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Ontologija masovne umjetnosti*

Noel Carrol, profesor je filozofie na Sveucilistu
Wisconsin (University of Wisconsin-Madison), u
posljednjem desetlje¢u jedan od istaknutijih pred-
stavnika filozofije umjetnosti, posebice filma i op-
¢enito masovnih umjetnosti. Objavio je knjige: Phi-

losophical Problems of Classical Film Theory (Filo-

zofski problemi klasicne filmske teorije), Princen-
ton U. P., 1988.; The Philosophy of Horror: Para-
doxes of Heart (Filozofija horora: paradoksi srca),
Routledge N. Y, 1990.; Mystifying Movies: Fads
and Fallacies in Contemporary Film Theory (Misti-
ficiranje filmova: mode i mane u suvremenoj film-
skoj teoriji), Columbia U. P., 1991.; Theorizing the
Moving Image (Teorizacija pokretne slike), Cam-
bridge U. P., 1996. U pripremi mu je knjiga Prole-
gomena to the Philosophy of Mass Art (Prolegome-
na za filozofiju masovne umjetnosti), Oxford U. P.
Objavljuje brojne ¢lanke u zbornicima (C. A. Free-
land, Th. E. Wartenberg, ured. Philosophy and
Film, Routledge, 1995. i dr.) i u najuglednijim an-
glosaksonskim ¢asopisima. Urednik je filmskog ¢a-
sopisa Millenium.

Ako pod »tehnologijom« podrazumijevamo ono $to uvecava
nase prirodne modi, osobito one proizvodne, tada je pitanje
odnosa umjetnosti i tehnologije vje¢nim pitanjem. Medutim,
imamo li na umu uzi pojam tehnologije, prema kojemu se
»tehnologija« odnosi na rutinsku, automatsku, masovnu
proizvodnju viSestrukih primjeraka istoga proizvoda — bili
to automobili ili koSulje — tada je pitanje odnosa umjetno-
sti i tehnologije posebice hitno pitanje upravo naseg stolje-
¢a. I to zato $to je, osobito za naSe stoljeée, promet umjet-
nickim djelima pojacano posredovan tehnologijama u uzem
(masovno proizvodno/distribucijskome) smislu toga naziva.
Tehnologija u Sirem smislu svojevrsna je proteza koja uveca-
va naSe moéi.' U tom pogledu, tehnologija koja obilieZava
industrijsku revoluciju zapravo je proteza proteze, uvecava-
nje nasih ve¢ uveéanih modi proizvodnje i distribucije, sada
uz pomo¢ automatizacije tehnickih sredstava prvoga stup-
nja. Nazovimo takve drugotne tehnologije — »masovnim
tehnologijama«. Razvoj masovnih tehnologija izgatao je eru
masovne umjetnosti, umjetnickih djela otjelovljenih u vise-
strukim primjercima i raspa¢avanima nasiroko prostorom i
vremenom.

Danas je postalo posve obi¢no spomenuti da zivimo u oko-
lini kojom prevladava masovna umjetnost — tj. prevladava
televizija, filmovi, popularna glazba (podjednako ona na no-
sa¢ima zvuka kao i ona S§to je emitirana), blockbuster roma-
ni, fotografija i sl. Nedvojbeno, takvi uvjeti najistaknutiji su
u industrijaliziranome dijelu svijeta gdje je masovna umjet-
nost, ili, ako vam je draze, masovna zabava, vjerojatno naj-
progireniji oblik estetskog iskustva za najveéi broj ljudi.” Ali
masovna je umjetnost prodrla i u neindustrijski dio svijeta, i
to do te mjere da na mnogim mjestima, usporedno s izvor-
nim, tradicijskim kulturama, supostoji nesto sto je nalik glo-
balnoj masovnoj kulturi, koju je Todd Gitlin nazvao drugom
kulturom. Doista, u nekim sluCajevima ta druga kultura
moZze poceti ¢ak i nagrizati prvu kulturu u nekim zemljama
treéeg svijeta. U svakom slucaju, postaje sve tezim bilo gdje
pronadi ljude koji nisu barem donekle izloZeni masovnoj
umjetnosti kao rezultat tehnologija masovne distribucije.

Nema izgleda da ¢e stisak masovne umjetnosti popustiti.
Medijske mogule jos i sada odusevljavaju sanjarije o koaksi-
jalnim kablovima $to dopiru do svakog kucanstva, a Holl-
ywood proizvodi filmove grozni¢avom brzinom, ne samo da
bi ih prodao na postoje¢em trzistu, nego i zato da bi svoje
ostave dovoljno natrpao kako bi mogle zadovoljiti gargatu-
anski tek centara za kuénu zabavu, koji ¢e se, kako se pred-
vida, razviti u bliskoj buduénosti. Proizvodnja i nabava sva-
kovrsnog intelektualnog vlasniStva dosize delirijske vrhunce
sve u ocekivanju da ¢e predvidena medijska tehnologija na-
prosto traziti ogromnu koliinu proizvoda za emitiranje.
Tako, prije nego $to drugo, moZemo anticipirati daleko vise
masovne umjetnosti nego ikada prije.

No, unato neporecive vaznosti masovne umjetnosti za
estetsko iskustvo u svijetu kakvoga znamo, u danasnjoj se fi-
lozofiji umjetnosti masovnoj umjetnosti posveéuje prorijede-
na pozornost. Filozofija se umjetnosti ¢ini viSe zaokuplje-
nom suvremenom visokom umjetnoséu, ili, da to¢nije ozna-
¢imo, suvremenom avangardnom umjetnoséu. Pocevsi od
tih praznina u filozofskom pristupu, svrha je ovoga teksta
privuéi pozornost filozofa umjetnosti pitanjima $to se ticu
masovne umjetnosti, pojave koja je ve¢ u prvome planu ppo-
zornosti svih drugih pristupa.

Posebno pitanje kojemu se Zelim posvetiti tiCe se ontologije
masovne umjetnosti — pitanju na¢ina postojanja djela ma-
sovne umjetnosti. Ili, da stvar postavimo drugacije, pokusat
¢u odrediti ontoloski status masovnoumjetnickih djela. No,



prije nego pristupimo raspravi o ontoloskom statusu masov-
noumjetnickih djela, bit ¢e korisno prvo pokusati odrediti
nuzne i dostatne uvjete za ¢lanstvo u pojmu masovne umjet-
nosti. Zatim ¢u uvesti teoriju o ontoloskom statusu masov-
ne umjetnosti, i najzad, razmotrit ¢u moguce prigovore mo-
jim teorijama.

I. Definicija masovne umjetnosti

Mozda se prvo pitanje izazvano mojom odredbom masovne
umjetnosti odnosi na razlog zasto sam pojavu koju analizi-
ram nazvao »masovnom umjetnos$¢u«, a ne, recimo, »popu-
larnom umijetno$éu«.” Moji su motivi u tome pogledu vrlo
jednostavni. »Popularna umjetnost« je ahistorijski pojam.
Ako pod popularnom umjetno$éu podrazumijevamo umjet-
nost za nize klase, tada vjerojatno svaka kultura u kojoj se
zbila klasna podjela ima i bar neku popularnu umjetnost. Na
drugoj strani, ako pod popularnom umjetnoséu smatramo
umjetnost u kojoj uzivaju mnogi ljudi neke kulture, tada bi
se moglo nadati da svaka kultura ima bar nekakvu popular-
nu umjetnost. Ali ono §to se naziva »masovnom umjetnoS¢u«
nije postojalo kroz cijelu ljudsku povijest. Ta vrsta umjetno-
sti kojom je pretrpana suvremena kultura — a film, fotogra-
fija, rok and roll mogu posluziti kao dobri priru¢ni primjer-
ci za nju — ima neku povijesnu posebnost. Iznikla je u kon-
tekstu modernoga, industrijskoga, masovnoga drustva i izri-
¢ito je izradena da bi se Koristila u takvome drustvu, uposlja-
vajuéi, kako ve¢ jest, karakteristicne proizvodne snage toga
drustva — tj. masovnu tehnologiju — kako bi umjetnoséu
snadbjela ogroman potrosacki puk.

Masovna umjetnost, razli¢ito od naprosto popularne umjet-
nosti, nije vrsta umjetnosti koju bismo mogli pronaci u bilo
kojem drustvu. To je umjetnost masovnog, industrijskog
drustva, i namijenjena svrhama takvoga drustva. lako je,
nedvojbeno, masovna umjetnost povijesno posebna katego-
rija, ne moZe se s velikom tocnoS¢u odrediti njezin pocetak.
Samo se masovno drustvo pocelo javljati postupno evoluci-
jom kapitalizma, urbanizacijom i industrijalizacijom, a ma-
sovna se umjetnost razvijala s njim u tandemu, javljajuéi se s
takvim uvodnim masovnoinformacijskim tehnologijama ka-
kvim je bio tisak, koji je i sam ucinio moguc¢im popularizaci-
ju radaju¢ih masovnoumjetnic¢kih zanrova, kao sto je to bio

roman. Kako se Sirila industrijalizacija i industrijske tehno-
logije koje su od nje nerazdvojne, tiskovinama se je pridru-
zio film, radio, telekomunikacije i sada kompjutorizacija,
tako da je umjetnost Sto se tehnoloski proizvodi i raspaCava
postupno postala obiljeziem epohe. Ta je epoha pocela, ba-
rem, u kasnom devetnaestom stoljec¢u, a nastavila je s ekspo-
nencijalnim intenzitetom rasta u dvadeseto i dvadesetprvo
stoljece.

Masovna umjetnost, ukratko, smiSljena je za masovnu po-
tros$nju. SmiSljena je da je prihvati velik broj ljudi. To je zato
jer masovna umjetnost omogucéava publici, Cesto razdijelje-
noj velikim udaljenostima, istodobnu potro$nju istoga
umjetnickoga djela. Vodvilj je bio popularna, ali ne i masov-
na umjenost, oc¢ito zato $to se u sklopu lanca vodvilja u da-
nome trenutku jedan W. C. Fields mogao obratiti samo jed-
noj publici ograni¢ene veli¢ine u jednom kazalistu. No, kad
je Fields preveo svoje toCke na film, mogao je istodobno
»igrati« na obje strane pruge u Peoriji, u Londonu, ¢ak i u
Philadephiji. Kao $to ovaj primjer pokazuje, time §to odbi-
jam film nazvati popularnom umjetnoséu ne nijeCem da Ce-
sto doista postoji neka povijesna veza izmedu popularne
umjetnosti, u Sirokom smislu tog naziva, i masovne umjetno-
sti. Prilicno se ¢esto masovna umjetnost razvija iz ve¢ posto-
jece popularne umjetnosti. Balade koje su se prvo raspacava-
le zivom izvedbom i Cuvale se zapamcivanjem, ustupile su
mjesto potonjim partiturnim baladama, a one partiturnoj
glazbi, te su se konac¢no razvile u zapise na nosaCima zvuka.
PrijaSnje karnevalske predstave s nakazama mozda su se ra-
zvile u filmove strave, dok su devetnaestostoljetne kazaliSne
melodrame dale reportoar pri¢a i tehnika da bi ih imitirali
rani filmovi, upravo onako kao Sto su pripovjedanje, stilizi-
rane posalice, kozerije, i, kona¢no, improvizirane komedije
postale zamasnim podrucjem noénog televizijskog progra-
ma, ne spominjuéi situacijske komedije Isit-coml.

Naravno, nisu svi tradicijski oblici Siroko shvaéene popular-
ne zabave preobrazeni u masovnoumjetnicke oblike. Borba
pjetlova, primjerice, nije naSla svoj put u masovnu umijet-
nost. Takoder, masovna je umjetnost razvila neke oblike koji
ne ocituju nikakav dug tradicijskim popularnim umjetnosti-
ma. Primjerice, glazbeni video vuce nasljedstvo iz prethod-
nih masovnoumjetnickih oblika kao Sto je film. Ukratko,
iako sva masovna umjetnost moZze pripadati Sirem, ahistorij-
skom razredu popularne umjetnosti, nije svaka popularna
umjetnost i masovna.

Ex hypothesi, ono §to masovnu umjetnost izdvaja iz Sireg ra-
zreda ahistorijske popularne umjetnosti — kako to signalizi-
ra sama oznaka »masovna umjetnost« — jest Cinjenica da je
proizvedena i raspacavana posredstvom masovnoindustrij-
skih tehnologija, tehnologija sposobnih isporuciti viSestruke
primjerke ili komade masovnoumjetnickih djela za medu-
sobno razmaknuta i razlicita odrediSta. Poput masovne ma-
nufakture automobila, masovna umjetnost je oblik masovne
proizvodnje i distribucije, namijenjena isporuci Cesto geo-
grafski udaljenoj, masovno potrosackoj publici.* Masovna
umjetnost je umjetnost masovnoga drustva, umjetnost kojoj
je odredeno da se obra¢a masovnoj publici posredstvom mo-
guénosti koje joj pruzaju masovne tehnologije.



Masovna umjetnost se proizvodi i isporucuje putem masov-
nih medija. Ti se mediji nazivaju masovnim zato §to proi-
zvod Cine istodobno dostupnim srazmjerno velikoj publici,
¢ak i onda kad, u stvarnosti, ne uspijevaju ste¢i veliku publi-
ku. U tom je smislu televizija bila masovnim medijem i prije
nego $to je u zbilji velik broj ljudi poceo posjedovati televi-
zore.” Proizvodi masovne umjetnosti se, u nacelu, proizvode
za mnostvo recipijenata, a masovna tehnologija pridonosi
ostvarenju toga cilja time Sto, kako to iskazuje John B.
Thompson, proteze »prostornu i vremensku pristupa¢nost
simbolskih oblika«.!

No, iako proizvodnja i isporuka putem masovnomedijskih
tehnologija predstavlja nuZni uvjet masovne umjetnosti, ovo
nije dostatno za identifikaciju kandidata za masovnoumjet-
nic¢ko djelo jer se i avangardna umjetnicka djela mogu tako-
der proizvoditi i isporucivati putem masovnih tehnologija.
Robert Ashley upotrebaljava iste, Siroko uzevsi, zvukozapi-
sne tehnologije kao $to to Cine i Rolling Stonesi i Madonna,
dok filmasi poput Michaela Snowa i Jeana Luca Godarda
koriste istu filmsku aparaturu koju su rabili David 0. Selznik
i Victor Fleming u proizvodnji filma Zameo ih vjetar. Ipak je
prili¢no jasno da avangardna umjetnicka djela, ni onda kad
su proizvedena pomoc¢u masovnih medija, nisu prava ma-
sovnoumjetnicka djela zato §to ona nisu napravljena za po-
tros$nju masovne publike. Ona su vrlo ¢esto napravljena tako
da smiSljeno zbune masovnu publiku — da razbjesne burzuj-
ski senzibilitet. Cak kad to i ne namjeravaju u&initi, svejed-
no to neizbjezno ¢ine jer nuzni uvjet da djelo bude avangar-
dnim sastoji se u tome da potkopa, ili barem da prekoraci
konvencionalna ocekivanja.

Avangardna umjetni¢ka djela nisu smiSliena tako da budu
odmah pristupa¢na masovnoj publici. S njima se namjerava
ili izazvati ili prekoraciti obi¢na razumijevanja i ocekivanja
koje rnasovno potrosacka publika ima prema relevantnim
umjetni¢kim oblicima. To ne znadi reéi da avangardno djelo
ne moze postati bestselerom: Davolji stihovi (The Satanic
Verses) Salamana Rushdieja postali su to. No, objasnjenje tog
slucaja viSe se mora baviti ¢injenicom da ljudi u takvim mje-
stima kao $to je Iowa prkosno odbijaju dopustiti da im jedan
iranski diktator odreduje $to ne mogu Citati, a manje se
mora baviti njihovim posStovanjem prema Rushdiejevim dis-
junktivnim narativnim strategijama.

Doista, nagadam da Rushdiejeva knjiga, iako je nasSiroko
prodavana, nije nasiroko ¢itana. Zato jer, da bi se Citali s ra-
zumijevanjem i uvazavanjem, Pavolji stihovi zahijevaju pot-
kovanost u knjizevnoj povijesti, knjizevnoj teoriji, i u veza-
nim izlaganjima s rascjeplienim temama a to veéini anglo-
fonske Citateljske publike nije u malome prstu.

Mostovi okruga Madison { The Bridges of Madison County)
— da ostanemo u Iowi — jesu masovno umjetnicko djelo, ali
Davolji stihovi nisu. U ¢emu je razlika? Prvo djelo je smislje-
no da bude pristupa¢no masovnoj Citateljskoj publici, dok to
drugo nije. Ako su druge stvari iste, svaki obrazovani potro-
$a¢ morao bi mo¢i razumijeti Mostove okruga Madison bez
neke posebne potkovanosti, osim sposobnosti da Cita i
osnovne vijestine u fikcionalnim praksama. Davolji stihovi,
na drugoj strani, zahtjevaju posebnu potkovanost za svoje

razumijevanje, iako se, naravno, nju moze steéi i samouko.
(.

Zaista, kroz cijelu epohu masovne umjetnosti, upravo su
branitelji avangardne estetike (npr. Collingwood, Adorno i
Greenberg)’ bili najostriji kriti¢ari masovne umjetnosti. Za
njih je avangarda bila i povijesna i pojmovna antiteza mo-
sovnoj umjetnosti. Time $to je antiteza masovnoj umjetnosti
avangarda moze dati, na hegelijanski nacin, uvid u »tezu« —
masovnu umjetnost — iz otpora kojoj izvlaci svoj program i
svoju svrhu. Avangardna umjetnost je pravljena da bude tes-
ka, da bude intelektualno, estetski, a Cesto i eti¢ki izazovna,
da bude nepristupac¢na svima bez odredene podloge znanja i
steCenih senzibiliteta. Masovna umjetnost je, nasuprot tome,
pravljena da bude laka, da bude priru¢no pristupac¢na najve-
¢em mogucéem broju ljudi, s najmanjim naporom.

Avangardna umjetnost je ezoterijska; masovna umjetnost eg-
zoterijska. Masovna umjetnost tezi ste¢i masovnu publiku.
Tako, ona tezi biti naklonjena Korisniku /user friendly/. 1de-
alno, strukturirana je tako da bi je mogao prakticki bez ika-
kva napora razumijeti i cijeniti velik broj ljudi. Napravljena
je tako da uhvati i zadrzi pozornost Siroke publike, dok je
avangardna umjetnost radena tako da bude naporna i da
sprije¢i moguénost da je Siroka publika lako prihvati.

Po tome §to je masovna umjetnost smisljena za prisvajanje Si-
rokog trziSta, ona teZi izboru onih sredstava koji ¢e je ucini-
ti raspoloZzivom masovnoj, nepoducenoj publici. Stripovi,
komercijalni filmovi i televizija, primjerice, pripovijedaju
pomocu slika. A slike su simbolima** kod kojih, ako su je
sve ostalo isto, odmah i automatski prepoznajemo na $to
upucuju naprosto pogledavsi ih. Naime, slikovno raspozna-
vanje usvajamo zajedno s raspoznavanjem predmeta, te Smo
tako sposobni prepoznati sliku ne¢ega, recimo jabuke, onda
kad smo ve¢ »u prirodi« sposobni zamjedbeno razabrati one
stvari u nasem slucaju jabuke koje su oslikane na slici. Dje-
ca, StoviSe, Cesto iz slika nauce §to je koja stvar, prije no $to
ih u vide u zbilji." Slikovno raspoznavanje ne zahtijeva nika-
kvu zamjetnu poduku. Na taj nadin, masovnoumjetnicki
oblici koji se oslanjaju na slike kao svoje temeljne sastavnice
bit ¢e temeljno pristupacni potencijalno neogranic¢enoj pu-
blici. Doista, upravo je ta znacajka filmova — pokretnih sli-
ka — izvorno pridonijela medunarodnoj popularnosti nije-
moga filma, te je on postao globalnim umjetni¢kim oblikom
naprosto zato $to su ga mogli razumijeti gotovo svi bez ob-
zira na njihove nacionalne, klasne, religijske i obrazovne
podloge.

Potraga za onime $to ¢e biti masovno pristupacno tezi u ma-
sovnoj zabavi uvjetovati i izbor sadrzaja. Tako, akcijsko-pu-
stolovni scenariji upotrebljivi su za masovnoumjetnicke svr-
he zato jer je gotovo svakome lakSe slijediti tjelesno nadme-
tanje izmedu Cvrsto ocrtanih snaga dobra i zla nego kom-
pleksnu psiholosku dramu, jer ona moZze zahtijevati odrede-
nu kulturalnu potkovanost koja, lako moguée, obi¢nom gle-
datelju nedostaje. To jest, lakS§e je nasumi¢no izabranom
obi¢nom gledatelju razumijeti Smrtonosnu borbu /Mortal
Combat/nego Uvecanje /Blow Up/.

Stvar je, ili zada¢a, masovne umjetnosti da se obra¢a masov-
noj publici. Na to ih moZe tjerati teZnja zaradi u kapitalisti¢-



kim drzavama, ili ideoloSke svrhe u totalitarnim zemljama.
A to, povratno, diktira odredena poZeljna unutarnja ustroj-
stva masovnoumjetnic¢kih djela — tj. masovnoumjetni¢ka
djela tezit ¢e onim strukturama koje ¢e, poput slikovnog pri-
kazivanja, biti razumljive skoro pri prvome dodiru, bez spe-
cijalizirana pripremna uvjeZbavanja ili bez napora, i to za
ogroman broj ljudi. Masovnoumjetnicka djela teZze prema
odredenoj vrsti homogenosti upravo zato jer ciljaju na akti-
viranje onoga $to je zajedni¢ko nepreglednome puku potro-
Saca.

Kriti¢ari — uglavnom avangardisticki — vrlo Cesto, kad ra-
spravljaju 0 masovnoj umjetnosti, izdvajaju upravo tu ten-
denciju prema homogenizaciji da bi se nad njome zgraZava-
li. Traganje za zajednickim nazivnikom, podjednako na razi-
ni stila i sadrzaja, nije mana u masovnoj umjetnosti, nego
koncepcijski program uvjetovan funkcijom masovne umijet-
nosti. (...)

Prikupivsi i pojacavsi neke od ovih zapazanja, mogli bismo
definirati masovnoumjetni¢cko djelo pomoc¢u sljedeée for-
mule:

X je masovnoumjetni¢ko djelo ako i samo ako je:
1) x viSestruki primjerak ili uzorak umjetnickog djela
2) proizveden i raspacavan pomoc¢u masovne tehnologije,

3) pri tome je to djelo namjerno isplanirano tako da u svo-
jim strukturalnim izborima (tj. u svojim oblicima pripo-
vijedanja, simbolizmom, namjeravanim emocijama, ¢ak i
svojim sadrzajem) tezi onim izborima Sto obecavaju razu-
mljivost djela najveéem broju relativno nepoducene pu-
blike, uz najmanji mogudéi napor, gotovo pri prvom do-
diru.

Do prvoga sam uvjeta dosao utvrdivsi da je moje podrucje
razmatranja masovna umjetnost, a ne masovna Kultura koja
predstavlja Siru kategoriju. To jest, mojom su brigom oni
primjerci masovne Kkulture koje uze identificiramo kao
umjetnost — poput drama, prica, ali ne i emisija vijesti, ku-
harskih emisija, ili $portskih dogadaja. Kako masovnoumjet-
ni¢ka djela nisu avangardnim djelima, ne bi trebalo biti po-
teSko¢e u utvrdivanju pripada li odredeni primjerak veé
uhodanim umjetni¢kim oblicima — poput drame ili pjesme
— ili odaje klasi¢no prepoznatljive umjetni¢ke svrhe kao §to
su prikazivanje ili izrazavanje. Cinjenica da su masovnou-
mjetni¢ka djela ono S§to se naziva mnogostrukim ili uzorak-
umjetnostima jest ona osobina djela koja ¢e, ako to veé nije
ocito, biti razjasnjena u sljede¢em odjeljku ovoga eseja.’

Drugi uvjet da se masovnoumjetnicka djela proizvode i ras-
pacavaju pomo¢u masovne tehnologije — trebao bi takoder
biti prilicno ocitim. Masovna umjetnost se javlja povijesno;
nije oduvijek s nama. Ona se pojavljuje na sceni tek onda
kad se javljaju i tehnologije sposobne za masovnu proizvod-
nju i isporuku. Zato masovna umjetnost nije prosto popular-
na umjetnost. Ona podrazumijeva tehnologiju koja je spo-
sobna isporucivati mnogostruke primjerke (barem dva) ne-
kog tipa masovnoga djela istodobno za vise od jednog pri-
hvatnog odredista. Walter Benjamin je govorio o masovnoj
umjetnosti u odrednicama masovne reprodukcije."” To je pri-

li¢no u redu za takve stvari kao $to su neke fotografije, ali ta
odrednica ne obuhvaéa ba§ dobro moguénost istodobnog
emitiranja. Umjesto toga, plodnije je razmiSljati o masovno-
umjetnickim djelima kao onima koja se mogu isporuciti vi-
Sestrukim recepcijskim sjediStima istodobno.

Pojam razlu¢nog recepcijskog sjediSta pomalo je ovdje osjet-
ljivo pitanje. Ne moze ga se odrediti u odrednicama mjerlji-
vih razmaka izmedu recepcijskih sjediSta. Domacinstvo pro-
sie¢ne veliCine s dva televizora u standardnim uvjetima ima
barem dva razlu¢na recepcijska sjedista.” (...) Svaka kazaliS-
na pozornica ima razlu¢no recepcijsko sjediste, ali, za razli-
ku od televizije, u kazaliStu je nemogucée isporuciti istu pred-
stavu istodobno za dva recepcijska sjedista, dok je ta sposob-
nost sine qua non masovno tehnoloskih prijenosa umjetno-
sti, poput onih televizijom.

No, iako je proizvodnja i raspacavanje relevantnih umjetnic-
kih djela masovno industrijskim tehnologijama bitna crta
masovnoumjetni¢kih djela, nije dostatna da bi se identifici-
rala neka pojava-kandidat kao masovnoumjetnicko djelo,
jer, kako smo vidjeli, posve je protuintuitivno uracunati
avangardna umjetni¢ka djela, poput filmova Stana Brakha-
gea, kao masovnoumjetnic¢ka djela. Takva se djela moZe pro-
izvesti i isporuciti posredovanjem masovnog medija, ali od
njih se ne moze ocekivati da ¢e pridobiti nepripremljenu ma-
sovnu publiku. Ta djela nisu ni spoznajno ni emotivno lako
razumljiva obi¢nim gledateljima. Iz tog razloga, Brakhage
predavanjima uvodi u svoje filmove: pokuSava obrazovati
svoju publiku za nacin na koji da gledaju njegove filmove.
Prava masovnoumjetni¢ka djela su ona Ciji su koncepcijski
izbori ucinjeni s jednim okom na potrebu da gledateljima za-
jamce svoju razumljivost, gledateljima koji ¢e ih, bez specija-
lizirane potkovanosti, mo¢i razumijeti i cijeniti gotovo pri pr-
vom dodiru, ulazuéi pritom neznatan napor."

Rock glazba, na primjer, uz dodatak svojoj harmonijskoj jed-
nostavnosti, ukljuCuje lako utvrdiv podrzavateljski udaracki
ritam /backbeat/ koji pomaZe organiziranju ostaloga zvuka.
Taj ritam nije niSta drugo nego naglasena ili prednjeplana
okvirna referencija Cija repetativnost jamci lak ulazak u ri-
tmicku strukturu koja se na njemu temelji. Kako to iskazuje
stara beatlesovska pjesma, Rock and roll glazba /Rock and
Roll Music/: »Tu je backbeat, ne mozes ga izgubiti« /»It's got
a backbeat, you can't lose it«/. Veéina ga ljudi moZe brzo pri-
hvatiti i gibati se prema njemu, barem lupkajuéi cipelom ili
prstima, ritmickim klimanjem glave. Upravo ta unutarnja
strukturalna crta, izmedu ostalog, ¢ini rok muziku globalno
prihvatljivom.

Netko bi mogao pomisliti da se rock glazba, zato §to se ve-
¢inom pjeva na prirodnom jeziku, neée osobito Siriti. No,
sociolozi su otkrili da slusatelji ne posveéuju pozornost samo
rije¢ima u rocku, nego Sirokim emocionalnim obrisima cije-
le stvari." Moskovski se student, tako, moZze predavati istim
tonovima euforije i prkosa kao i njegov vr$njak u Liverpoo-
Iu.

Po tome $to moja definicija masovne umjetnosti istiCe njezi-
nu potragu za strukturama koje mogu zadobiti masovnu pu-
bliku, formula sugerira bogat empirijski program za prouca-
vanje masovne umjetnosti. Naime, pitanje koje se ¢ini uvijek



korisno postaviti, kad su posrijedi masovnoumjetnicka djela,
jest: Sto je to u relevantnim djelima Sto im omogucuje da za-
dobivaju paznju Siroke publike. To S$to montazni ritam u
MTV-ovim videima iznosi 19. 94 kadra u minuti" pomaze
objasniti zasto glazbeni video prikiva gledatelja za ekran ta-
kav ritam ne daje ba$ priliku otklonu paznje. Doista, uzme-
mo li u obzir nacin na koji nas zamjedbeni sustav djeluje, tj.
uzmemo li u obzir nehoti¢nu tendenciju nase paznje da se
razbuduje (iz zvukovno adaptacijskih razloga) pri nastupu
novih nadrazaja, moglo bi se re¢i da MTV iskoriStava nase
temeljne instalacije, te se tako vecina gledatelja nade nedo-
ljivo privuéena njegovim slikama."

I1. Ontologija masovne umjetnosti

Imajuéi definiranu prirodu masovnoumjetnickog djela, sad
mogu prijeci na pitanje o njegovomu ontoloskom statusu pi-
tanju o nacinu na koji postoji masovnoumjetnicko djelo.
Moja strategija ¢e biti da prvo pokuSam okarakterizirati on-
toloski status filma, kako bih nastavio utvrdivanjem moze li
se ta karakterizacija poop¢iti, s prikladnim prilagodbama, na
druge umjetnicke oblike, kao Sto su to fotografija, zvucni za-
pisi, radio emisije i telekomunikacije.

Koristan nacin da se dospije do ontologije filma jest da se
usredotoCi na razliku izmedu kazali$nih i filmskih predsta-
va." Recimo da se danas u osam sati u obliznjem lokalnom
premijernom kazaliStu daje predstava Majstora graditelja
/The Master Bulider/, a u susjednom kinu predstava Vodeno-
ga svijeta [Waterworldl. Covjek moze oti¢i na bilo koju od
njih. U oba slucaja, vjerojatno ¢e sjediti u gledalistu, a mo-
guce je da obje predstave pocnu dizanjem zastora. Ali, uza
sve te povrsinske sliCnosti, postoji duboka ontoloSka razlika
izmedu dvaju predstava.

Nedvojbeno, ta ¢e tvrdnja nekim filozofima izgledati ¢ud-
nom. Jer, ako se pravi razlika izmedu dvaju vrsta umjetnosti
onih koje su jedini¢ne i one koje su viSestruke tada su film-
ske i kazaliSne predstave istovrsne: i dana kazaliSna i dana
filmska racunat ¢e se kao primjerak danoga uzorka /fokens
of a type/. U svakome od tih sluCajeva, predstava je primje-
rak /token/ odredenog umjetnickog uzorka /type/ Majstora
graditelja, na jednoj strani, a Vodenog svijeta, na drugoj u
smislu da ako bilo koji pojedina¢ni primjerak spomenutoga
uzorka bude uniSten, recimo da izgori, njegov uzorak c¢e i
dalje postojati.”

Ocito, razlika uzorka i primjerka, *** iako od pomo¢i u lo-
kalizaciji ontoloske razlike izmedu nekih slika i skulptura,
na jednoj strani, i takvih stvari kao $to su to kazaliSni koma-
di, filmovi, romani i simfonije, na drugoj, nije dovoljno
istanc¢ana da bismo pomoc¢u nje razlikovali filmsku predsta-
vu od kazaliSne. Da bismo dospjeli do te razlike, instruktiv-
no je razmotriti druk¢iji put kojim bismo, s jedne strane,
dosli od identitetnog uzorka kojeg €ini dani kazaliSni komad
do pojedinacnoga primjerka njegove dramske izvedbe, a s
druge strane, od identitetnoga uzorka kojeg Cini dani film
do izvedbe (odnosno projekcije) toga filma.

Da bismo dosli od uzorakfilma do njegova izvedbenog pri-
mjerka potreban nam je izvornik /template/. Standardno je
to jedna filmska kopija, ali moze biti i videovrpca, laserska

disketa ili kompjutorski program kodiran u fizikalnome me-
diju. Takvi izvornici su i sami primjerkom; svaki od njih
mozZe biti razoren i svakog se od njih moZe staviti na odre-
deno mjesto, iako to ne mozemo uciniti i sa samim uzorak-
filmom (djelom) Vodenim svijetom. Nije uzorakfilmom niti
negativ djela. 1 on je tek jedan primjerak toga djela medu
drugima. Originalni negativ Murnauova Nosferatua razoren
je po sudskome nalogu, ali taj film svejedno postoji.

Svaka je filmska projekcija primjerak toga uzorakfilma; sva-
ki primjerak prikazivanja ¢ini nam dostupnim dani uzorak-
film. Ali kako bismo predocili primjerak izvedbe filma, po-
treban nam je izvornik, filmska kopija ili videokaseta ili la-
serska disketa koji je i sam primjerkom toga uzorakfilma.
Primjerak izvedbe filma generira se iz izvornika mehanicki
(ili elektronicki) u skladu s rutinskim tehnoloskim postup-
kom. Na taj nacin, primjerak filmske izvedbe, doti¢no prika-
zivanje filma nije umjetnickom izvedbom niti trazi umjetnic-
ku procjenu.

Naravno, netko se moze potuziti da se film prikazuje neos-
tro, ili da slika u projektoru izgara, ali ti prigovori nisu estet-
ski. Prigovara se mehanickoj stru¢nosti operatera. Stru¢nost
operatera je, nedvojbeno, preduvjet naseg pristupa umjet-
ni¢kom djelu kao uzorakfilmu. Ali nije predmetom estetskih
razmatranja.

Stvar je vrlo drugacija kad su u pitanju kazaliSni komadi. Ra-
zlika je dijelom funkcija Cinjenice da se kazaliSni komadi
mogu drzati ili knjizevnim djelima, ili pak izvedbenim djeli-
ma. Kad je kazali$ni komad, poput Cudne meduigre /Stran-
ge Interlude/, razmatra kao knjizevno djelo, tada je moj sve-
zak Cudne meduigre primjerak uzorakdjela Cudne meduigre
na isti na¢in na koji je moj svezak StrazZara /The Warden/ pri-
mjerak Trollopeova romana. Ali kad ju se promatra sa staja-
lista kazaliSne izvedbe, primjerk Cudne meduigre posve je
odredena predstava koja se javlja u odredenom vremenu i na
odredenomu mjestu.

Dok se filmsku izvedbu generira iz izvornika, a ne iz inter-
pretacije, kazali$na se predstava Cudne meduigre generira uz
pomo¢ tumacenja, a ne iz izvornika. Kad se koristi u kontek-
stu izvedbe, uzorak-igrokaz Cudna meduigra Eugena
O'Neilla funkcionira kao recept kojega trebaju popuniti



drugi umjetnici redatelji, glumci itd. Nadalje, interpretacija
ravna izvedbom primjerka igrokaza, izvedbom koja se od ve-
Ceri do veceri nudi publici.

Stovise, takva interpretacija igrokaza jest uzorkom; samo
dano izvedbeno tumacenje igrokaza moze se ozivjeti nakon
priliénog vremenskog zijeva i moze se oprimjerciti u razlici-
tim kazaliStima s broj¢ano razli¢itim ali kvalitativno istovjet-
nim kulisama. Prema tome, primjerak izvedbe uzorak-igro-
kaza generira se putem interpretacije, koja je u sebi uzor-
kom. Dakle, kazaliSne interpretacije jesu uzorci unutar uzor-
ka." Kreéemo se od uzorka-igrokaza do izvedbe kroz inter-
pretaciju koja je uzorkom. To je suprotno od puta koji se
prelazi od uzorak filma do primjerka prikazivanja filma, jer
je taj put posredovan izvornikom koji je i sam primjerkom.

Prije sam upozorio da pojedina¢na filmska izvedba tj. film
§to se prikazuje u vaSem obliZznjem kinu nije sam po sebi
umijetnicko djelo, dok s kazaliStem stvari stoje posve drukci-
je. KazaliSna izvedba je umjetniCko djelo za sebe. TraZi se
umijeée i masta da bi se odjelovila interpretacija, dok film-
ska izvedba ne trazi niSta viSe nego tehni¢ku spretnost. U ka-
zaliStu kakvo nam je poznato, i igrokaz, i tumacenje, i izved-
ba svako je od njih kandidatom za estetsku procjenu.

U najboljem slucaju, kazalisni komad, njegovo tumacenje i
njegova izvedba integrirani su, iako moZemo raspoznati da
su to razlucivi slojevi vjestine, ¢ak i onda kad jedna osoba
napiSe komad, reZzira ga i igra. Mnogo je slucajeva kad los
komad pronade dobro tumacenje, odjelovljeno u izvrsnoj
predstavi, dok, drugi put, dobar komad biva loSe protuma-
¢en, ali dobro izveden, itd. Cinjenica da nam povlacenje tih
razlika pada tako lako upozorava nas da je, kad komad dode
do pozornice, rije¢ o razli¢itom sloju umijeéa, sloju koji se
ne moze naéi u filmu na isti nac¢in. Zato, dok je u kazaliStu
uzorak-igrokaz svojevrsnim receptom koji redatelj i drugi
umjetnici interpretiraju, dobivajuéi razli¢ita, iako povezana,
umjetnicka djela, dotle je u filmu recept (tj. njegov scenarij)
i umjetni¢ko tumacenje redatelja, glumaca itd. postalo neod-
vojivom sastavnicom samoga umjetniCkoga djela. Ne vred-
nujemo scenarij neovisno o proizvodnji filma, a ¢in projek-
cije filma uopce ne vrednujemo estetski.

(...) Nase je sljedece pitanje: moZe li se ovaj obrazac analize
poopditi na druge oblike masovne umjetnosti, ukljucujuéi

fotografiju, radio, telekomunikacije, muzic¢ke zapise i dobro
prodavane mekoukoric¢ene romane /pulp fiction/.

Dobro prodavani mekoukori¢eni romani, poput knjizevno-
sti uopce, jesu umijetnickim djelo-uzorkom. Moj svezak
Dara /The Gift/ primjerak je romana Danielle Steele na isti
nacin na koji je moj svezak Cudesnoga brda primjerak roma-
na Thomasa Manna. U oba slucaja, razaranje mojih primje-
raka neée u standardnim uvjetima unistiti Steelein ili Man-
nov roman. Doista, svaki grafiCki primjerak Steeleinova ro-
mana moZe biti spaljen, a da on uspije preZivjeti ako,... la Fa-
hrenheit 451, neka osoba zapamti tekst. Naravno, za kolo-
kvijalni je jezik nategnuto te primjerke Dara nazvati »izved-
bama«; mozda bi bilo bolje govoriti naprosto o »primjerci-
ma, ili o »recepcijskim primjercima« onda kad nas obrazac
analize Sto smo ga razvili u odnosu na film proSirujemo na
druge oblike masovne umjetnosti. §tovi§e, kao i u filmskom
slucaju, na$ pristup djelima mekoukori¢enih romana ide
preko recepcijskih primjeraka koje su sami generirani pomo-
¢u izvornika, ukljucujuéi i uzorak-napravu /kompjutor/ i
programe i, mozda na samome rubu, otiske u paméenju.

Ako se od mekoukori¢enih romana okrenemo fotografiji,
prva stvar koju moZemo uociti jest da ne mora biti, gledano
s ontoloSkog stajaliSta, da je fotografija uvijek viSestruki
umjetniCki oblik. I to zato jer je moguée, prema nacinu pro-
izvodnje fotografija, da postoje fotografska umjetnicka djela
koja su jedini¢na, poput dagerotipija." Takve fotografije
imaju ontoloski status karakteristican za status umjetnic¢kih
slika.

Kao i s Mona Lisom, ako se razori dagerotipija Niepcea, iz-
gubili smo dagerotipiju, iako nam moZe ostati njena foto-
grafska reprodukcija, i to ¢e biti istovrsno kao kad bismo iz-
gubili da Vincijevo remekdjelo jer je netko rasparao Mona
Lisu u Louvreu, i to unato¢ tome $to bismo i dalje imali sve
brojne muzejske razglednice. Kad je rije¢ o takvim fotograf-
ski jedinstvenim djelima, njihove takozvane reprodukcije
nisu primjercima djela, nego dokumentacijom o njima. Zato
ne zelim nazvati takve jedinstvene fotografije masovnom
umjetnos$éu u pravome smislu, iz istih razloga iz kojeg ni
Mona Lisa nije primjer masovne umjetnosti, unato¢ Cinjeni-
ci da o njoj postoje beskonacni fotografski dokumenti u tek-
stovima o povijesti likovnih umjetnosti i u putnickim vodi-
¢ima.

Na drugoj strani, uz jedinstvene fotografije, postoje mnoge
fotografije koje izravno upadaju u kategoriju masovne
umjetnosti. Predvidiljivo je, uzme li se u obzir fotografski te-
melj filma, obrazac koji smo razvili za analizu filma posve
dobro pristaje i za takve fotografije. Jer se recepcijski pri-
mijerci takvih fotografija generiraju iz izvornika, kao Sto je
negativ, koji je i sam primjerkom, a djela u pitanju nastavlja-
ju postojati ¢ak i kad su izgubljeni ili razoreni negativi i kad
je veéi dio drugih primjeraka relevantne fotografije izgu-
bljen.

Ako razmotrimo radio i televiziju, prvu stvar koju treba ista-
knuti jest da su u najveéem broju slucajeva emisije tih medi-
ja zapisane u takvim tvarima kao $to su to magnetska vrpca,
kinetoskopi, videovrpce, ili digitalni programi za naknadno
emitiranje. Ta je praksa postala prilicno standardnom u ra-



diju koncem 1940-ih. A u takvim slu¢ajevima, obrazac ana-
lize potpuno se poklapa s onime primjenjenim na film, zato
jer primjerci vrpce sluze kao nuzni izvornici koji omogucuju
recepcijske primjerke. Ali Sto je s jednokratnim emisijama
koje nisu zapisane na vrpci ili umjetnicki modificrane (ta-
kvim postupcima kao miksanjem) na izvoru priopéenja?

Ocito, i nezapisane jednokratne emisije na radiju i televiziji
trabaju se racunati kao primjerci masovne umjetnosti, zato
jer mogu istodobno pruziti viSestruke recepcijske primjerke
istoga djela — pjesmu ili dramu — u recepcijskim sjedistima
koja su geografski udaljena jedna od drugih. Ali $to je izvor-
nikom u takvu sluc¢aju? Sugerirat ¢u da je njihovim izvorni-
kom transmisijski signal ili priop¢ajni signal koji se derivira
iz izvora priopéenja pomocu naprava za kodiranje i moduli-
ranje a u svrhu transmisije, i koji se prima pomoc¢u naprave
za demodulaciju i dekodiranje, kao Sto je to kuéni radio i te-
levizor. Svaki recepcijski primjerak izveden je iz izvornika
pomoc¢u mehanicko/elektrinog procesa (nasuprot umjetnic-
kog). Kao Sto projiciranje filma nije ni umjetnicko ni inter-
pretativno, nije to ni uklju¢ivanje radija i televizije, ili traze-
nje stanica na njima. Recepcijski primjerci emisije fizicki su
procesi. Emisijski signal je fizikalna struktura i neki od tih
recepcijskih primjeraka emisije mogu biti razoreni npr. ome-
tanjem dok radijsko i televizijsko masovnoumjetnicko djelo
i dalje postoji. Naravno, tamo gdje se emisijski signal izvodi
iz magnetskog izvornika moZemo ne samo magnetsku vrp-
cu, nego i relej izvornika, ukljucujuéi i transmisijski signal
uzeti kao posrednika izmedu masovnoumjetni¢kog uzorak
djela i njegova recepcijskog primjerka.”

Tamo gdje nezapisana jednokratna emisija ukljucuje scenarij,
kao u sluéaju drame, ili partiture u slucaju glazbe, nemamo
nikakva problema u shvaéanju da to imamo posla s uzorkom
koji, u nacelu, moze biti oprimjercen i po vise puta. No, pro-
blem se javlja pri pomisli na one emisije u kojima se javlja
improvizacija (bez zapisivanja na vrpcu i bez miksanja), jer
moglo bi nas zabrinuti §to tu ne¢emo mo¢i odrediti koji su
slucajevi recepcije primjercima. Vjerujem da nasa nelagoda
ovdje pociva na intuiciji da se u slu€aju improvizacije radi o
jedinstvenim, jednokratnim dogadajima.

Dva su nacina, vjerujem, na koji se taj problem moZze rjesa-
vati. Prvi je da prihvatimo da je improvizacija sinplarno
umjetnicko djelo i da ustvrdimo kako su recepcijski primjer-
ci improvizacije kao i u slucaju jedinstvenih fotografija prije
dokumentacijom nego primjercima djela u pitanju. Medu-
tim, drugo rjeSenje toga problema, a to mi je rjeSenje draze,
sastoji se u tome da se zanijee da je improvizacija, u nace-
Iu, singularno umjetnicko djelo. I to zato jer izvorni umjet-
nik moZe zapamtiti improvizaciju i ponovno je odsvirati; au
razdoblju masovne umjetnosti one mogu biti snimljene i/ili
ih slusatelji mogu zapamtiti, i, opet, oni ih mogu notno za-
pisati i/ili ponovno odsvirati. Improvizacija nastavlja svojim
postojanjem sve dotle dok njezini izvedbeni primjerci mogu
biti ponovljeni. Umjetnicka slika prestaje postojati kad je
»original« razoren; ali, strogo govoreci, ne postoje izvornici
u slucaju improvizirane glazbene ili kazaliSne produkcije.
Konceptualno je moguée replicirati improvizaciju, ali nije

moguce replicirati umjetnicku sliku, barem ne dok je u pita-
nju standardni pojam slike. (...)

Pri¢a o zvukovnome snimanju odgovara objasnjenju tipi¢no-
ga emitiranja iz vrlo izravnoga razloga: vecina tipi¢nih emi-
tiranja popularne glazbe ukljuuje i zvukovno snimanje. U
zvukovnome snimanju, mikrofon preobracéa slusne vibracije
u elektri¢ne impulse, koji se pojacavaju i prenose na glavu
magnetofona koja je elektromagnetom S$to proizvodi uzorke
na tvari kojom je prevucena magnetska vrpca. Taj se proces,
opet, preokrecée pri reprodukciji; tamo se magnetski obrazac
pretvara u vibracije koje se pojacavaju nekim tipom zvuéni-
ka ili slusalica. I ponovno, glazbeno djelo, koje je uzorkom,
generira pojedinacne recepcijske primjerke u mojoj dnevnoj
sobi putem izvorni¢kog primjerka, a taj se, u ovome slucaju,
sastoji od magnetskog obrasca ili od relejnog primjerka.

No, kao i s nekim medijima koje smo ve¢ ispitali, i kod zvu-
kovnog snimanja mogli bismo zazeljeti povudi razliku izme-
du dviju vrsta sluCajeva: izmedu glazbenih komada koji su
stvoreni u studiju pomo¢u miksanja, nadosnimavanja itd., i
koje bismo mogli smatrati konstruiranima, masovnoumjet-
ni¢kim umjetni¢kim uzorcima, i glazbenih komada koji su
potencijalno neuljepSanom dokumentacijom neovisno po-
stojeée muzicke izvedbe.” lako se vierojatno ima dobrih
osnova, vjerujem i statistiCkih, prvu vrstu smatrati pravom
masovnom glazbom, potonja je odigrala neporecivu povije-
snu ulogu u razvoju masovne kulture, iako buduénost izgle-
da da pripada masovnoj glazbi konstruiranoj u studiju.”

Privremeno se ¢ini, dakle, da obrazac analize koji smo razvi-
li kako bismo izolirali ontoloski status filma funkcionira i
preko plota, opéenito za masovnoumjetnicka djela. Masov-
noumjetnicka djela viSestrukog su postojanja, ona su uzorak-
djela. Posebnije, ona su uzorci Ciji se recepcijske primjerke
generira pomocu izvornika, ili relejima izvornika koji su i
sami primjerci. To omoguéuje da se razlikuje djela u pitanju
od singularnih umjetnickih djela, na jednoj strani, i od uzo-
rak-djela Cije se primjerke generira putem interpretacija. Na-
ravno, to ne odvaja djela u pitanju od nekih djela koja nisu
umjetni¢ka. Televizijske emisije vijesti i situacijske komedije
dijele isti modus postojanja time $to su istom vrstom uzorka.
Ono po ¢emu se razlikuju jest u njihovim pretenzijama na
status umjetnosti.

( * * X K& )

Ill. Je li masovna umjetnost irelevantna

Jedan od prigovora mojoj polaznoj tvrdnji u ovome eseju da
je masovna umjetnost vrijedan predmet estetskog istraZiva-
nja mogao bi biti u tvrdnji da je masovna umjetnost ve¢
proslost. Prema tom prigovoru, ovaj predmet razmatranja
nema onu ozbiljnost koju mu ja dajem, buduéi da ¢ée se ma-
sovna umjetnost pokazati tek svjetlecom tockicom na ekra-
nu povijesti. Masovna umjetnost na putu je odlaska. Evolu-
cijska putanja komunikacijske tehnologije otklanja se od ma-
sovne umjetnost a prema poosobljenoj /customized/ umijet-
nosti. Potrosa¢ umjetnosti buduénosti nece biti dijelom ma-
sovne publike. Potrosaci u bliskoj buduénosti bit ¢e toliko
ojacani novim informacijskim tehnologijama da ¢e mo¢i per-
sonalizirati svoj umjetnicki jelovnik, ponajces¢e interaktiv-



no. Doista, mozda ¢emo svi postati umjetnici u nadolazecoj
eri kiberutopije /cyber-utopia/.

Moglo bi se dalje tvrditi da masovna umjetnost, kako je ov-
dje zamiSljam, nece biti drugo do kratkoga kolebljiva trenut-
ka koji prethodi slavnome nastupu visoko individualizirane,
tehnoloSke umjetni¢ke potro$nje (i proizvodnje). Do odre-
dene myjere, izgledi poosobljene umjetnosti ve¢ su vidljivi u
postojanju kablovskih i satelitskih stanica za specijalizirane
gledatelje, koji mogu birati izmedu posebnih postaja za ani-
mirane filmove, posebnih za znanstvenu fantastiku, za ko-
mediju, za povijest itd. Ali to je samo djeli¢ onoga Sto tek
treba doc¢i. Takozvana sinergija izmedu telefonskih, raCunal-
nih, satelitskih i video tehnologija obecava razdoblje perso-
nalizirane umjetni¢ke potroSnje koja ¢e proizvesti potraZnju
za proizvodnjom tehnoloSkih umjetnic¢kih djela nevjerojatne
raznolikosti. Kad, tako, nestane masovne publike, i masov-
na ¢e umjetnost nestati s njome. A ta je neizbjeZznost tu, iza
prvoga ugla.

Prema mojemu su miSljenju takva proroCanstva uveliko pre-
uranjena. Vrsta »poosobljavanja« s kojom smo suoceni u
obliku televizijskih postaja specijaliziranih za komediju, za
crtice, za djecu i sli¢no,” nije sviedoanstvom nestajanja ma-
sovne umjetnosti, buduéi da su izbori koje te postaje pruza-
ju samo izbori izmedu tipova ili Zanrova masovne umjetno-
sti. Strukture emisija na postojama komedije ili znanstvene
fantastike nisu vrsno razli¢ite od uobiCajenih, zato jer su sve
emisije zapravo smisljene da budu dostupne obi¢nom nesko-
lovanome gledatelju za brzi izbor s najmanjim naporom. Sve
te emisije mogu se, lako, zajedno pojaviti i u sklopu jedne
postoje ili u sklopu mreZe koja se ne posvecuje samo jednom
Zanru emisija. One su sada skupljene u jednu postaju, ali je
ta postaja i dalje posvec¢ena Sirokoj, heterogenoj publici. Pre-
ma ustrojstvu, emisije na takvim postajama jo$§ su primjeri-
ma masovne umjetnosti. Paralelna montaza u Babylon S i
Cudesnim pri¢cama /Amazing Stories/ istovrsna je s onom

koju se upotrebljava u Zacaranima /Bewitched/, Dick Van
Dyke Show i Jeffersonovi /The Jeffersons/.

Nisam uvjeren ni da ¢e masovna umjetnosti iSCeznuti napret-
kom tehnologija koje bi mogle pruzati raznovrsniji doZivljaj.
Vise je razloga za to. Prvo, gospodarstvo velikih razmjera
kojega omogucavaju tehnoloski mediji ¢ine komunikacijske
industrije sklonima proizvodnji »masovno proizvodnih me-
dija, pronalazenju zajedni¢kog nazivnika i masovne publi-
ke« Te se industrije neée tako lako odreéi prednosti gospo-
darstva velikih razmjera i dobitka kojega ono donosi. Narav-
no, ovi interesi ne kontroliraju samo njihovu vlastitu masov-
noumjetni¢ku proizvodnju, nego i relevantne masovnome-
dijske tehnologije isporucivanja djela i njihove distribucije. A
mozemo biti sigurni da oni neée ubiti gusku koja im nese
zlatna jaja.

Nadalje, publika se ne¢e promijeniti samo zato $to su se pro-
mijenila tehnoloska sredstva. Ukus za lako dostupnu umjet-
nost nece ispariti, niti ¢e nestati uzitak koji imamo u tome
Sto umjetnic¢ka djela gledamo zajedno s velikim brojem na-
Sih sugradana. To jest, druStvenost koju na vise nac¢ina pru-
7a masovna umjetnost kao uobicajen izvor razgovora i Kriti-
ke i kao spremiste zajednickih kulturalnih simbola daje mo¢-
nu motivaciju za opstanak masovne umjetnosti. I, u dodat-
ku, daleko je od ocitosti da veéina ljudi toliko Zudi za pre-
hvaljenim sposobnostima za interaktivnost i selektivnost, §to
su nam toboZe danas stavljene na stol.”

Tako, postoje ekonomski i psiholoski protupritisci Sto tjera-
ju ljude na ratovanje protiv Sirenja personaliziranih komuni-
kacijskih utopija koje navjeStavaju pametnjaci informacijske
revolucije. Masovna umjetnost je tu da bi ostala za predvidi-
vu buduénost. I, prema tome, duznost je filozofa umjetnosti
da je po¢nu teorijski objasSnjavati.”

(Prijevod s engleskog: Hrvoje Turkovi¢)
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Rasprava Noel Carrolla, izvorno naslovljena The Ontology of Mass
Art, objavljena je u Casopisu The Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism, 55: 2, Spring 1997., u sklopu tematskog broja posvecenog
umjetnosti i tehnologiji.

Kose zagrade u tekstu sadrZe objasnjenja koje je umetnuo prevoditelj,
a tri tockice u obi¢noj zagradi oznacavaju uglavnom manja prevodi-
teljeva ispustanja iz izvornoga teksta. Asteriksom se upucuje na napo-
mene prevoditelja.

Tekst je sudionikom aktualnih anglosaksonskih filozofskih rasprava,
te (osobito odsjeCak posvecen ontologiji masovne umjetnosti) podra-
zumijeva poznavanje njihova problemsko-tematizacijskoga i pojmov-
no-razlikovnoga univerzuma diskurza. Citatelj kojemu se srednji od-
sieCak (II. Ontologija masovne umjetnosti) ¢ini odve¢ neprohodnim,
moze ga preskoditi, i procitati jo$ zakljucni odsjecak.

Patrick Maynard, » Photo-Opportunity: Photography as Technology«
(Foto-prilika: fotografija kao tehnologija), Canadian Review of Ame-
rican Studies 22 (1991): 505-506.

Drazi mi je naziv »masovna umjetnost« od »zabaves, jer pojave o ko-
jima raspravlam u ovome tekstu ocigledno potjecu od priznatih
umjetnickih oblika i zanrova, poput drame, romana, uljane slike. Na-
ziv »zabava«, barem do danas, mnogo je labaviji nego naziv »umijet-
nost«. Nadalje, time §to postuliram da se posveéujem masovnoj
umjetnosti, iskljuCujem iz svog istrazivanja masovnomedijske Zanrova
poput televizijskih novosti i sportskih dogadaja, koji ne potjecu iz
umjetnosti.

Za razradeniju obranu ove definicije masovne umjetnosti $to je razvi-
jam u ovom odjeliku usporedi: Noel Carroll, »The Nature of Mass
Art« i »Mass Art, High Art and the Avant-Garde: A Response to Da-
vid Novitz« (»Priroda masovne umjetnosti«, »Masovna umjetnost, vi-
soka umjetnost i avangarda: odgovor Davidu Novitzu«) u 1992: Phi-
losophic Exchange (Brockport, New York: Center for Philosophic Ex-
change, State University of New York, College at Brockport, 1993).

Zanimljivo, radio, kako ga je zamislio Marconi, bio je vezom jedne
jedine emisijske tocke i jedne jedine recepcijske tocke. Pojam visestru-
kih recepcijskih to¢aka uveo je DeForest. Ovo zapazanje dugujem Pa-
tricku Maynardu.

Sli¢no, narodno glazbene i vestern glazbene snimke racunaju se kao
masovnoumjetnicka djela, ¢ak i kad ih slusa tek nekolicina ljudi.

John B. Thompson, Ideology and Modem Culture: Critical Social
Theory in the Era of Mass Communication (Ideologija i moderna kul-
tura: drustvena teorija u razdoblju masovnih komunikacija), Stan-
dard University Press, 1990; str. 221.

Vidi Noel Carroll, »Philosophical Resistance to mass Art« (Filozofski
otpor Masovnoj Umjetnosti) u: Affirmation and Negation in Contem-
porary American Culture (Afirmacija i negacija u suvremenoj americ¢-
koj kulturi), ured. Gerhard Hoffman i Aired Hornung (Heidelberg:
Universitatsverlag C. Winter, 1994), pp. 297-312.

Pojam simbola se ovdje upotrebljava u onoj semiotic¢koj tradiciji pre-
ma kojoj se simbolom drZi svaki arbitrarni znak, odnosno, u ovom
slucaju, svaki znak.

U privatnom razgovoru, Patrick Maynard je to nazvao »recipro¢nim«
transferom.

Dodirno s time, mogao bih spomenuti da nisu sve masovnomedijske
tehnologije izbacile masovnoumjetnicke oblike. Telefon, kao takav,
nije izgleda rodio vlastiti masovnoumetnicki oblik, iako povremeno
funkcionira kao sastojak u umjetni¢kom djelu i kao sustav za isporu-
¢ivanje nekih masovnoumjetnickih djela.

Walter Benjamin, »Umjetnicko djelo u razdoblju mehanicke repro-
dukcije« (»The Work of Art in the Age of Mechanical Reproductionx,
u llluminations, ured. Hannah Arendt, New York: Schocken Books,
1969, str. 217-253).

Upozorenje »u standardnim uvjetima« tezi ukloniti sluajeve poput
onih u kojima razli¢iti televizijski monitori prenose dio jedinstvene
slike na nac¢in mozaika (kao u nekim djelima Nam June Paika).
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lako u ovome eseju raspravljam samo o masovnoj, popularnoj i avan-
gardnoj umjetnosti, nije moje stajaliSte da su to jedini vazni oblici
umjetnosti. Postoji i narodna umjetnost, srednjouka umjetnost, i obli-
ci tradicijske umjetnosti koja je postojala prije nastupa modernih ma-
sovnih medija (kao $to su slike da Vincija). Za dalju raspravu o tim
drugim oblicima umjetnosti i o njihovu odnosu prema masovnoj
umjetnosti usporedi Noel Carroll, »Nature of Mass Art« (Priroda ma-
sovne umjetnosti), Noel Carroll, »Mass Art, High Art and the Avant-
garde« (Masovna umjetnost, Visoka umjetnost i avangarda); Noel
Carroll, Prolegomena to the Philosophy of Mass Art (Prolegomena za
filozofiju masovne umjetnosti; Oxford University Press, u pripremi).

Roger Jon Desmond, »Adolescents and Music Lyrics: Implications of
a Cognitive Perspective« (Malodobnici i rijeci glazbenih pjesama: im-
plikacije kognitivisticke perspektive), Communications Quarterly 35
(1987): 278; Simon Frith, Music For Pleasure (Glazba za uzitak; New
York: Routledge, 1988), str. 154; i Quentin Schultze et al., Dancing
in the Dark: Youth, Popular Culture and the electronic Media (Plesa-
nje u mraku: mladez, popularna kultura i elektronski mediji; Grand
Rapids, Michigan: William B. Eerdmans, 1991), str. 160-163.

Donald L. Fry i Virginia H. Fry, »Some Structural Characteristics of
Music Television Video« (Neke znacajke televizijskoga glazbenog vi-
dea), tekst procitan na sastanku Speech Communication Association
u Chicagu, studenoga 1984. i naveden u Dancing in the Dark, str.
206.

Mozda je ono $to nazivamo klizenje po programima /channel surfing/
povezano s time povezana pojava. Kako nam paznja popusti tako je
nastojimo (Cesto nesvjesno) reaktivirati time §to mijenjamo program,
uvodedi time buktaj novih nadrazaja. Ono $to sebi radimo klizenjem
po programima grubo odgovara onome §to MTV montaza ¢ini za nas
automatski i u puno brzem tempu.

Ovo razmatranje ontologije filma gradi se na mojim ranijim pokusa-
jima, ukljucujuci: »Towards an Ontology of the Moving Image« (Pre-
ma ontologiji pokretne slike), u Philosophy and Film, ured. Cynthia
A. Freeland i Thomas E. Wartenberg (New York: Routledge, 1995), i
»Defining the Moving Image« (Odredujuéi pokretnu sliku) u mojoj
Theorizing the Moving Image (Teoretizacija pokretne slike; New
York: Cambridge University Press, 1996.).

Primjena razlike uzorak/primjerak (type/token) na umjetnost izvede-
na je prema knjizi Richarda Wollheima Art and Its Objects (Umijetnost
i njeni predmeti; Cambridge: Cambridge University Press, 1980.),
posebno prema odjelicima 35-38.

*** Razlika fype i tokena je semioticka, logicka, vezana za anglosakson-

18

sku analiti¢ku tradiciju, koristi se i u suvremenim kognitivnim znano-
stima. Slovo a primjerice prepoznajemo u razli¢itim njegovim tiskov-
nim ostvarenjima kao bas slovo a, a ne kao neko drugo slovo, i taj po-
stojani identitet danoga slova (bilo koje njegove pojave) naziva se nje-
govim (identitetnim) uzorkom (#ype). Svaki se, medutim, pojedinacni
ostvaraj toga slova u tekstu ili govoru, naziva — primjerkom {foken)
toga slovnoga uzorka. Primjerkom je, dakle, svaki pojedinacni ispis
slova a, npr. veliko ili malo njegovo ostvarenje (a, A), razliCite ruko-
pisne ili tiskarske varijante (a, a, a, a...), svaka pojedinacna pojava
danoga slova na razli¢itim mjestima (a, a, a, a to su sve smjestajno i
pojavno razliciti »primjerci« istoga slova). Kad je film u pitanju, onda
gotov identifikabilan pojedinacan film (dano filmsko djelo) moZzemo
drzati identitetnim uzorkom {#ype), dok pojedina¢ne kopije toga dije-
la i pojedinacne projekcije te kopije jesu pojedinacni primjerci {foken)
toga filma (toga identitetnoga uzorka). Ubuduce ¢u englesku slozeni-
cu film-type prevoditi kao uzorakfilm (a tako i analogne sloZenice ve-
zane za drugovrsna umjetni¢ka djela), a film-token kao filmski pri-
mjerak.

Vidi R. A. Sharpe, »Type, Token, Interpretation, Performance« (Uzo-
rak, primjerak, tumacenje, izvedba) u Mind 88 (1979): 437-440.

19 Pagtrick Maynard me je upozorio da neki suvremeni fotografski gra-

ficari racunaju osobne dagerotipijske otiske kao jedine u svojoj vrsti.

20 Ovdje se mora spomenuti jedna komplikacija. Pretpostavite da je te-

levizijski program snimljen pred zivom publikom. U takvu slucaju,
mozemo govoriti o dva umjetnicka djela. Tu je kazalisno djelo, koje
se odigrava pred specificnom publikom u studiju, i tu je nesto drugo.
U jednom slucaju, kad je ono $to je emitirano prije toga montirano i
strukturirano (npr. u odrednicama krupnih i srednjih planova itd.), tu
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je jo$ jedno umjetnicko djelo koje je masovnoumjetnickim, i ono se u
vaznim vidovima razlikuje od onoga §to vidi publika u studiju. A u
drugome slucaju, gdje ne mora biti nikakva dodatna ustrojavanja
(neki mogu pobijati da nesto takvoga ima izgleda), to je onda doku-
mentacija kazali$nog djela, nesto u skladu s muzejskom razglednicom
Mona Lise. Sli¢nu se razliku moze povuci u odnosu na zivi radio pri-
jenos koji ¢e sadrzavati zZivu izvedbu umjetnickog djela za neposred-
nu publiku u studiju, te ili izravnu njenu dokumentaciju, ili, standar-
dnije, masovnoumjetnicko djelo koje se je uobli¢ilo, montiralo i elek-
tronski pojacalo za radio slusateljstvo.

Mnogi bi mozda htjeli zanijekati moguénost onoga $to nazivam neu-
ljepSanom snimkom, i prema tome, smatram svaku glazbenu snimku
u odrednicama kategorije konstruiranih, masovnoumjetni¢kih uzora-
ka. Za prosirenu iako kontroverznu raspravu o ontoloskoj vaznosti
zvuénog snimanja za rock glazbu, vidi Theodore Gracyk, Rhythm and
Noise: The Aesthetics of Rock Music (Ritam i buka: estetika rock glaz-
be; Duke University Press, 1996).

Mozda se isplati upozoriti da rock glazba koju sviraju podrumske
skupine, skupine po kafi¢éima i dr. nisu prava masovna umjetnost pre-
ma mojim konstruktima. Ona se moZe racunati popularnom umjetno-
$¢u, ali nije masovnom jer se, kao u nasem temeljnom slucaju, ne is-
porucuje istodobno visestrukim recepcijskim sjedistima.

Noel Carrol

The Ontology of Mass Art
(a translation)
The paper deals with the concept of mass art (which the author distinguishes from the concept of popular art), attempting to define

the specific ontological status of mass artworks among other artworks.

* % x % Qvdje je ispusteno poglavlje (IT1. Objection 1: All Art Is Mul-
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tiple Primjedba 2: sva je umjetnost viSestruka) posveé¢eno polemici s
tezom Gregoryja Curriea da je sva umjetnost (a ne samo masovna i
replikatorska) viSestruka; teza je izreCena u Currieovoj monografiji
An Ontology of Art (Jedna ontologija umjetnosti; New York: St. Mar-
tin's Press, 1989).

Postoji ¢ak i program za igre /game-show/, iako, naravno, taj nije no-
siteliem masovne umjetnosti u mojem smislu, jer igracke predstave
nisu umjetnoséu.

Vidi W. Russell Neuman, 7he Future of the Mass Audience (Buduénost
masovne publike; Cambridge: Cambridge University Press, 1991.),
str. 13.

Sli¢no, nema razloga predvidati da samo zato $to je dana tehnologija
tu, da e je ljudi tako koristiti da ¢e svi postati da Vinciji, stvarajuci
grozni¢avo nenaslutivu umjetnost na svojim ra¢unalnim terminalima.
Koje god bile psiholoske i drustvene sile koje ¢ine ljude nesklonima
za vlastit samostalan umjetnicki eksperiment, one neée sada nestati
samo zato $to je nova tehnologija napredovala.

Htio bih zahvaliti J. J. Murphyju, Douglasu Rosenbergu, Patricku
Maynardu, Sally Banes, Annette Michelson, Davidu Bordwellu i Har-
ried Brickman za njihove sugestije vezane uz ovaj esej. Naravno, za
greske koje moZe sadrzavati ovaj esej krivnja je na meni, ne na njima.



