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Asocijativno izlaganje

ili o prorocima dokumentarnog i eksperimentalnog filma*
Asocijativnim filmskim izlaganjem teorija filma (npr. Peterlić, 2000) naziva izlaganje u kojem se motivi (u kadrovima ili unutar jednoga kadra) nižu prema asocijativnim načelima sličnosti i razlike, metafore i metonimije ili, primjerice, veza zasnovanih na izvanfilmskom (recimo, ‘predgledateljskom’) znanju. Najčešće i najčišće primjere toga tipa izlaganja nalazimo u eksperimentalnom filmu, no podjednako su asocijativno izloženi i dokumentarni filmovi poput, primjerice, Male seoske priredbe (1971) Krste Papića u kojoj je izbor za najboljega pjevača i najljepšu djevojku uokviren ritualno ponavljajućim djelatnostima seoskog oglašavanja i seoskog života općenito, a amaterske pop-izvedbe ispresijecane su virtuoznom folklornom izvedbom. Dakako, kada se zbog začudnosti asocijativne organizacije gubi dojam referencije dokumentarnoga filma na stvarni svijet, primjerice u filmovima Mirila (1997) Vlade Zrnića ili Prije kiše (2004) Marija Papića, može se reći da je riječ o izrazito modernističkom dokumentarnom filmu, udaljenijem od prototipskoga dokumentarnog filma u smjeru graničnoga područja dokumentarnoga i eksperimentalnog filma.

U asocijativnom su tipu izlaganja, dakle, prisutni šokovi spoja nespojivih ili kontrasnih kadrova, primjerice u Mehaničkom baletu (Ballet mécanique, F. Léger, 1924), a podjednako su česte i nespojive scene i sekvence. Primjerice u izrazito asocijativno izloženom (organiziranom) filmu Dead Man Walking (2002) Tomislava Gotovca kombiniraju se scene iz različitih vrsta filmova –Gotovčeva konceptualističkog pornića, političkog art-filma Plastični Isus Lazara Stojanovića (1971; prikazan 1990, u kojem se pak rabe i brojni arhivski snimci), potom iz klasičnog američkog i sovjetskog igranog filma i tako dalje. U Ludome Pierrotu (Pierrot le fou, 1965) Jean-Luca Godarda izmjenjuju se pak žanrovski izrazito različite sekvence (sekvence kriminalističkoga filma, mjuzikla…), a takva je asocijativna organizacija kombinirana s narativnom strukturom, pričom o muškarcu (junaku) koji je odlučio napustiti građanski život i o pustolovinama u koje ga je takav životni izbor odveo (uključujući i nedaće sa suprotnim spolom tipične za francuski film raznih žanrova).

Gotovčeva asocijativnost

No, asocijativno izlaganje često podrazumijeva i ponavljanje sličnih ili istih prizora (kadrova, scena…), odnosno kontinuirano prikazivanje nepromijenjena ili gotovo nepromijenjena prizora. Primjer je takva asocijativnog izlaganja Spavanje (Sleep, 1963) Andyja Warhola, film koji prikazuje mladića koji spava, kao i mnogi filmovi Tomislava Gotovca, primjerice Glenn Miller I / Srednjoškolsko dvorište (1977), u kojem kamera kruži oko (uglavnom praznog) školskog igrališta, dok je zvuk preuzet iz klasičnoga (narativno izloženog) vesterna Moja draga Klementina Johna Forda iz 1946. Primjer su takve asocijativne strukture, dakako i Gotovčev Pravac (Stevens-Duke) iz 1964, s vožnjom prema naprijed, umetnutim natpisima i zvukom jazz-glazbe, kao i Glenn Miller 2000 iz 2000, svojevrstan remake filma Glenn Miller I.

I izvanfilmsko znanje može biti važan temelj asocijativnog izlaganja, što također zaslužuje obrazloženje. Naime, izvanfilmsko znanje i iskustvo jedan je od temelja razumijevanja svih filmova, no ovdje je riječ o tumačenju veze među izloženim prizorima kao sastavnu dijelu strukture umjetničkog djela, a ne o temeljnim obilježjima percepcije i kognitivne obrade filmskog medija. Kada je u pitanju već spomenuti Dead Man Walking, može se reći da je temelj strukture toga filma nizanje filmske i ostale dokumentacije Gotovčeve multimedijske karijere redatelja, glumca i konceptualnog umjetnika (uključujući i umetanje inserata filmova koji su Gotovca zadivili), uz završnu scenu autorova sugestivnog odlaska u mrak. Ukoliko gledatelj ne posjeduje znanje o Gotovčevu opusu stečeno prije gledanja filma Dead Man Walking, teško će shvatiti ovakvu filmsku strukturu.

Sastavni dio stjecanja toga znanja mogu biti, primjerice, čitanje članaka i studija o Gotovcu, gledanje televizijskih priloga o njegovu radu, potom čitanje Gotovčevih novinskih i časopisnih članaka, prisustvovanje njegovim performansima te, dakako, gledanje njegovih filmova i filmova o njemu (primjerice dokumentarni film Rubikon Željka Radivoja iz 2002). Primjerice, gledatelj koji je gledao Gotovčev film Tomislav Gotovac (1996), jednominutni kolaž fotografija koje dokumentiraju autorovu karijeru bit će skloniji vidjeti Dead Man Walking kao sastavni dio jednog (multimedijskog) autobiografskog i retrospektivnog koncepta. Dakako, promatrano iz strože teorijskoga kuta gledanja, nije nam ovdje potrebno govoriti o radnjama zbiljskog gledatelja, nego o informacijama kojima bi trebao raspolagati ‘idealni’ ili ‘implicitni’ gledatelj filma Dead Man Walking.

Još je jedan primjer iz Gotovčeva opusa film Proroci (2004), u kojem gledatelj za iole kompetentno razumijevanje treba vladati širokim rasponom informacija iz raznih područja ljudskoga djelovanja – potrebno je poznavati političku povijest (s naglaskom na povijest komunizma) barem toliko da se može prepoznati slikarski portret Lava Trockog, potom je važno i poznavanje specifičnosti meksičke kulture, odnosno slike meksičke kulture u civilizaciji Zapada (mit smrti, specifična preferencija prema revolucijama i ljevici, meksičko slikarstvo, meksička glazba). Nadalje, film Proroci može se tumačiti i kao implicitna kritika popularnoga prikaza toga kulturnog kompleksa u filmu Frida (J. Taymor, 2002),
 biografiji meksičke slikarice Fride Kahlo, a ne treba zaboraviti da su svi pobrojeni motivi izrazito komplementarni motivima Gotovčeva multimedijskog stvaralaštva. U filmu Proroci, uostalom, vidimo šaku koja po svoj prilici pripada Gotovcu, autoru koji svoje tijelo redovito upotrebljava (između ostalog) kao medij stvaranja, ali i kao sredstvo prekodiranja (označavanja elementima Gotovčeve poetike) svakoga konteksta u kojem se to tijelo pojavi – bilo da je riječ o dokumentarnom ili igranom filmu, izložbi ili performansu.

Ejzenštejn raspravljač

Asocijativni se tip filmskoga izlaganja, ponovimo, često povezuje s narativnim izlaganjem, pa je nekada teško (ili nemoguće) reći da li je neki film dominantno ispripovijedan ili je dominantno izložen asocijativnom metodom. Već smo spomenuli slučaj Godardova Ludog Pierrota, a Bordwell, pišući o Ejzenštejnovu prinosu teoriji filma i teoriji naracije (primjerice u Bordwell, 1986: 13-14), objašnjava kako je, shvaćajući film kao ‘produljenje’ kazališta taj velikan klasične teorije filma i velikan (nijemo)filmskog modernizma zapravo uglavnom imao na umu ‘montažu atrakcija’ i djelovanje začudno spojenih motiva na gledatelja, u tom smislu naglašavajući pitanja stila. Nije stoga neobično da Ejzenštejn malošto ima reći o konstrukciji fabule; čak se stječe dojam da tradicionalne koncepcije priče ograničavaju njegove agitacijske ciljeve (Bordwell, 1986: 14), pri čemu Bordwell spominje i poznate Ejzenštejnove ideje o mogućnostima filmske ekranizacije Marxova Kapitala i Joyceova Uliksa (koje bi vjerojatno i bile realizirane da je sovjetska država bila sklonija formalizmu u umjetničkom stvaranju).
Osobito se poučnim čini plan za ekranizaciju Kapitala; Ejzenštejn je, prema vlastitim bilješkama, iz filma u film razvijao svoje ‘dijalektičko’ izlaganje.
 Štrajk je bio znanstveno-tehnički film o metodama i proizvodnim procesima klasne ilegalne borbe», Oklopnjača Potemkin s pomoću patetike ide od izražajnosti života prema uopćujućoj izvanživotnoj likovnosti, dok je Oktobar zbornik ogleda s temom revolucije koji već nagoviješta novu fazu filmskoga stvaralaštva. Ta je faza Ejzenštejnovim vlastitim riječima, «Kapital po libretu Karla Marxa. Filmski traktat» (Ejzenštejn, 1984: 77-8).

Dakle, Ejzenštejn podređuje pitanje narativnog ili asocijativnog izlaganja pitanju idejnog i ideološkog djelovanja, s idealom filmskoga traktata koji nažalost nikada nije realiziran.
 U tom smislu može se govoriti o raspravljačkom filmskom izlaganju kao posebnom tipu asocijativnoga izlaganja koje (analogno književnoj esejistici i znanosti) sustavno izlaže neke ideje, bilo propagandno (bez kontraargumenata, neproblemski), bilo da ih postavlja kao probleme koji se mogu razriješiti na različite načine. Dakako, kao što se lijepo može vidjeti u zabavnim ali idejno-raspravljački prilično plitkim (a filmski nenadahnuto povezanim) cjelovečernjim dokumentarnim filmovima Michaela Moorea, autor ne treba biti genij Ejzenštejnova kalibra da bi uspio stvoriti raspravljačku asocijativnu strukturu. To je tek podtip asocijativne strukture koji, baš kao ni sama asocijativna struktura, ne jamči ni umjetnički ni propagandni uspjeh filma (o tržišnom i festivalskom uspjehu da ne govorimo).
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BILJEŠKE





� Zapravo, možda nije riječ o kritici nego o posveti, no kako su Proroci ostvarenje izrazito superiorno Fridi, logično je da smo stekli takav dojam.


� Dakako, ne treba apsolutno vjerovati iskazima umjetnika o vlastitu radu, pogotovo ako ti umjetnici djeluju u režimu u kojem i privatne bilješke mogu biti predmet političkih procesa i povod za represiju. No, u ovom se kontekstu Ejzenštejnovo stajalište čini zanimljivim.


� Naše je žaljenje, dakako, prouzročeno razlozima estetske radoznalosti.


� Uspjesi u svim tim kategorijama, koliko god bili isprepleteni, zaslužuju zasebnu analizu. Moore je, inače, najbolje rezultate ostvario u festivalskoj i tržišnoj grani globalnoga društva, dok je u području propagande i umjetnosti njegov učinak upitan. Zanimljivo je možda napomenuti da su neki novinari sugerirali da Mooreov obračun s Bushom u većini žele gledati oni koji već znaju da će glasati protiv Busha. Oni pak koji ne znaju za koga bi glasali, nenavikli na takvu polemičku žestinu pokretnih slika u američkom medijskom prostoru, na Mooreov su film lako mogli reagirati na način suprotan željenom.





