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Nikola Dedi¢

Film i skepticizam

Kavelova,korekcija” poststrukturalisticke filozofije umetnosti

Apstrakt Osnovni cilj teksta jeste kritika poststrukturalisticke teorije umet-
nosti, a posebno teze o avangardnom delu kao obliku transgresivnosti. Kao
polaziste u ovoj kritici iskori$cena je filozofija obi¢nog jezika americkog filo-
zofa Stenlija Kavela, sa posebnim osvrtom na njegovu teoriju filma. Dok je
poststrukturalisticka teorija filma razradivana kroz postavke o ideologiji,
Kavel film, ali i umetnost u celini, sagledava kroz tezu o skepticizmu. Dok je
poststrukturalizam, zahvaljujuéi svojim postavkama o avangardi kao obliku
transgresije ideologije neka vrsta filozofije negacije, u radu se potencira teza
da je Kavelova filozofija utopijska teorija prevladavanja skepticizma u kojoj
avangardni film zauzima istaknuto ali ne i centralno mesto. Kavelove teze su
iskoriséene kao osnova za ponovno promisljanje modernizma, a $to je u su-
protnosti sa postmodernisti¢kim zaokretom koji je doneo poststrukturalizam.

Kljuéne reci: poststrukturalizam, filozofija obi¢nog jezika, Kavel, film, skep-
ticizam, transgresija, modernizam, utopija

Modernizam i skepticizam

U trenutku kada je objavljena, 1971. godine, knjiga The World Viewed, $to
zbog svog, mnogi ¢e re¢i ,hermeti¢nog* jezika, $to zbog pokusaja Sten-
lija Kavela (Stanley Cavell) da u njoj rekonstruise izvesne postavke Baze-
nove (André Bazin) ontologije filma, nije nai$la na veci odjek kako u
Kavelovoj rodnoj Americi, tako i $ire (Cavell 1979). Ovo moZda i ne treba
da iznenaduje posto je to period postepenog prodora kontinentalne,
poststrukturalisti¢ke filozofije na americ¢ke univerzitete koji je otprilike
iSao u dva pravca - preko departmana za studije knjizevnosti koji su na-
pravili prvi prodor Deridine (Jacques Derrida) dekonstrukcije, s jedne
strane, i preko postavki ¢asopisa October u kome je napravljena siste-
matska recepcija lakanovske psihoanalize, semiologije i altiserovskog
postmarksizma, s druge. Pozivanje na ,ontologiju“ filma je u tom trenut-
ku uveliko delovalo kao gest out of date. U vreme drugog izdanja knjige
1974. godine, jedna od urednica October-a, Rosalind Kraus (Rosalind
Krauss) ¢e u ¢asopisu Artforum objaviti u prili¢noj meri negativno into-
niranu kritiku Kavelove knjige. Ovaj otpor prema Kavelu u ameri¢kim
poststrukturalistickim krugovima je donekle moguce razumeti ako se
imaju na umu polemike koje su se vodile na njujorskoj umetnickoj sceni
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$ezdesetih godina: recepcija antihumanisticke filozofije ¢asopisa October
nastupa nakon velikog zaokreta americ¢ke neoavangarde kada vodeci auto-
ri i umetnicki kriticari, bliski tada aktuelnom pop artu, minimalizmu i
konceptualnoj umetnosti, sprovode dekonstrukciju hegemonih pozicija
ameri¢kog visokog modernizma i naroc¢ito formalisticke teorije Klemen-
ta Grinberga (Clement Greenberg). U ovim polemikama Kavel ¢e ostati
blizak Grinbergovom sledbeniku Majklu Fridu (Michael Fried) i paralel-
no sa njim ¢e razraditi media specific teoriju modernisticke umetnosti,
dok tada najznacajnija pojava na americkoj sceni - konceptualna umet-
nost, koja je upravo suprotno Grinbergovim i Fridovim stavovima insisti-
rala na radikalnoj dematerijalizaciji umetnic¢kog predmeta, ostaje po stra-
ni njegovog interesovanja. U priblizno istom periodu, Frid ¢e objaviti
esej koji ¢e se kao primer osporavanja minimalizma i konceptualizma
naci u sredistu ovih polemika - re¢ je o tekstu ,,Art and Objecthood” iz
1967. godine (Fried 2005). Kavel ¢e dobar deo svojih stavova o moderni-
zmu preuzeti iz ovog Fridovog uveliko osporavanog teksta. Iz ovog raz-
dora izmedu neoavangardnog i visokomodernisti¢kog ,¢itanja“ americke
umetnosti $ezdesetih godina proizilazi osnovna linija argumentacije u
kritici Kavela od strane Rosalind Kraus: njena osnovna zamerka Kavelu
jeste navodno zanemarivanje, pa ¢ak i potpuno odbacivanje nasleda isto-
rijskih avangardi, a potom i neoavangardi u tumacenju filma, odnosno
Kavelova fascinacija ameri¢kim narativnim filmom. Kako isti¢e Kraus:
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Neuspeh knjige The World Viewed jeste neuspeh njenog autora da uvidi
da film nije nuZno odreden narativom, da nije ontoloski dat konvenci-
jom. Neuspeh je cena plac¢ena zbog odbacivanja dela filmske avangarde
- bez obzira na to da li je re¢ o avangardi koja se manifestovala u Rusiji
dvadesetih ili u Sjedinjenim Drzavama i Kanadi $ezdesetih. I to zato $to
je ta avangarda, imajuci poverenje u sopstvenu samosvest, preokrenula
ono §to se ozbiljno moze shvatati pod re¢ju ,film" (Krauss 1974: 61)

Tac¢no je da Kavel u svojoj knjizi uglavnom referira na holivudski film, da
daje negativnu ocenu avangardnih eksperimenata Zan-Lik Godara (Jean-Luc
Godard), kao $to ¢ée i kasnije razraditi ¢itavu svoju filozofiju na analizi holi-
vudske melodrame tridesetih i ¢etrdesetih godina; ipak, primedba Krau-
sove kako Kavel odbacuje avangardu nije sasvim na mestu, pogotovu ako
imamo na umu da je u svojoj prethodnoj knjizi, Must we mean what we say?
iz 1969. Godine, Kavel ponudio sistematsko ¢itanje pre svega muzicke
avangarde (Stokhauzen /Karlheinz Stochausen/, Senberg /Arnold Schoen-
berg/, Vebern /Anton Webern/, KejdZ /John Cage/), odnosno avangardnog
teatra Bertolda Brehta (Bertold Brecht) (Cavell 1976: 180-212). I u svojim
kasnijim radovima Kavel ¢e se povremeno vracati problematici ¢ak i film-
ske avangarde, kao $to je slucaj sa njegovim esejom o jugoslovenskom
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reditelju Dusanu Makavejevu (Cavell 1988: 106-140). Iz ovoga mozemo
zakljuciti da je razilaZenje izmedu Kavela i Kraus kao glavne predstavnice
americke recepcije francuskog poststrukturalizma dublje od pukog odnosa
prema filmskoj avangardi i tice se razli¢itog tumacenja fenomena moder-
nizma u zapadnoj kulturi 20. veka. Nasa teza je da se ovo razli¢ito tuma-
¢enje sastoji u sledecem: dok Kraus, kao i poststrukturalisticka filozofija
generalno, insistira na transgresivnom ¢itanju modernisti¢ke umetnosti,
dotle Kavel, reinterpretirajuci osnovne postavke Grinbergove teorije umet-
nosti (gde Kavel na mesto Grinbergovog formalizma stavlja filozofiju obi¢-
nog jezika u duhu poznog Vitgenstajna /Ludwig Wittgenstein/) razradu-
je utopijsko-projektivnu teoriju modernisti¢cke umetnosti. Dok je ¢asopis
October realizovao prelaz od transgresivne teorije avangarde ka postmo-
dernizmu, Kavel ostaje veran visokomodernistickom diskursu. Ovaj rascep
mozemo posmatrati u okviru medusobno suprotstavljenih koncepata in-
terpelacije (poststrukturalizam) i transfiguracije (Kavel).

Dakle, i kod Kavela i kod Krausove moguce je, kao centralni, izdvojiti
problem razumevanja modernizma, te izvora, odnosno istorijskih osno-
va modernisti¢ke umetnosti. Kavelovo polaziste jeste mapiranje moder-
nizma u okviru jedne krajnje specifi¢ne istorijske, makrokulturoloske
situacije, odnosno drustvene konstelacije koja se formira sa raspadom
velikih teologko-religioznih metanarativa evropskih feudalnih drustava.
Pre francuske burzoaske revolucije, odnosno americke revolucije, te ra-
danja makrokulturalnog narativa moderne, drustvene pozicije socijalnih
aktera bile su samonikle, samorazumljive i ,organske” (Mo¢nik 2003: 81).
Sa raspadom apsolutisti¢kog sistema evropskih feudalnih monarhija i
fiksnih drustvenih pozicija koje su ove podrazumevale dolazi do situaci-
je u kojoj mesto subjekta nije moguce a priori strukturno odrediti; u
takvim uslovima, drustveni odnosi prestaju da budu neposredno odi-
gledni, ne mogu se unapred ustanoviti i, iz same drustvene strukture, ne
mogu se odrediti. U ovakvom istorijskom kontekstu, savremena drustve-
na teorija pokrece pitanje ideologije. Unutar materijalistickog (marksi-
stickog, postmarksistickog, a kasnije i poststrukturalistickog) okvira
centralno pitanje postaje problem ideologije, te odnosa subjekta, umet-
nosti i te ideologije. Ovo je osnova i Kavelovog ¢itanja moderne: po nje-
mu, modernost jeste stanje kada ljudski subjekt pocinje da shvata da
njegova egzistencija nije unapred zadata, da nema sigurnih kriterijuma
na osnovu kojih ¢e pojedinac uspostaviti svoj odnos sa svetom i drugim
ljudima. Ovo iskustvo bazi¢no obeleZeno ose¢anjem krize, neutemeljeno-
sti, razsredi$njenosti, Kavel medutim ne interpretira u okviru teze o ideo-
logiji, ve¢ mu pristupa iz pozicija analize filozofskog skepticizma.
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lako skepticizam kao sistem misljenja ima dugu istoriju unutar zapadne
misli, a koja zapocinje ve¢ sa antickom filozofijom, za Kavela skepticizam
(kao i moderni pojam ideologije za marksiste) kao egzistencijalno stanje,
a ne samo filozofsko pitanje, jeste produkt moderne. Tipi¢an primer ovo-
ga jeste ve¢ Dekart (René Descartes) koji u svojim Meditacijama postavlja
problem sumnje u izvesnost ljudskog spoznavanja sveta; Dekart preispi-
tuje izvesnost ¢ula pred empirijski datim svetom i izdvaja telo kao izvor
ove skepticke sumnje (Descartes 1998). U svom monumentalnom delu
posve¢enom problemu modernog skepticizma, The Claim of Reason, Ka-
vel ovu vrstu sumnje oznacava kao ,skepticizam spoljnjeg sveta“ (Cavell
1999: 129-168). Na njega se nadovezuje ono $to takode obeleZava neizve-
snost, razsredi$njenost, odnosno ne-celovitost moderne subjektivnosti, a
to je sumnja u moguénost uspostavljanja odnosa sa drugim - drugim lju-
dima i zajednicom u celini. Ovu vrstu sumnje Kavel oznacava kao ,skep-
208 ticizam drugog uma“ Izvor skepticizma drugog uma Kavel, pozivajudi se
na postavke poznog Vitgenstajna pronalazi u krizi a priori kriterijuma
koji su osnova jezika kao intersocijalne kategorije. Kriterijumi za promi-
$ljanje naseg odnosa sa drugim ljudima nisu vi$e zagarantovani nekom
spolja§njom instancom (poput Boga, ili feudalnog vladara), ve¢ su ovi
kriterijumi u neprekidnom procesu revizije i pregovaranja, uzrokovanom
modernom, liberalnom koncepcijom drustvenog ugovora. Samim tim,
kriterijumi na kojima pociva intersocijalna priroda jezika jesu istorijski,
oni su otvoreni za promene i to u onoj meri u kojoj su promenljivi obrasci
ljudskog Zivljenja i ponasanja. Kriterijumi se menjaju kroz vreme,
kao $to se menja nas osecaj $ta je prirodno za nas kao ljudska bic¢a, ili
kao $to se menja ova grupa ljudi koja postoji ovde i sada, tako ce se
menjati i nase medusobno povezivanje i osecanje kriterijuma; a posto
u bilo kojem datom trenutku nista ne garantuje niti utemeljuje ove

dogovore, uvek moramo biti spremni na moguc¢nost da se svaka tvrd-
nja o obostranosti u govoru moze opovrgnuti. (Malhol 2013: 163)

Osecanje da nam svet izmice, da smo odvojeni od drugih ljudi, od zajed-
nice, da ne kontrolisemo uslove sopstvenog Zivljenja, da ne znamo svoje
mesto u svetu, da ne uspevamo da kazemo ono $to mislimo ili Zelimo, da
nase re¢i promasuju, da nas jezik izneverava jesu elementi stanja skep-
ticke sumnje u kome se nalazi moderni subjekt. Modernisti¢ka umetnost
ima kontradiktorni status u odnosu na ovo stanje skepticizma: moder-
nizam odrazava, reflektuje ovaj raspad a priori kriterijuma; modernisti¢-
ka umetnost pokazuje da su a priori kriterijumi za odredivanje izvesnog
¢ina, gesta ili predmeta kao umetnickih definitivno nestali: ,I ovo znaci
da nije jasno a priori $ta se rac¢una ili ¢e se ra¢unati kao slikarstvo, ili
skulptura, ili muzic¢ka kompozicija... Dakle, nemamo jasne kriterijume
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«

za odredenje da li dati objekat jeste ili nije slika, skulptura...“ (Cavell 1976:
219) Tradicionalna umetnost je imala a priori kriterijume za odredivanje
svog umetnickog medija - da bi zvuk bio muzika, on mora biti artikulisan
u mediju fuge, sonate... Sta je kriterijum KejdZove muzike? Modernisti¢ko
»stanje“ umetnosti podrazumeva da viSe nema opstih i univerzalnih struk-
tura umetnickog dela - medij se mora pronalaziti stalno iznova. Centralni
zadatak modernisti¢ckog umetnika jeste ponovo pronadi, prakti¢no ni iz
¢ega, od ,nule’, kroz postupak samoinvencije umetni¢kog medija kriteri-
jume za odnos sa drugim subjektima unutar procesa intersocijalne (estet-
ske) komunikacije. Samim tim stvaranje umetnosti jeste proces neprekid-
nog prevladavanja skepticizma. To status modernizma unutar moderne
kao makrokulturoloske formacije ¢ini kontradiktornim: umetnost reflek-
tuje skepticko stanje onoga sto Kavel, pozivajuéi se na Vitgenstajnovu ter-
minologiju, oznacava kao ,metafizicka izolacija“ modernog subjekta (za
Vitgenstajna ova izolacija zapravo predstavlja zatvorenost subjekta u sop-
stveni ,privatni jezik‘, odnosno izuzece jezika od strane skeptika iz proce-
sa intersocijalne razmene) (Vitgens$tajn 1969), ali umetnost jeste i mesto
utopijskog prevladavanja ove izolacije. Kavel napominje da njegova knjiga
o filmu nastaje unutar ,,moderne situacije“ umetnosti: njegovo rekonstruisa-
nje ,ontologije” filma stoga po¢iva na analizi ovog sloZenog odnosa (mo-
dernisti¢ke) umetnosti i skepticizma. Njegov glavni cilj jeste razotkriti,
udiniti vidljivim specifi¢nost filmskog medija, kako bi iz ove rasprave ma-
pirao nacine, prakse putem kojih umetnost filma predstavlja mesto pre-
vazilaZenja stanja skepticke zatvorenosti u privatni jezik.

Dijalektika filmske slike

Pitanje kriterijuma, odnosno prevladavanja stanja privatnog jezika/ skep-
ticizma i ulaska u proces intersocijalne razmene, jesu konstitutivni pro-
blemi Kavelove filozofije, pa i njegove filozofije filma. Stoga ne iznena-
duje da Kavel svoju knjigu otvara kratkom referencom na Zan-Zaka
Rusoa (Jean-Jacques Rousseau) kojom pokrece pitanje odnosa subjekta
sa drugim unutar procesa intersocijalne komunikacije; prevladavanje
,metafizicke izolacije“ stoji u korelatu sa onim $to Kavel oznacava kao
»kapacitet da se bude izloZzen® pogledu drugog. Ruso je uslove za ovu
spremnost za izloZenost, otvorenost subjekta pred drugim ¢lanovima
polisa oznacio kao ,dobri grad®, odnosno ,dobri spektakl® izdvajajuéi
pitanje pogleda kao centralno. Po Kavelu,

Rusoova opsesija gledanjem (sve se svodi na ,,spektakl”) — nagim odla-

skom u pozoriste da bismo bili videni i da ne bismo bili videni, nasom
upotrebom suza kako bismo opravdali sopstveno slepilo i hladnoc¢u
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prema istim situacijama u svakodnevnom zivotu, njegova vizija po
kojoj ¢e nam istinski spektakl u dobrom gradu omoguditi da budemo
videni bez stida - vodili su i potvrdili moje osecanje u kojoj meri treba
pratiti pogled, u publici i van nje. (Cavell 1979: xxii)

Biti viden bez stida - ova sintagma upucuje na konstitutivni odnos su-
bjekta prema skepticizmu: subjekt nastaje ovladavanjem jezikom i ula-
skom u prostor intersocijalne komunikacije, odnosno subjekt nastaje
prevladavanjem skepticizma prema svetu i drugom, kroz konstituisanje
kriterijuma kojim postojanje sveta kao takvog i drugih ljudi uspostavlja
sa (relativnom) sigurno$cu, odnosno subjekt nastaje izlaZenjem iz pri-
vatnosti jezika. Drugim rec¢ima, prevladati skepticizam znaci pronaci
kriterijume za nase prisustvo u svetu, za prezentnost sveta. Pitanje pre-
zentnosti je tako centralno u Kavelovoj analizi filma, pri ¢emu u prvoj
polovini knjige on izdvaja tri problema kao noseca: 1. problem odnosa

210 filma prema realnosti, 2. problem specifi¢nosti filmskog medija u odnosu
na medij ostalih umetnosti, i 3. problem subjekta na filmu.

Raspravu o prirodi filmskog medija kroz odnos filma i realnosti, Kavel
otvara referencom na postavke Ervina Panofskog (Erwin Panofsky) i An-
drea Bazena koji tvrde da je medij filma realnost kao takva; Kavel preuzi-
ma ovu vezu filma sa ,realnoscu’; ali iako se na prvi pogled ¢ini suprotno,
Kavelova teza nije rekonstruisanje Bazenovog ,,fenomenoloskog realizma“
filmske slike. Sta vise, Kavelova teza uopste nije realisti¢ka iz prostog
razloga $to za Kavela film nije kopiranje, odnosno reprezentacija stvar-
nosti, ve¢ upravo suprotno - film je projekcija stvarnosti. Stoga centralno
pitanje koje Kavel postavlja jeste ne na koji nacin film kopira stvarnost,
vec $ta se deSava sa ,realno$¢u” kada se ova projektuje na filmsko platno?
Ovu razdvojenost pojmova reprezentacije i projekcije, Kavel razraduje
kroz razgranicenje filma od slikarstva i njegovo tumacenje u kontinuite-
tu sa fotografijom. Po njemu, slikarstvo je vezano za zapadnu opsesiju
reprezentovanja stvarnosti; slikarstvo proizilazi iz opsesije zapadne kul-
ture vizuelnom sli¢noscu i potrebom te kulture da preko realisticke slike
obezbedi nase prisustvo u svetu, odnosno vezu subjekta sa svetom. Pri-
roda fotografije, a posredno i filma je suprotna ovome: fotografija ne
obezbeduje vizuelnu ,sli¢nost” sa predmetom, ve¢ nam nudi ,,stvar” sa-
mu, predmet koji kao takav postoji ili je postojao u realnom prostoru i
vremenu (Kavel navodi primer fotografije Grete Garbo; logi¢ki bi bilo
potpuno pogresno redi ,,ova slika je kopija“ ili ,prikaz Grete Garbo®; upra-
vo suprotno - na slici jeste Greta Garbo). S tim u vezi, u odnosu na stvar-
nost fotografija ima ontoloski kontradiktoran poloZzaj: fotografija nam
nudi realnost kao takvu, predmete po sebi. Ipak, te predmete ne mozemo
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dodirnuti niti posedovati, samim tim, na fotografiji uvek nesto ,nedo-
staje”, nesto ,ispada“. Ono $to nedostaje nije realnost kao takva (Greta
Garbo zaista postoji ili je postojala kao osoba od krvi i mesa), veé nase
prisustvo u tom svetu. To je sustinska razlika izmedu fotografije i slikar-
stva: slika je, ¢ak i kao kopija - svet za sebe, predmet koji je tu, pred
nama, koji samo nalikuje, ,li¢i“ na realnost; bas zbog toga slika obezbe-
duje nase puno prisustvo, prezentnost u svetu te slike (slici slikarstva
uostalom ,realnost uvek izmice, bas zbog toga sto tehnike slikarskog
kopiranja nikada nisu savrsene, ,fotografski precizne” - zato slika uvek
jeste svet za sebe).! Fotografija isklju¢uje, i to mehanicki, nase prisustvo;
na fotografiji stvarnost je prisutna, ali ja sam odsutan iz te stvarnosti;
samim tim, fotografija nije svet za sebe poput slike slikarstva vec je ise-
¢ak iz sveta. Kroz vezu sa fotografijom, film pronalazi specifi¢nost sop-
stvenog medija: dok su u teatru i glumci i publika prisutni, na filmu
glumci i projektovani svet nikada nisu u istom prostoru i vremenu sa
publikom. Specifi¢nost filma je u tome $to film obezbeduje prisustvo
sveta ali sveta iz koga smo kao gledaoci mehanicki odstranjeni; na filmu,
svet je prisutan ali mi smo odsutni. Ovo ¢ini sustinsku vezu izmedu filma
i skepticizma: biti odsutan iz sveta znaci biti zatvoren u privatnost sop-
stvenog jezika; zbog toga film za Kavela jeste ,pokretna slika skeptici-
zma“. Pitanje koje se ovde namece jeste na koji na¢in onda film obezbe-
duje ono $to se u slikarstvu skoro pa podrazumeva: prisustvo sveta; na
koji nacin film obezbeduje prezentnost? Odnosno, Kavel dalju raspravu
usmerava ka odgovoru na pitanje: posto je skepticizam inherentan film-
skom mediju kao takvom, na koji nadin film obezbeduje kriterijume
kojima subjekt uspostavlja svoj odnos sa svetom (svetom filma i svetom
na filmu) i time izlazi iz stanja privatnosti jezika? Ili, re¢ima samog Ka-
vela, ukoliko smo mi odsutni, $ta je prisutno na filmu, tj. ,posto je tema
ljudsko bide, ko je prisutan?“ (Cavell 1979: 27)

U odgovoru na ovo pitanje, Kavel pravi razgranic¢enje izmedu pozorista i
filma: dok je u pozoristu primaran lik, na filmu je primat dat glumcu;
odnosno dok u pozori$tu lik postoji nezavisno od glumca, na filmu dola-
zi do preklapanja glumca i lika. Ovo zapravo znad¢i da je status izvodaca
u pozoristu i na filmu ontoloski drugacdiji: u pozoristu da bi ,,usao“ u lik,
glumac mora da ,napusti“ svoju svakodnevnu individualnost. Samim
tim, u pozori$tu postoje dva ,bic¢a‘ pri ¢emu ,,bi¢e lika napada bice glumca“
U slucaju filma, stvari stoje drugacije: na filmu - glumac je projektovan,

1 Tretiranje slike slikarstva kao autonomnog sveta za sebe jeste ono $to Kavela di-
rektno vezuje za Fridovo tumacenje Grinbergovog modernizma; uostalom pojam
prezentnosti je preuzet od Frida.

211



NikoLa Depi¢ FILM | SKEPTICIZAM

u pozoriStu - glumac projektuje (,On a screen the study is projected; on
a stage the actor is the projector.) (Cavell 1979: 28) Kavel na ovom mestu
kao ilustraciju uzima filmsku pojavu Hemfrija Bogarta (Humphrey Bo-
gart): ,Bogart“ kao filmski lik se poklapa sa Bogartom kao realnom oso-
bom od krvi i mesa; ovo poklapanje filmskog lika, odnosno uloge i realne
osobe projektovane na filmsko platno tradicionalna filmska teorija odre-
duje pojmom ,zvezde®, Kavel koristi termin ,filmski tip“
Egzemplarna scenska izvedba je ona koja, na neko vreme, u potpu-
nosti kreira lik. Nakon izvedbe Pola Skofilda (Paul Scofield) u Kralju
Liru, mi znamo ko je kralj Lir, videli smo ga od krvi i mesa. Egzemplar-
na filmska izvedba je ona kroz koju je, nakon izvesnog vremena, ro-
dena zvezda. Nakon The Maltese Falcon mi znamo novu zvezdu, i
samo izdaleka osobu. ,Bogart* zna¢i ,figura kreirana u datom skupu
filmova“ (...) Kona¢no, moramo naglasiti dojam po kome kreacija

(filmskog) izvodaca jeste i kreacija lika - one vrste kakve nisu odrede-
212 ne realne osobe: tipa. (Cavell 1979: 28-29)

U pozoristu — mi kao gledaoci zaboravljamo ko je Pol Skofild i gledamo
kralja Lira, koji je tu, pred nama od krvi i mesa; na filmu, mi ne gledamo
samo detektiva Sema Spejda (Sam Spade), ve¢ i Hemftrija Bogarta, holi-
vudsku zvezdu koju smo gledali ne samo u The Maltese Falcon ve¢ iu
Casablanca, To Have and Have Not, The Big Sleep i ¢itavom nizu drugih
filmova. Lik i glumac na filmu ¢ine jedan, celoviti entitet; ovim, kako na-
pominju Rotman (William Rothman) i Kin (Marian Keane), Kavel impli-
cira da ljudska bica na filmu nisu pasivni objekti ve¢ aktivni subjekti. Film,
filmski medij kroz nacin na koji ih prezentuje priznaje, prihvata (acknow-
ledge) njihovu ljudsku subjektivnost. Filmska zvezda, odnosno glumac
i lik koji glumac igra nije puki diskurzivni konstrukt, tj. ,ono $to bismo
mogli nazvati ‘imidzom zvezde’ ili ‘personom’ - ve¢ osoba, ma koliko
udaljena. Ma koliko da je transformisan ili preobrazen medijem filma,
Bogart ne moze biti odvojen od onoga $to Hemfri Bogart jeste. Bogart
ima telo Hemfrija Bogarta, njegovo lice, njegov glas. Koja druga osoba bi
uopste mogao biti?“ (Rothman and Keane 2000: 78)

Filmski tip nastaje kroz seriju filmskih ostvarenja u kojima se zvezda
pojavljuje. Kavel time uspeva da definise specifi¢nost filmskog medija:
ono sto film ¢ini jedinstvenim nije ,temporalizacija prostora i specijali-
zacija vremena“ kao $to to tvrdi Ervin Panofski, niti je film jedinstven u
pogledu svojih tehnic¢kih moguc¢nosti kao $to je beleZenje pokreta, od-
nosno montaza. Ono $to film ¢ini filmom jeste specifi¢ni kapacitet film-
skog medija da kreira nove oblike ljudske individualnosti, odnosno nove
oblike subjektivnosti. Filmski tip (,,Hemfri Bogart®) jeste oblik individu-
alnosti koji nije mogao da nastane niti bude viden ni u jednom drugom
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mediju; filmski medij je, na taj nacin, postao zaokruzen ne pukim tehnic-

kim otkri¢em beleZenja pokreta i montazom, ve¢ kreacijom filmskih ti-

pova. Re¢ima samog Kavela:
Veliki filmski komicari - Caplin (Chaplin), Kiton (Keaton), V. K. Filds
(W. C. Fields) - formiraju skup tipova koji ne bi mogli biti adaptirani od
strane niti jednog drugog medija. Njihova kreacija pociva na dva uslova
filmskog medija koja su ranije pomenuta. Ovi uslovi sy, ¢ini se, ne samo
mogucnosti, ve¢ neophodnosti, tako da ¢u reci da su dve neophodnosti
medija otkrivene ili proirene kreacijom ovih tipova. Prvo, izvodadi na
filmu ne mogu da projektuju vec¢ su projektovani. Drugo, fotografije su
od sveta, na njima ljudska bi¢a nisu ontoloski povlas¢ena u odnosu na
ostatak prirode, na njima objekti nisu podupiraci ve¢ su prirodni save-
znici (ili neprijatelji) ljudskog karaktera. (Cavell 1979: 36-37)

Filmski tip nastaje serijom projekcija konkretne li¢nosti, konkretnog ljud-
skog bi¢a, osobe u pojedina¢nim filmovima, a koje klasi¢na filmska teorija
po sli¢nosti grupise u pojam Zanra. Medutim, dok je za tradicionalnu teo-
riju Zanr oblik narativne konvencije, za Kavela Zanr jeste medij. Ovu tezu
¢e Kavel posebno razraditi u svojim kasnijim knjigama o fenomenima ko-
medije ponovnog vencanja i melodrame nepoznate Zene gde ¢e analizirati
nacine na koji film kreira, projektuje nove oblike Zenske subjektivnosti.
Kavel time pomera teZiste rasprave sa fizi¢kih karakteristika medija ka spe-
cifi¢nim formama, tj. Zanrovima koje je medjj istorijski gledano zadobio.
Zanr jeste medij jer kreira filmski tip, kreira nove oblike ljudske individu-
alnosti; u tome lezi jedinstveni kapacitet filma da transformise svet.

Na taj nacin, film se nalazi u neprekidnoj napetosti, podvojenosti izmedu
osecanja skepticke izolovanosti, sumnje, odvojenosti od sveta, ali i trans-
formacije ovog stanja, odnosno procesa transcendencije, transfiguracije
aktuelnih uslova Zivljenja. S jedne strane, samim tim $to smo kao publika
mehanicki odvojeni od sveta projektovanog na filmsko platno, film nas
suocava sa nasim osec¢anjem nevidljivosti - film je stoga odraz moderne
privatnosti: u doba modernosti izmes$tenost, izolovanost od sveta jesu
prirodni uslovi nase svakodnevne egzistencije. Ose¢anje moderne privat-
nosti u susretu sa filmom zapravo znaci da likovima, ljudskim bi¢ima na
filmu ne moZemo uputiti prihvatanje, odnosno priznanje (acknowled-
gment) niti to priznanje moZemo dobiti od njih. Film nam ukazuje na
moderno osecanje neprepoznatosti, socijalne izopstenosti. Medutim, s
druge strane, film je nastao ne samo zahvaljuju¢i napretku tehnika , kopi-
ranja“ sveta poput razvoja fotografije, a kasnije i filmske kamere, ve¢ mno-
go vise iz specifi¢ne potrebe modernog subjekta da re-kreira svet u njego-
voj sopstvenoj slici; kako isti¢cu Rotman i Kin, svet u svojoj svakodnevnoj
egzistenciji, nezavisno od medija umetnosti, ne moze da zadovolji ovu
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nasu potrebu. Da bi zadovoljio nasu Zelju za svetom medij umetnosti se
mora razlikovati od postojeceg sveta, odnosno , Film mora da transformi-
Se svet kakav postoji u svet sposoban da zadovolji nasu Zelju za svetom.”
(Rothman and Keane 2000: 9o) Drugim re¢ima, film mora da dramatizu-
je stvarnost. Svojim potencijalom da transformise svet kroz postupak pro-
jekcije, odnosno dramatizacije stvarnosti, film ima kapacitet transcenden-
cije pomenutog stanja privatnosti i izop$tenosti: ,moramo odjednom
prihvatiti (acknowledge) kapacitet filma da transformise svet u realnost s
one strane imaginacije, i kapacitet filma da transformise realnost s one
strane imaginacije u svet koji nam se, ¢ini se, prirodno predo¢ava. Moramo
takode prihvatiti (acknowledge) nasu sopstvenu participaciju u transfor-
maciji Dzudi u Madlen, i Madlen u Dzudi.“ (Rothman and Keane 2000:
155) (Rotman i Kin ovde, naravno referiraju na Kavelovu interpretaciju
Hickokovog /Alfred Hitchcock/ Vertigo). Kavel, pozivajuci se na Bodlera
(Charles Baudelaire), upucuje na ovu unutrasnju dijalektiku filma, odno-
sno simultanost odsustva i prisustva koje film sa sobom nosi, a sto je dija-
lektika inherentna Bodlerovom tumacenju moderne: modernost znaci
posmatrati svet sa distance, udaljenosti, a opet biti prisutan u tom svetu.
Rec je o figuri fldneur-a koju Bodler opisuje u eseju ,Slikar modernog Zi-
vota“ iz 1863. godine; fldneur, poput pozicije filmskog gledaoca, u sebi
upravo nosi pomenutu kontradikciju: biti daleko od kuce, a opet svuda se
osecati kao kod kuce; videti svet, biti u centru sveta, a opet ostati sakriven
od sveta (Baudelaire 1987). Flaneur je figura otudenja, alijenacije od mo-
dernog kapitalistickog grada, distancirani, cini¢ni posmatrac¢ urbanog Zi-
vota koji se odvija pred njegovim o¢ima; opet, fldneur nije nezainteresovan,
nije odsutan iz tog istog sveta - on je istovremeno fasciniran, on je posma-
trac opc¢injen spektaklom modernog drustva, ¢ovek iz naroda koji uranja
u Zivote drugih ljudi sa stra§¢u (da parafraziramo formulaciju Dejvida Har-
vija /David Harvey/). Fldneur jeste, poput dendija, prividno odsutni po-
smatrad¢, ali i posmatrac koji ima sposobnost samo-dramatizacije sopstvene
egzistencije, li¢nost koja gleda, ali i ima kapacitet da sebe izlozi pogledu
drugog. Kavel time pojavu filma kao medija smesta unutar ove dijalektike
koju modernost nosi sa sobom: film nastaje unutar napetosti izmedu otu-
denja, skepticke sumnje modernog subjekta i njegovog kapaciteta za sa-
mo-dramatizaciju, putem koje se taj isti subjekt otvara drugom i samim
tim prevazilazi stanje sopstvene izops$tenosti, alijenacije, tj. zatvorenosti
u privatni jezik.? U njegovoj dramatizaciji nase svakodnevne egzistencije
lezi utopijski potencijal filmskog medija.
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2 Ova potreba da kao subjekti dramatizujemo sopstvenu egzistenciju jeste, po Kave-
lu, istorijski uslovljena: ona nastaje nakon raspada metanarativa religioznog pogleda
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Izmedu interpelacije i transfiguracije

Paralela izmedu Kavelovog i zahvata kontinentalne poststrukturalisticke
teorije lako je uocljiva: Kavelova tvrdnja da ne postoje univerzalno vazeci
kriterijumi jezika, te da su ovi kriterijumi istorijski, pa samim tim u nepre-
kidnom i stalno otvorenom procesu revizije i transformacije konceptualno
je bliska poststrukturalistic¢koj kritici strukturalizma, po kojoj ne postoje
univerzalno vazece i aistorijske strukture jezika. S tim u vezi, Kavelov pri-
stup je, u odnosu na americku tradiciju analiticke filozofije i pozitivizma,
homologan sa Deridinom dekonstrukcijom kontinentalne tradicije struk-
turalizma i fenomenologije. Ipak, mesto gde se Kavelova teza radikalno
udaljava od poststrukturalisticke filozofije sa kojom vremenski koincidira
jeste pitanje antihumanizma. Dok poststrukturalisti, kroz tezu o primatu
(ideoloskih) struktura nad subjektom, razraduju dekonstrukciju modernog
koncepta subjektivnosti i na taj nacin prave svojevrsni prelaz ka postmo-
dernizmu, Kavelova filozofija, zahvaljujuéi konceptu skepticizma a ne ideo-
logije, ostaje dosledno humanisti¢ka (naravno, u smislu u kome se o ,hu-
manizmu“ moze govoriti nakon velikog lingvisti¢kog zaokreta koji su gore
pomenuti sistemi sa sobom doneli). Ovo je posebno vidljivo u analizi filma.

Poststrukturalisticka teorija filma je krajem $ezdesetih i pocetkom se-
damdesetih godina (dakle u vreme kada je objavljena i Kavelova The
World Viwed) inicijalno razradena od strane teoreti¢ara okupljenih oko
Casopisa Cahiers du Cinéma, a na engleskom govornom podrudju - u
okviru britanskog ¢asopisa Screen i, delom, u okviru ve¢ pomenutog ame-
ri¢ckog ¢asopisa October. Osnovni ciljevi teoreti¢ara kao $to su Zan Narbo-
ni (Jean Narboni), Zan-Luj Komoli (Jean-Louis Comolli), Paskal Bonicer
(Pascal Bonitzer), Zan-Pjer Udar (Jean-Pierre Oudart), Kristijan Mec
(Christian Metz), SerZ Danej (Serge Daney), i dr. jeste bila kritika klasi¢nog
pojma reprezentacije, kao i s njom povezanih razli¢itih manifestacija bur-
Zoaske ideoloske superstrukture; kroz raskid sa Bazenovom realisti¢kom
teorijom reprezentacije, koja je dominirala u ranom periodu ¢asopisa, i
otkricem avangardnog, pre svega sovjetskog filma, ovi autori realizuju

na svet i sa radanjem razuma i moderne racionalnosti. Na ovo stanje modernosti prvi
su ukazali romanticari, a potom i Marks (Karl Marx): Marksova filozofija ukazuje na
¢injenicu da nam je nase mesto u drustvu, u zajednici, postalo sustinski nepoznato.
Unutar modernog drustva ljudska individualnost nastaje u izolovanosti od drugih
¢lanova polisa. Samospoznavanje time postaje primat kako moderne filozofije, tako
i moderne umetnosti: ono je moguce samo kroz odnos subjekta sa drugim, tj. zajedni-
com, a do ovoga se dolazi kroz romanticarsku dramatizaciju nase egzistencije. Roman-
ti¢arska umetnost, Marksov koncept revolucije, a na kraju i pojava fotografije i filma,
samo su razli¢ite manifestacije ove potrebe za dramatizacijom stvarnosti i samosa-
znavanjem sopstva.
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specifi¢an spoj dijalekti¢kog materijalizma i poststrukturalizma. Kako
isti¢e Nik Brauni (Nick Bowne), poststrukturalisti preispituju ,impresiju
realnog” na filmu, a postavke o mimetickom karakteru filma, ali i reali-
zmu, generalno tumace kao oblik ideologije. Pojam ideologije je ovde
kori§¢en ne toliko u klasi¢énom Marksovom smislu (ideologija kao oblik
Llazne svesti“), veé pre na nacin na koji ovaj pojam tumadi Altiser (Louis
Althusser) - kao sistem reprezentacija. U tom smislu, film kao sistem
prikazivanja koji naturalizuje stvarnost jeste proizvod ne neutralnih i
»prirodno“ uslovljenih procesa gledanja, odnosno kopiranja stvarnosti,
ved socijalnih procesa i ideologije. Filmska ,impresija realnosti jeste
oblik konstrukta, a prividno neutralni, bezinteresni posmatrac jeste pro-
izvod onoga $to Altiser oznacava kao ideoloska interpelacija. Film kao
drustveni proizvod koji ,naturalizuje” stvarnost jeste deo Altiserovih Ideo-

loskih aparata drzave:
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Ideologija radi kako bi od individua proizvela subjekte. Na taj nacin,
ideoloski aparati, uklju¢ujudi i film rade na tome da utemelje i obez-
bede varljivi status drustvene pojavnosti stvari. Gledalac je podreden
potpunom nerazumevanju njegovog/njenog odnosa prema filmskom
diskursu i njegovim ideoloskim efektima. Altiserovski pristup menja
konvencionalniji marksisti¢ki pojam ,mistifikacije” za lakanovsku for-
mulaciju ,neprepoznavanja“ od strane publike. ,Neprepoznavanje su-
bjekta’, zatoCenost subjekta od strane poretka slika je jedan od osnov-
nih ideoloskih efekata klasi¢nog sistema reprezentacije. Preko takvog
upisa, subjekt prihvata svoje mesto unutar politickog/ideoloskog si-
stema. (Browne 1996: 9)

Mimeticka slika, te Bazenov ,fenomenoloski realizam" filmske slike jesu
proizvod tehnika interpelacije subjekta u ideologki poredak, a koje nude
impresiju kontinuiranog, homogenog ,realistickog* prikaza sveta. Na taj
nacin, filmska kamera postaje ideologki aparatus koji negira razlike, ni-
veliSe drustvene diferencijacije i stvara iluziju koherentnog, zaokruzenog,
linearnog subjekta, odnosno re¢ima Martina DZeja (Martin Jay) - filmski
gledalac se identifikuje sa pogledom kamere kao transcendentalnim, sve-
znajuc¢im subjektom (Jay 1994: 471-474). U ovome leZi potencijal filma
da sluzi vladajucoj ideologiji; ovu tezu ¢e posebno razraditi potonje fe-
ministicki orijentisane poststrukturalisticke teoretic¢arke filma kroz po-
stavke o objektifikaciji tela u (pre svega meanstream, narativnom, holi-
vudskom) filmu: filmski subjekt jeste efekat ideologije koja po¢iva na
stereotipima aktivnog muskog pogleda i pasivne Zene koja je svedena na
nivo voajeristickog feti$a. Unutar holivudskog mainstreama Zena je samo
pasivni objekt, odnosno proizvod obrazaca ,fascinacije koji su ve¢ na
delu u individualnom subjektu i socijalnim formacijama koje su ga obli-
kovale.“ (Malvi 2002: 190)
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Za Kavela, medutim specifi¢nost filma kao medija nije u njegovom pod-
redivanju subjekta dominantnoj ideologiji, ve¢ upravo u mogucnosti filma
da ponudi emancipacijsku, utopijsku transformaciju subjekta do koje do-
lazi iskljuc¢ivo na filmu i kroz film, i to zahvaljujudi ¢injenici da film nije
kopija sveta (kako to tvrdi Bazen), veé mesto njegove projekcije. Ovaj ka-
pacitet filma da transformise, Kavel u jednom od svojih kasnijih eseja
oznacava terminom ,fotogeneza“ - u sredistu koncepta fotogeneze jeste
aktivni ljudski subjekt (nasuprot pasivnhom, objektivizovanom ljudskom
subjektu unutar poststrukturalisti¢ke teze). Re¢ima Kavela, na filmu ,ne-
§to postaje nesto” (something becoming something), kao §to ,gusenica
postaje leptir, ili zatvorenik postaje grof, ili kao $to emocija postaje svest,
ili kao $to nakon duge no¢i nastaje svetlost“ (Cavell 1988a: 174). Kavel na-
vodi primer iz ¢uvenog Caplinovog filma The Gold Rush u kome nosedi
lik putem svoje, na filmski ekran projektovane, fantazije stvari tretira kao
nesto $to one nisu (cipelu tretira kao boZi¢nu veceru, npr.); nase uceice
u njegovoj fantaziji jeste mesto na kome smo kao ljudska bi¢a, kroz sop-
stvenu imaginaciju, u stanju da percipiramo, prepoznamo druge kao ljud-
ska bi¢a jednaka nama samima, koja poput nas tragaju za sre¢om. Capli-
nova ili Kitonova nema komedija time ,apsorbuje” skepticizam: film je
mesto samo-razotkrivanja ljudskog subjekta i kroz kapacitet kamere da
projektuje stvarnost — mesto njegove transformacije. Kavel posebno istice
primer DZejmsa Stjuarta (James Stewart) u filmovima kao $to je Hickokov
Vertigo, odnosno Kaprin (Frank Capra) It's a Wonderful Life:

Mislim da ne moze biti slu¢ajnost to $to je glumac u oba filma DZejms
Stjuart, $to i Kapra i Hi¢kok vide u Stjuartovom temperamentu (§to
naravno znaci da vide ono $to nastaje od tog temperamenta na filmu,
njegovu fotogenezu) kapacitet da izgradi identitet na snazi Zelje, na
sposobnosti i ¢istoti svoje imaginacije i Zelje — a ne na zanimanju, po-
ziciji, dostignudima, ili izgledu, ili inteligenciji. Nazovimo kvalitet
koji Stjuart projektuje spremnos$c¢u na patnju - kvalitet koji Kapra be-
lezi u Mr. Smith Goes to Washington i koji je DZzon Ford (John Ford)
iskoristio u The Man Who Shot Liberty Valance. (Cavell 1988a: 180)

Transformacija DZejmsa Stjuarta, realne osobe, u ,DZejmsa Stjuarta’, u
lik, odnosno filmski tip, zapravo jeste proces fotogeneze koji je determi-
nisan kapacitetom ljudskog subjekta na filmu da bude izloZzen nasem
pogledu, da bude projektovan. Predmeti i bi¢a na filmu su dakle uvek
vec izmesteni (trouvé): metamorfoza je time osnovna karakteristika film-
skog medija. Film jeste proces transfiguracije bi¢a od krvi i mesa kroz
proces njihove projekcije.

Formiranje novih oblika subjektivnosti na filmu Kavel ¢e ipak najdo-
slednije razraditi u dvema knjigama posvec¢enim fenomenu holivudske

217



NikoLa Depi¢ FILM | SKEPTICIZAM

melodrame - Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedy of Remarriage
i Contesting Tears: The Hollywood Melodrama of the Unknown Woman.
Njegov cilj jeste pokazati na koji nacin je holivudski film tridesetih i Cetr-
desetih godina uspevao da produkuje, tj. projektuje sliku nove, samostal-
ne i nezavisne Zene: ono $to je sustina holivudske drame ovog doba, po
Kavelu jeste problem Zenske emancipacije kroz dijalog, odnosno razgovor
o pravdi, tj. prirodi braka i odnosu muskarca i Zene unutar americ¢kog
patrijarhalnog sistema. Naziv ,remarriage“ oznacava bazi¢nu zanrovsku
karakteristiku prve grupe ovih filmova: njihov narativ se zasniva, za raz-
liku od klasi¢nih komedija, ne na prevazilaZzenju prepreka (tzv. ,peripe-
tija“) nakon kojih mladi par stupa u brak, ve¢ na redefinisanju samog
pojma braka nakon ponovljenog rituala vencanja. U drugoj grupi filmova,
o melodrami nepoznate Zene, do ponovnog vencanja, pak, ne dolazi: Zena
ne nailazi na recipro¢ni odnos unutar zajednice sa muskarcem i stoga
218 zahteva raskid te zajednice; Zenski lik izlazi iz konverzacije o moralnosti
koja bi trebalo da se vodi izmedu ravnopravnih subjekata. Ovo povlacenje
saglasnosti iz dijaloga obelezenog asimetri¢nim odnosima moc¢i, Kavel
oznacava terminom ,moralni perfekcionizam®: re¢ je o praksi samokon-
stituisanja subjekta kroz proces otvorene i nikad dovr$ene individuacije,
odnosno o procesu neprekidnog napredovanja, moralnog usavrsavanja
sopstva kroz paralelnu negaciju aktuelnih uslova Zivljenja. Ova praksa,
pritom, nije uslovljena spoljasnjom reprezentacijom subjekta: instancom
Boga, vladarskog autoriteta, drustvenih institucija, ili u ovom slucaju -
tradicionalne, patrijarhalne predstave o braku unutar koga Zena nije rav-
nopravni moralni subjekt. Do nove (samo)predstave Zene dolazi zahva-
ljujuci novoj generaciji glumica rodenih izmedu 1904. i 1911. godine (Klodet
Kolber /Claudette Colbert/, Ajrin Djun /Irrene Dune/, Ketrin Hepbern
/Katharine Hepburn/, Rosalind Rasel /Rosalind Russell/, Barbara Stenvik
/Barbara Stanwyck/) koje su sa sobom donele krajnje specifi¢an kapaci-
tet da pred filmskom kamerom iznesu ono $to Metju Arnold (Matthew
Arnold), a u duhu Emersona (Ralph Waldo Emerson) i Toroa (Henry
David Thoreau), oznacava kao ,,najbolje sopstvo*:

Distinkcija mi deluje kao vizuelni ekvivalent onoga $to Tokvil (Tocqu-
eville) i Mil (Mill) podrazumevaju pod distinkcijom u aristokratiji,
preko slobode koju ova projektuje za sebe. Deluje mi, dalje, da posto-
ji vizuelni ekvivalent ili analogija u odnosu na ono $to Arnold ozna-
¢ava kao odvajanje najboljeg sopstva od obi¢nog sopstva i kada kaze
da u najboljem sopstvu klasa prerasta u ¢ovecanstvo. On svedoci o
mogucnosti ili potencijalu u ljudskom sopstvu koji obi¢no nije otvo-
ren pogledu, odnosno koji nije otvoren obi¢nom pogledu. Nazovimo
ovo nevidljivim sopstvom; to je ono $to ¢e kamera udiniti vidljivim.
(Cavell 2003: 158-158)



STUDIJE | CLANCI

»Najbolje sopstvo“ jeste sopstvo koje nastaje kroz nikad dovr$eni proces
prevladavanja skepticizma, odnosno kroz proces samo-dramatizacije,
teatralizacije, otvorenosti pred drugim, pred javnoscu. Ili kako to Kavel
opisuje u slucaju Ingrid Bergman u filmu Gasslight Dzordza Kjukora
(George Cukor):

Kako je ova zvezda, ova ljudska figura od krvi i mesa, nazovimo je
Ingrid Bergman, pozvana od strane kamere da iznese ovu transfigu-
raciju? Deo odgovora bi leZao u tome da kazemo sta je zvezda, $ta je to
u ljudskim bié¢ima $to inicira ovu povoljnu fotogenezu.

(..)

ono §to izaziva ovu povoljnu fotogenezu kamere i projekciju rada je-
ste izvesna spremnost i kapacitet zvezde da bude izloZen/a - recimo,
da sebe nacini vidljivom, kako Paula istice ,s punim srcem* Izvesna
spremnost na vidljivost je na¢in na koji Emerson iznosi svoju verziju
zahteva od strane cogita u svom traganju za Dekartom u Americi, i
svoju tvrdnju da se stidimo da kazemo ,Ja jesam®, da se plasimo da
budemo izloZeni svesti drugih;

()

cena Emersonovog dokaza o ljudskoj egzistenciji, nase izloZenosti
svesti drugosti (nazovimo to na§om subjekcijom nadgledanju) jeste
ta da je nas odnos prema sebi samima teatralizovan, obnarodovan. Ne
iznenaduje da su u melodrami i u filmovima ovakve stvari razradene.
(Cavell 1996: 70-72)

»,Nova“ Zena jeste Zena koja prihvata sopstvenu Zelju, sopstvenu seksu-
alnost i identitet, koja prolazi kroz proces samospoznavanja i time sebe
oslobada stida da bude izloZena pogledu drugog; u pitanju je Zena koja
je sposobna da bude, kroz zahtev za prepoznavanjem od strane drugog
(tj. muskarca ali i zajednice u celini) i kroz svoju potrebu za ekspresiv-
nos$cu - aktivni moralni subjekt. Re¢ je o Zeni koja je u sredistu jednog,
za nju novog sveta; sveta koji je Kavel, na pocetku svoje prve knjige o
filmu, pozivajuci se na Rusoa, oznacio kao dobri grad, dobri spektakl.

Dostizna ali nedosegnuta modernost

Ovim postaje jasan rascep u tumacenju filma koju nudi Rosalind Kraus,
s jedne i Kavel, s druge strane: posto poststrukturalizam, obelezen anti-
racionalizmom i antihumanizmom, u kulturnim proizvodima vidi sistem
reprezentacija koji subjekta uvodi u vladajuci ideoloski poredak, autorima
poput Kraus avangarda je neophodna kako bi konceptualizovali sisteme
otpora Ideoloskim aparatima moderne drzave. Ove sisteme otpora,
poststrukturalisti pronalaze u razli¢itim oblicima transgresivnosti koje je
po prvi put artikulisala upravo avangarda (dekonstrukcija tradicional-
ne sintaksicke strukture klasi¢nog, tzv. ,organskog“ umetnic¢kog dela;
pri tome, nacela zaokruZenosti, celovitosti, ekspresivnosti umetnosti se

219



NikoLa Depi¢ FILM | SKEPTICIZAM

doZivljavaju kao oblik ideoloske konstrukcije). Poststrukturalisti¢ka teo-
rija umetnosti je time obeleZena nacelima negativiteta, odnosno razlike;
iz ovoga Ce teoreticari okupljeni oko ¢asopisa October (Kraus, Hal Foster
/Hal Foster/, Iv-Alen Boa /Iwe-Alain Bois/) razraditi tezu o bezvrednom,
besformnom, odnosno zazornom (abject) umetni¢kom delu ili ¢inu kojom
¢e tumaciti avangardne prakse od dade i nadrealizma do tada aktuelnih
neoavangardnih, pa i postmodernisti¢kih zahvata (Sindi Serman /Cindy
Sherman/, na primer). Teza o abjektnom proizasla je iz $ire strukturali-
sticke tradicije po kojoj jezik avangardne umetnosti jeste oblik odstupa-
nja, razaranja, dekonstrukcije obi¢nog, svakodnevnog jezika (racionalne)
intersubjektivne komunikacije. Osnovu ovoga nalazimo kod Viktora
Sklovskog koji je jos 1917. godine formulisao tezu o za¢udnosti (ocmpa-
HeHue) po kojoj se poetski jezik sustinski razlikuje od svakodnevnog,
obi¢nog jezika. Poetski jezik i obi¢ni jezik jesu u kontradikciji; ulazenjem
220 u polje poetskog jezika subjekt biva izmes$ten iz prostora svakodnevnog
iskustva i time, kroz postupak ekscesa, soka, biva suoc¢en sa mehanizmi-
ma ideoloske interpelacije aktuelnog drustvenog poretka. Na ovim osno-
vama, kroz pozivanje na semiologiju i lakanovsku psihoanalizu, Julija
Kristeva (Julia Kristeva) je razradila tezu o razlici izmedu feno-teksta i
geno-teksta. U konceptualizaciji ove razlike leZi teza o negativitetu jezika:
pojam negativiteta je suprotan tradicionalnom pojmu negacije - dok je
negacija vezana za binarnu dihotomiju, negativitet se odnosi na hetero-
nomiju jezika. Negativitet u tom smislu jeste osnova avangardnog teksta
kao oblika geno-tekstualnosti. Dok feno-tekst pripada linearnom, deno-
tativnom prostoru jezika kao komunikacije, geno-tekst jeste prostor auto-
nomnog jezika, nezavisnog od znacenja i komunikacije: poetski tekst je
destrukcija, odvajanje, razlika u odnosu na fiksne sisteme burzoaske kul-
ture (Ferench 1995). Ovo je sustina pozivanja Rosalind Kraus na teze Zorza
Bataja (Georges Bataille), koga poststrukturalisti $ezdesetih godina otkri-
vaju kao centralnu filozofsku figuru. Bataj, kroz negaciju kantovskih po-
stavki ,,¢iste“ umetnosti, odnosno kroz svoje interesovanje za sakralne
rituale ,,primitivnih“ zajednica, dionizijsku ,divlju” seksualnost, te kroz
reinterpretaciju transgresivnih postavki (u odnosu na ideale zapadnog
humanizma) Nicea (Friedrich Nietzsche) i Markiza de Sada (Marquis de
Sade), razara modernu, zapadnu feti$izaciju ,,¢istog“ pogleda; odnosno,
re¢ima Krausove, ,Izvan strukturalnog zakona koji organizuje umetnost
u odnosu na pozitivan sadrzaj smisla, slepilo - jeste nepravilan treci ter-
min, koji se ne moze izvesti iz prethodna dva. Prate¢i Bartov opis opera-
cija Batajeve heterologije, mozemo reci, ‘To je termin koji je nezavisan,
pun, ekscentri¢an, nesvodiv: termin (strukturalno) bezakonitog zavode-

nja’* (Krauss 1986: 153)
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Nasuprot ovome, Kavel ne odbacuje avangardu kao sto to tvrdi Kraus; pre
bi se moglo re¢i da Kavel odbacuje odredenu interpretaciju avangarde, i
to onu koja polazi od transgresivnosti kao centralnog pojma. Kavelu avan-
garda nije neophodna da bi konceptualizovao svoje videnje modernizma
i to stoga $to Kavelova teorija umetnosti ne pociva na konceptu transgre-
sije koja odbacuje svakodnevni, obi¢ni jezik. Upravo suprotno, u samom
sredistu Kavelove filozofije jeste koncepcija obi¢nog jezika. Kavel se time
nadovezuje na samokritiku koju je Vitgenstajn realizovao u svojim Filo-
zofskim istraZivanjima, te na reviziju anglo-americke analiticke filozofije
koju su realizovali predstavnici tzv. ,,Oksfordske filozofije* (Rajl /Gilbert
Ryle/, Stroson /P. F. Strawson/, i pre svega Ostin /]. L. Austin/). Filozofija
obi¢nog jezika na taj nacin polazi od analize prirode kriterijuma na kojima
pociva jezik: dok analiti¢ka tradicija, u duhu ranog Vitgenstajna polazi
od logicke uslovljenosti kriterijuma i jezika, filozofi obi¢nog jezika insi-
stiraju na gramatickoj analizi. Dok rani Vitgenstajn tezi formulisanju ide-
alnog, logicki kompaktnog i koherentnog teorijskog metajezika, lisenog
svih unutrasnjih kontradikcija i logickih ,slepih mrlja“ koje sa sobom nosi
svakodnevna komunikacija, Kavel, u duhu poznog Vitgenstajna i Ostina
insistira na jeziku u upotrebi, odnosno na ¢injenici da ,nam gramatika
govori kakva je vrsta objekta bilo $ta“. Odnosno,

Mi u¢imo i poducavamo reci u izvesnom kontekstu, i zatim se oce-
kuje od nas, kao $to o¢ekujemo od drugih, da budemo u stanju da ih
projektujemo u dalje kontekste. NiSta ne garantuje da ¢e se ova projek-
cijaidesiti (konkretno, niti posezanje za univerzalijama, niti poseza-
nje za knjigom pravila), kao $to nita ne garantuje da ¢emo naciniti i
razumeti te iste projekcije. Sve $to radimo jeste stvar nasih zajednic-
kih linija interesovanja i ose¢anja, nac¢ina odgovaranja, smisla za hu-
mor i osecanja za znadaj i ispunjenje, za ono $to je nedopustivo, za
ono $to je sli¢no necemu, onoga $to je prekor, a $ta oprostaj, kakav je
oblik iskaza tvrdnja, kada je ona apel, kada objasnjenje - ¢itavog tog
vrtloga unutar organizma koji Vitgenstajn zove ,,forme Zivota“. Ljudski
govor i aktivnost, svest i zajednistvo pocivaju ni$ta manje i nista vise
do na ovome. (Cavell 1976: 52)

Kavelova kritika analiticke filozofije polazi od pretpostavke da teznja ka
stvaranju idealnog, logicki sredenog filozofskog metajezika vodi ka ilu-
ziji o mogucnosti zaokruzenog, celovitog, ,totalnog“ znanja o svetu; po
Kavelu, nase znanje o svetu i drugim ljudima je nuzno parcijalno, ne-ce-
lovito, fragmentarno. Zadatak filozofije jeste prihvatiti ovu ogranicenost
ljudskog znanja; zahtev za stvaranjem idealnog znanja uvek nuzno razo-
¢arava, odnosno - vodi u skepticizam (s tim u vezi, osnovna logika skep-
tickog misljenja glasi: neophodno je apsolutno znanje o svetu; ukoliko
nema tog znanja, nije moguce nikakvo znanje - kritika skepticizma stoga
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jeste primarni zadatak filozofije obi¢nog jezika). Idealni jezik i celovito

znanje o svetu jesu ostaci metafizi¢kih sistema misljenja - zadatak filo-

zofije obi¢nog jezika jeste stoga vratiti re¢i iz njihove metafizicke u sva-

kodnevnu upotrebu, odnosno izvudi jezik iz stanja skepticke ,metafizic-

ke izolacije“ u svakodnevno polje intersocijalne komunikacije. Ovakvo

tretiranje jezika, kako ispravno primecuju Rotman i Kin jeste blize estet-

skim nego empirijskim sudovima: filozof obi¢nog jezika je time blizak

figuri umetnickog kriticara; kriticar jedan subjektivni estetski sud izvla-

¢i iz privatnosti li¢cnog dozivljaja dela i kroz ,jezik u upotrebi“ prenosi
taj isti sud drugim subjektima unutar procesa estetske komunikacije:

Filozof kaze: ,Gledaj i saznaj da li vidi$ ono $to ja vidim, da li Zeli§ da

kazes$ ono $to ja zelim da kazem“ Medutim, ¢ak i kada su drugi ube-

deni, sudovi filozofa, kao i sudovi umetnickog kriti¢ara ostaju sustin-

ski subjektivni, u Kantovom smislu. Na taj nadin, problem za filozo-

222 fa, kao i za kriti¢ara (ili umetnika, kad smo ve¢ kod toga) nije kako

eliminisati, ve¢ kako ukljuciti njegovu ili njenu subjektivnost, ,ne kako

je prevazici kroz saglasnost, ve¢ kako upravljati njome na egzemplarne
nacine“. (Rothman and Keane 2000: 265)

Teza o logickoj strukturi jezickih kriterijjuma jeste oblik metafizi¢kog mi-
$ljenja posto izvladi jezik iz domena intersocijalnosti i vraca ga u polje
privatnosti. lako je Kavelova kritika usmerena na anglo-americku anali-
ticku tradiciju ona postavlja, smatramo skoro nepremostiv izazov i konti-
nentalnoj, poststrukturalisti¢koj teoriji: ne predstavljaju li u ovom kontek-
stu poststrukturalisticka negacija obi¢nog jezika i teza o transgresivnosti
jezika neku vrstu ,obrnute“ metafizike? Nije li teza o geno-tekstualnosti
avangardnog teksta neka vrsta nali¢ja skeptickog zahteva za ,totalnim®,
izvesnim i neupitnim znanjem o pojavnim fenomenima posto i logicar-
skeptik, i poststrukturalista ¢ine strukturalno homologan zahvat u polju
jezika: ,izvlace” jezik iz polja instersocijalne komunikacije i time ga trans-
formisu u oblik privatnog jezika? Nije li u tom kontekstu teza o transgre-
sivnosti umetnickog dela ,slepa mrlja“ poststrukturalisticke filozofije koja
na kraju vodi u stanje ,metafizicke izolacije“ subjekta? U kontekstu Kave-
love filozofije cilj umetnosti nije subverzija i napustanje sfere obi¢nog,
svakodnevnog, ve¢ ponovno otkrivanje, povratak obi¢nom. U domenu
filozofije, ovaj povratak iz metafizike u svakodnevno zapoceli su Emerson
i Toro, a definitivno ga je zaokruzio Vitgenstajn; u domenu umetnosti, ovu
fascinaciju svakodnevnim po prvi put otkrivaju romanticari koji su u pravom
smislu prethodnica modernizma.

Sve ovo nosi vrlo konkretne implikacije na razumevanje politi¢ke uloge
umetnosti, odnosno, u ovom slucaju filma. Smatramo da poststrukturali-
sticka teorija, zahvaljujudi svojoj tezi o transgresivnosti nije u mogucnosti
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da misli utopijske potencijale umetnosti: krajnje konsekvence poststruk-
turalizma jesu dekonstrukcija i napustanje projektivnosti u promisljanju
kako umetnosti tako i drustva; samim tim, poststrukturalizam je preko
teze o transgresivnosti otisao ka postmodernizmu tumaceci sve oblike
utopizma kao ostatke modernisti¢kih metanarativa racionalizma, pro-
gresa i teleologke vizije globalne emancipacije. Utopija i projekat za
poststrukturalizam ostaju recidivi linearnog pogleda na svet, dok post-
modernizam, kroz tezu o neograni¢enoj produktivnosti jezika insistira
na heteronomiji i horizontalnosti. Kavel, s druge strane, ostaje veran uto-
pijskim potencijalima moderne, kako u domenu umetnosti, tako i u do-
menu filozofije. Ovo je posebno vidljivo u tumacenju americ¢kog filma
tridesetih i Cetrdesetih godina: jedno od centralnih Kavelovih pitanja
jeste da li je Amerika uspela da se filozofski izrazi na nac¢in na koji su to
uspele zemlje ,stare Evrope? Kavel postavlja pitanje da li Amerikanci
uopste imaju zajednicko kulturno naslede na nacin na koji je Evropa
razvila svoj model ,visoke® kulture? Sumnja u postojanje relevantne ame-
ricke kulture jeste Cesta kako medu evropskim, tako i medu ameri¢kim
intelektualcima. Kavelova teza jeste da je film u ameri¢koj kulturi odigrao
drugadiju kulturalnu ulogu nego u drugim sredinama i da je ta uloga
izazvana odsustvom filozofskog diskursa kakav poznajemo u evropskom
kontekstu. Njegov stav je da filozofija i umetnost nisu odvojene prakse,
ve¢ da obe predstavljaju instancu samospoznavanja kroz proces prevla-
davanja skepticizma o sebi i svetu. Samim tim,
Smatram da americki film u svom najboljem izdanju participira u
Zapadnoj kulturnoj ambiciji za samo-promisljanjem ili samo-inven-
cijom u uslovima kada nema Zapadne gradevine filozofije, tako da u
tom smislu film ima sledeéu specifi¢nu ekonomiju: on ima prostor i
kulturnu tezinu da zadovolji ¢eZnju za misljenjem, ambiciju talento-
vane kulture da izudi sebe javno; ali njenoj javnosti nedostaju sredstva
da dohvati ovo misljenje kao takvo, i to iz prostog razloga sto joj pri-
rodno ili istorijski nedostaje gradevina filozofije unutar koje bi je
dohvatila. (Cavell 1996: 72)

Film je u americkoj kulturi stoga odigrao onu ulogu koju je u evropskoj
odigrala klasi¢na filozofijja: film je instanca putem koje je jedna ,mlada“
kultura pokusala da se izrazi filozofski, da misli samu sebe. Kavelov cilj
stoga jeste preko misljenja o filmu artikulisati jednu novu filozofiju, u sre-
dini koja nema filozofsku tradiciju u pravom smislu rec¢i. Ova kategorija
novog (Kavel Cesto, referirajuéi na Ameriku kao filozofski problem koristi
termin ,druge $anse‘, novog pocetka od nule) jeste instanca koja odredu-
je stanje modernosti; modernost ovde nije shvac¢ena kao normativ koji je
jednom za svagda dostignut. Modernost u Kavelovom sistemu jeste ana-
logna Emersonovom moralnom perfekcionizmu - re¢ je o neprekidnom
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procesu samoinvencije, nikad zavr§enom i zaokruzenom procesu imagi-
nacije i progresa ka , dostiznom ali nedosegnutom" sopstvu; Emerson i
Toro su ostali, kako u americkoj kulturi tako i $ire, neprepoznati kao filo-
zofi, ali njihovo naslede je vidljivo na filmu. Posto zadovoljava potrebu za
misljenjem sopstva, americki film nastaje u stanju filozofije. Na taj nacin,
za Kavela su i filozofija i umetnost drustveni prostor proizvodnje vrednosti,
a umetnicki i filozofski tekstovi nude vrednosne modele koji artikulisu
idejne i eticke principe u odnosu na koje se konstituise zajednica, aktuel-
na ili neka buduca, $to ce reci - bolja i pravednija zajednica. S tim u vezi,
poststrukturalizam jeste antifilozofija, odnosno pokusaj ,stare” kulture da
dekonstruise svoje mitove i ideologke konstrukte koje je jedna nova gene-
racija levo orijentisanih intelektualaca videla kao zastarele i duboko repre-
sivne; stoga je poststrukturalizam filozofija negacije. Kavel nastupa u kul-
turi bez tradicije, koja tek pokusava da uspostavi tradiciju, da ,pronade®

224 sebe; zbog toga je Kavelova teorija - filozofija utopije, nade i progresa,
odnosno filozofija samoinvencije i novog pocetka.
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Nikola Dedi¢
Film and Skepticism
Cavell's ,Correction” of Poststructuralist Philosophy of Arts

Abstract

The main aim of this paper is the critique of poststructuralist theory of art, and
particularly thesis about the avant-garde peace of art as a kind of transgression.
As a starting point of this critique, the ordinary language philosophy deve-
loped by American philosopher Stanley Cavell is used, particularly his film
theory. While poststructuralist philosophy was developed around the notion
of ideology, Cavell interprets film and arts in general around the notion of
skepticism. While poststructuralism, because of thesis about avant-garde as
a kind of transgression within the field of ideology, is a kind of philosophy
of negation, we point out that Cavell’s philosophy is a utopian theory of
transcending of skepticism where avant-garde film has significant but not
crucial place. Cavell’s thesis is used as a basis for re-thinking of modernism,
which is in opposition to postmodernist turn realized by poststructuralism.

Keywords: poststructuralism, ordinary language philosphy, Cavell, film,
skepticism, transgression, modernism, utopia



