ili prikazano na
filmu — a tada pokazati razliku izmedu monoformne
metode (i psihologije) 1 otvorenijeg jezi¢nog
oblika.

- Budite spremni prikazati film $to je moguce
veéem broju sudionika dok je u fazi montaze jo§
moguée unositi promjene. Poti¢ite komentare i
slusajte posebno one koji se pojavljuju u filmu — oni
¢e mozda imati posve drukcije ideje o tome kako
su prikazani, a mogu i biti kritiéni prema nacinu
na koji su njihove izjave reducirane, izvadene
iz konteksta ili supostavljene drugim prizorima.

- Prikazite projekt Siroj zajednici i organizirajte
rasprave o djelu. Kljuéne su naknadne rasprave
(i zahtijevaju vise od ritualnih 20 minuta), jer
one mogu pomoci da zajednica pripremi nacin da
te projekte vidi kao odrzivu i nuznu alternativu
standardnoj televiziji.

- Budite spremni pripremiti rad na DVD-u ili VHS-u
radi lokalnih projekcija. Po¢etne projekcije samo su
dio trajnog PROCESA promjene i razvoja.

- Grupa u zajednici mora biti spremna na borbu da
svoj rad emitira na televiziji, ako odluci poéi tim
putem. lako prikazivanje na televiziji nije glavna
svrha proizvodnje takvog filma, ¢in predlaganja
lokalnoj ili nacionalnoj televiziji mogao bi biti
koristan proces ucenja za zajednicu. U biti, budite
spremni prihvatiti da projekt u zajednici moze
imati publiku od nekoliko stotina, a ne nebrojene
milijune. Holisticki odnos s nekolicinom mnogo
je pozeljniji od manipulativnog, prisilnog kontakta
s mnostvom. To je dio procesa promjene odnosa
izmedu medija i publike.

- Raspravljajte s publikom — zajednicama — o
potrebi da mediji postanu lokalni, vi$e sudionicki i
usmjereni prema procesu.

To znaci da moramo otvoriti mogucénosti za javnost
—lokalne zajednice — da stvore svoje vlastite oblike
audiovizualnih medija, koji u isti mah postaju
pedagoski procesi i procesi popularne kulture.

“Kako je VAS rad — Petera Watkinsa —
postigao neSto od toga?”

Ako odgovorim navode¢i sve nafine na
koje sam pokuSao stvoriti alternativne medijske
projekte, moglo bi se Ciniti da impliciram da biti
alternativan znaci slijediti “metodu snimanja filma
po Peteru Watkinsu”. NiSta ne bi moglo biti dalje
od istine. Principi u osnovi mojih pokusaja mnogo
duguju radu Bertholda Brechta i drugih, a moje
metode — radu talijanskih neorealisti¢kih filmasa,
i nekim konkretnim filmovima (npr. CETIRI
STOTINE UDARACA Frangoisa Truffauta). Moje
vlastite filmaske metode pojavile su se usput i
bitno su druk¢ije na mnogim razinama od metoda
spomenutih umjetnika. Moji vlastiti principi i
pojmovi razvili su se u tom procesu, a pritom su
i sami potaknuli daljnje inovacije. Poanta je u
tome da su isti ti principi mogli dovesti do razvoja
posve novih metoda. Dogodilo se da sam razvio
odredene principe “dokumentarne rekonstrukcije”.
Neki drugi filma§ mogao je uzeti iste principe
javne participacije i autorefleksivnog snimanja
filma, i pojaviti se s drugim stilom i procesom.
Scott MacDonald i alternativni americki film nude
primjere filmasa koji imaju mnoge srodne teme
i principe o participaciji javnosti / publike, ali u
svojim filmskim putovanjima odabrali su posve
druk¢éije formule i procese.

Reference na moj rad vazno je vidjeti samo kao
vodi¢ na istrazivackom putovanju koje ¢e vjerojatno
rezultirati posve druk¢ijim filmskim formulama
i jeziénim oblicima za ostvarenje istih principa:
sudjelovanje javnosti u stvaranju masovnih (ili
lokalnih) audiovizualnih medija.

Drugi aspekt pitanja “Kako je VAS rad
postigao nesto od toga?” u tome je Sto implicira
da sam uspio stvoriti uistinu pluralistican oblik
filma. Nisam. Moj rad je to zasigurno godinama
pokusavao — i kao takav ga treba priznati, a ne
prezirati ni marginalizirati.

U zakljucku, htio bih naznaciti neke faktore i ideje
o kojima vjerujem da ih je vazno imati na umu pri
stvaranju novih odnosa izmedu medija i javnosti:

- Komuniciranje naznacuje dvosmjerni proces
dijeljenja i dijaloga izmedu strana, a to se
treba podjednako primjenjivati i na
proces poznat kao “masovne komunikacije”.
Znacenje onoga Sto prikazujemo na filmu ili
videu oblikovano je formama
filmskog jezika kojima se sluzimo.

- Vrijeme, prostor, ritam i proces igraju bitnu ulogu
u odredivanju je li na§ odnos prema audiovizualnom
materijalu demokratski ili hijerarhijski.
Menadzeri koji vode televiziju i komercijalni film,
kao ni filmasi i producenti koji njima i masovnim
audiovizualnim medijima daju materijal, nisu
izabrani na svoje polozaje

- Pojam objektivnosti ne tvrdi, a nikad ne bi trebao
ni tvrditi, da postoji u masovnim audiovizualnim
medijima. MoZemo teziti samo prema odgovornoj
subjektivnosti.

- Medijsko nasilje nisu samo slike prikazane
na ekranu — ono postoji i u montazi, u upotrebi
(zloupotrebi) prostora, vremena, ritma, zvuka itd.

- Povijest je na$ zivotni sok. To je ono S$to
odluc¢ujemo nazivati “prosloscéu”, “sadasnjoscéu” i
“buducnoscéu”. Nacin na koji percipiramo te faze
poslova covjeCanstva sada ovisi gotovo u potpunosti

o0 ulozi masovnih audiovizualnih medija.

- Etika, moral i duhovnost igraju klju¢nu ulogu u
nasem razvoju i u samom nasem bicu, i stoga moraju
imati mjesto u procesu masovnih audiovizualnih
medija.

- Filmasi bi trebali imati slobodu da oprezno
postupaju prema navedenim elementima,
kao i pravo da vjezbaju sve navedene
alternative, bez represije i marginalizacije.

- U¢itelji bi trebali imati pravo da
poducdavaju alternativno, kriticko medijsko
obrazovanje, bez prepreka i marginalizacije

- Svaki muskarac, Zena i dijete ima osnovno pravo
na alternativne oblike nenasilnih, nekomercijalnih,
nehijerarhijskih masovnih ili lokalnih audiovizualnih
medija. A ako to Zeli — ima pravo stvoriti ih.

Peter Watkins je britanski filmas trenutacno baziran
u Litvi. Svi njegovi filmovi su ili dokumentarni ili
drame predstaviljene dokumentarnim tehnikama.
Medu najpoznatijim filmovima su dokudrama o
nuklearnom ratu The War Game (19635.), Punishment
Park (1970.), prica o politickim zatvorenicima
u SAD-u nakon 1968., a u novije vrijeme La
Commune (2000.), televizijska dokumentarna
serija koja rekonstruira Parisku komunu iz 1871.
Njegova sluzbena stranica mozZe se naci na
http://www.mnsi.net/~pwatkins/

Ova publikacija rezultat je suradnje izmedu Novina Galerije Nova i izdavackog projekta Chto Delat
DTOT HOMEp ra3eThl ABIAsAETCI COBMECTHBIM npoektoM ['anepeu HoBa B 3arpebe u uszgarenbckuMm npoekroMm Yrto [enarts

Novine Galerije Nova objavljuje Sto, kako i za koga / WHW & AGM, uz potporu Gradskog ureda za
kulturu, obrazovanje i sport grada Zagreba

Ovaj posebni broj “Chto delat?” objavljuje se u okviru samostalne izloZzbe kolektiva Chto Delat
“Sto da se radi? ... prijeka potreba za borbom - dio 01” u Galeriji Nova, Zagreb, 8. 6. 2010 - 10. 7. 2010
DTOT HOMEp pealn30BaH B paMkax BeicTaBku «YTo menats?... OcTtpas HeoOxogumocTs 60pr6Obl. HacTh 01» B ['anepee Hosa, 3arpe6

perakTop, BepcTKka U rpaduka / crtezi, prijelom i uredivanje: [Imutpuii Bunenckuii / Dmitry Vilensky

IlepeBoa/Prevodioci: Aleksander Skidan 1 Pavel Arsenijev (engleski—ruski); Goran Vujasinovi¢ (engleski—hrvatski)

@creative
commons

Zahvaljujemo: svim umjetnicima, autorima, prevodiocima i prijateljima koji su potpomogli ovu publikaciju

the english and german version of this publication you can find at: http://www.chtodelat.org/index.php?option=com_content&view=category&layout=blog&id=178&Itemid=315

oIpoOHOCTHU Ha caiite | see more at www.chtodelat.org /// contact: info@chtodelat.org / dmvilen@gmail.com



- % I-__—-;"‘
llhen him or herdlooking worriedly at the ntii’é""f“l

hhn'llﬁlrﬁlillt- -

Replying “you ;should have been”

WellTjustlsayjthatihefandfshe _
F _ ' >~
W in"a ;( ‘ﬂ
BT\
;- . r

-

| think our challenge is
not make a films “in the name of “,
though they have been denied
the voice for so long

‘is'his ownlhistorian’

Me. Frahnpe. {119 7725 5

FEachlisihisfownlhistorian®
\We;idlbeimorelcarefulliaboutithelwayiwellive!

.Rather than speaking “in the]ﬁ-ame of”

our own name

' we should first speak inq mmmE&aﬂaﬂm

[IoTOM OH WMJM OHa, TPEeBOXHO IJISOd Ha Onda se on 111 ona zabrinuto gleda-
IpyTroro, orBeuaeT: «Te IOJDKEH OBLI». ju odgovaraju “trebao si biti”

MbI IPOCTO CKaXeM, 4YTO OH MJIM OHa Re¢i ¢emo samo da su on 1 ona
HayaJM IOyMaTb O cebe Poceli razmisSljati o sebi
B MCTOPMUECKOM KOHTEKCTE. u povijesnom kontekstu

[Tomap:] JHymMmakn, Hama 3azada He B ToM, JLG: Mislim da je nas 1zazov U

yTOOR HOejIaTh QUIIBEME «OT MMEHW TAKMUX— tome da ne snimamo filmove “u ime

TO», XOTS OHM M OBUIM Tak IOOJIO JmmeHe koga”, iako im je glas tako dugo
uskracivan

— CBOM COOCTBEHHEI MCTOPUK. Svatko je svoj vlastiti povjesnicar
1972 ron. Ja. Francuska. 1972.
Povijest. Ja.
Ti. Ja.
Kaxmoellr — CBOM COOCTBEHHHEM MCTOPUK. Svatko je svoj vlastiti
Mel TOJDKHBEI OBITH BHMMATEJIbHEE K TOMY, povjesnicar.
KaK MBI XMBEM. Bili bismo pazljiviji u vezil s tim
1, TH, OH, OHAa, Mb, MH BCE. kako zivimo
Ja, ti, on, ona, mi, svi vi
[Tomap: ]..BMecTO TOI'O 4UTOOE I'OBOPUTH
«OT MMEHM TaKMX—TO», MBI CIEepBa JLG: ..Umjesto da govorimo “u ime
TOJIKHEI T"OBOPUTE OT HAIEI'O koga”, trebali bismo prvo govoriti
COOCTBEHHOI'O MMEHH. u svoje vlastito ime




