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Cetrta realnost

S fizi¢nim telesom so bile v
kinematografiji od nekdaj tezave. Vedno
je predstavljalo eno izmed najbolj
izmuzljivih kategorij, zlasti telo gledalca.
»Gibljivo oko. Negibno telo« - tako
zveni kratka, lapidarna definicija zanj
pri Jacquesu Aumontu, kakor da bi

bilo njegovo telo, zleknjeno v sedezu
kinodvorane, reducirano na organ

vida. In pogosto se res zdi, da gledalci v
zavetju temne filmske dvorane lahko v
filmu uZivajo le ob pozabi na svoje telo.

Klju¢na znacilnost filma v razmerju do
gledalcev je namred, kakor je trdil ze
Cavell, da nam filmi »dopustijo gledati
svet, ne da bi sami bili videni«. Ta teza,
o »mehaniéni odsotnosti filmskega
obdinstva« pa ima tudi svoje dopolnilo,
nekaksen korelat v filmski sliki.
»Obcutek je,« nadaljuje Cavell, »da je na
sliki kamera vedno izpuscena.« Iz slike
je s kamero nac¢eloma izkljuéen tudi
snemalec, ki ga je treba zlasti v fikcijskih
filmih avtomati¢no odmisliti, da bi se
lahko prepustili filmski iluziji. Gre za
utvaro, ki ni poljubna, ampak nastopi
Ze s samim dispozitivom gledanja

filma, torej takoj, ko sedemo na sedez
kinodvorane ali pred domacdi ekran:
¢eprav vemo, da gledamo samo film, pa
vendar na neki na¢in verjamemo, da se
to zares dogaja in z liki so¢ustvujemo ...

Kako trdno zakoreninjeno je to spontano
prepric¢anje o odsotnosti kamere iz slike,
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lepo pokaze malce neobicajen primer,

vojaski dokumentarni posnetek detonacije

atomske bombe, ki je bil 19. julija 1957
narejen v Nevadi v ZDA. Na posnetku
vidimo pet moz, vsi so obleceni v vojaske
uniforme. Ob njih je kartonasta tabla, ki
je z lesenim kolickom zataknjena v tla. Na
njej pise: Ground zero. Population: 5.

Gre za vojaski eksperiment, v katerem
bo vsak trenutek, natanko nad glavami
teh petih vojakov nekje visoko v zraku,
prislo do detonacije atomske bombe.
Eksperiment je resnicen in posnetek ni
lazen. Po detonaciji bombe, po prvem
zac¢udenju in opazovanju atomskega
oblaka na nebu, vidimo, kako si peterica
Cestita, nekateri s cigarami v ustih, kakor
je videti zdaj na bliznjem posnetku
njihovih obrazov. Potem se kamera, zopet
v Sirokem planu, premakne malenkost v
levo, da bi zajela petega ¢lana, ki je prej
stopil dva koraka stran.

Ugotovitev, da snemalec ni vstet v uradno
populacijo eksperimenta, se sprva tezko
prebije do zavesti gledalca. Vojska, ena
bolj natan¢nih institucij, ga preprosto

ni pristela k ljudem, ki so skupaj z njim
stali pod detonacijo, ¢eprav je nedvomno
delil njihovo usodo ... in ¢eprav gre za
snemalca, ki ga je tja prav tako kot ostale
poslala prav vojska.

Telesa ocitno ni tako tezko spregledati
oziroma ga preprosto ne upostevati. Kako

lioa

torej zgrabiti filmska telesa?

V zadnjem casu se je v filmski teoriji
utrdilo razlikovanje med razli¢nimi
realnostmi, ki je bilo sprva uporabljeno
le na razmerju slike in zvoka.

Profilmicna realnost je, na kratko,
realnost nastajanja (snemanja) filma

in vkljucuje tako realna ali studijska
prizori$¢a snemanja kot filmsko ekipo,
realni ¢as snemanja, kamero in drugo
snemalno opremo, pa tudi vse elemente
mizanscene (sceno, kostume, rekvizite,
masko ...). Naseljujejo jo telesa igralcev,
reziserjev in telesa drugih ¢lanov
filmske ekipe, vklju¢no s predmetnim
svetom. To je, skratka, telesna realnost,
ki je sirsa od tega, kar vidimo na
filmskem posnetku. Kader oziroma
posnetek iz profilmicne realnosti izreze
le en del, ki ga potem prikaze gledalcu.

Diegetska realnost (fikcijskega filma)
je notranji svet filmske zgodbe, kakor
ga zaznavajo in dozivljajo filmski liki.
Chion ga oznaci kot prostorsko-¢asovni
kontinuum, ki ga liki naseljujejo. Gre
za zamisljeni (imaginarni) svet zgodbe
filma z imaginarnimi telesi likov, ki so
jim jih posodila realna telesa igralcev.

Kinematografska realnost je tisto,
kar se pojavi na filmu. Sestavljajo jo
posnetki, montazni rezi, snemalni
koti, glasbena spremljava ..., a tudi
akuzmaticni off glas, najavna in




odjavna $pica, navedba prostora ali ¢asa
dogajanja na ekranu in drugi filmski
elementi, ki na¢eloma niso del diegetske
realnosti, torej jih liki v filmu ne vidijo in
ne zaznavajo.

Najprej je mogoce opaziti, da je vsaka
naslednja od teh realnosti, ¢e zaénemo
s profilmi¢no, manj telesna. Vzemimo
diegetsko realnost. Naceloma je

. identi¢na tisti iz gledalis¢a. Za zgodbo

je skorajda vseeno, ali jo uprizorijo na
odrskih deskah ali na filmu. Toda ze

na naslednji (kinematografski) ravni,

ki jo doloca »tisto, kar gledalec vidi,
nastopi razlika, ki je pravzaprav razlika
v navzocnosti teles na odrskih deskah in
odsotnosti teles na filmu. Seveda so tudi
na filmu telesa, a njihova navzoc¢nost je
fotografska, kakor je ugotavljal Cavell, in
poudaril, da je ena izmed kljuénih razlik,
da v gledalis¢u igralec interpretira vlogo,
medtem ko na filmu igralec je ta vloga, z
njim lik zgodbe zivi in umre.

Tezko je tudi spregledati, da je vsaka od
nastetih realnosti prvenstveno vezana
na specifi¢no telo, $e bolj znacilno pa

je povezana z izkljuéitvijo dolo¢enega
telesa. Profilmic¢na realnost, denimo,
ki vkljucuje telesa igralcev in ustvarjalcev
filma (filmskih delavcev), izklju¢uje telo
gledalca. Gledalec sicer lahko obisce
snemalne lokacije, prosi filmskega
igralca ali igralko za avtogram, toda do
profilmi¢ne realnosti vsaj naceloma
nima dostopa. Za diegetsko realnost,
realnost zgodbe, je najbolj znacilna
izkljucitev filmskih delavcev in filmskega
aparata. Ta specifi¢ni zid (cetrto steno)
med igralci in drugimi filmskimi
delavci lahko filmi seveda tudi podrejo,
kakor na primer v kvazidokumentarcu
Zgodilo se je ¢isto blizu vas (C'est
arrivé pres de chez vous, 1992, Rémy
Belvaux), kjer mlada filmska ekipa
snema film o zabavnem in zgovornem
mnozi¢nem morilcu. Ekipa najprej
zaseda varno mesto v nediegetskem
prostoru filma, a kmalu jo Ben (Benoit
Poelvoorde) vkljuéi v diegetsko realnost
(z neposrednimi nagovori), kasneje pa
tudi v svojo morilsko dejavnost, s ¢imer
postanejo aktivni akterji dogajanja pred
kamero (torej tudi kinematografske
realnosti). Kinematografska realnost
je najbolj netelesna realnost; opredeljuje
jo to, da je iz nje izkljuéeno telo igralca
(za razliko od gledalis¢a, denimo) ...
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Najbolj angazirano v njej pa je prav telo
gledalca, saj bi jo bilo mogoce opredeliti
kot tisto, kar slisi in vidi gledalec.

Poskusajmo formulirati problem

telesa na vseh treh ravneh, in sicer

ob zanru filma nevidnega ¢loveka,
kamor sodijo na primer Nevidni
¢lovek (The Invisible Man, 1933, James
Whale), Spomini nevidnega ¢loveka
(Memoirs of an Invisible Man, 1992,
John Carpenter), Moz brez telesa
(Hollow Man, 2000, Paul Verhoeven) ...
Klju¢na premisa teh filmov je, da

je na diegetski ravni (zgodbe) telo
protagonista nevidno, tako zanj kot

za vse ostale like v filmu. A da bi ta

del zgodbe pridobil prepricljivost, se
mora vkljuciti kinematografska raven,
ki mora znati to nevidnost pokazati,

jo narediti vidno. Reziserji tu obicajno
posezejo po prikazovanju mej telesa
oziroma prizorov, kjer so vidni samo
ucinki telesa (telefonska slusalka v
zraku) ali deli telesa (dlake med britjem
brade, ki postanejo vidne takoj, ko

se lo¢ijo od telesa) ali oblika telesa
(nevidno telo je polito s kavo ...).
Prepricljivost filma je v celoti oprta

na verjetje gledalca v diegetsko telo
(svet zgodbe). Nevidnost je na ravni
zgodbe le lastnost telesa. Nasprotno

pa je za kinematografsko raven klju¢na
prav nevidnost, telesnost pa postane
kve¢jemu lastnost nevidnosti, kakor pri
prizorih s telefonsko slusalko, kjer so
vidni u¢inki telesa. Nevidno telo se tako
porazdeli na dve ravni; telo ostane na
diegetski ravni, nevidnost pa se preseli
na kinematografsko raven.

Tehni¢na plat izvedbe snemanja, ki
pripada profilmiéni ravni realnosti,
situacijo $e dodatno zaplete. Neko¢

so nevidnost uprizarjali tako, da je bil
igralec v celoti prekrit: na filmu je bila
vidna samo oblika telesa (skozi obleko,
gal, ocala in klobuk). Z razvojem

green screen tehnologije je bil igralec
(ali njegov namestnik) $e vedno na
sceni, ¢etudi oblecen v green screen
kombinezon, kar mu je omogocilo,

da je na diegetski in kinematografski
ravni postal neviden. Z razvojem
racunalniske tehnologije (CGI) pa bi
teoreti¢no lahko posnetke nevidnega
moza ustvarili racunalnisko, ne da bi
igralec s svojim telesom sploh sodeloval
pri snemanju.

Tipologijo nevidnih teles bi bilo
mogoce dopolniti $e z dvema tipoma
nevidnosti. Prva je vezana na breztelesni
off glas naratorja. Njegova nevidnost

ali breztelesnost pripada izklju¢no
kinematografski ravni. Druga »neprava«
kinematografska nevidnost pa pripada
telesu, ki nikoli ne stopi v kader, se
nikoli ne pojavi na filmu, vendar pa
imajo ostali protagonisti njegovo
navzoc¢nost v zunanjosti vidnega polja
(gledalca) za samoumevno, se z njim
morda tudi pogovarjajo ... Od tod pa je
le e korak do najpopolnejse nevidnosti,
ki pripada gledal¢evemu telesu ...

Dolo¢itev mej med posameznimi
filmskimi realnostmi lahko torej hitro
postane zelo zapletena, in prav zaradi
teles je tezko zadovoljivo izolirati
posamezne ravni filmske realnosti.

Najbolj problemati¢no mesto pri

tej razdelitvi zagotovo pripada
gledal¢evemu telesu, ki sicer v nobeno
od treh realnosti ni v celoti vkljuceno, je
pa z vsako naslednjo realnostjo, ¢e zopet
zacnemo s profilmiéno, vkljuéeno bolj.
Povedano preprosto, man;j telesnosti
kot vklju¢uje posamezna realnost, bolj
je vanjo vkljucen gledalec. Nemara

je Cavell mislil prav na to omejenost
kinematografske realnosti, ko je
nasprotoval tistim, ki so »kamero hvalili
zaradi razsirjanja Cutile, in jim odvrnil,
da si »morda bolj zasluzi, da jo hvalimo
zato, ker jih omejuje in s tem pusca
prostor misli«.

Zdi se, da mu aktualni filmski pisci in
piske ne nasprotujejo v celoti, ampak
ga prej skusajo dopolniti — prepricani,
da prevladujoca filmska teorija prav
gledaléevemu telesu in njegovemu
senzoriju za zdaj ni posvecala dovolj
pozornosti, prednost pa dajala
simbolnim interpretacijam filma. Tako
tudi ni opredelila posebne realnosti, ki
bi ji pripadalo gledal¢evo telo, nekaksne
cetrte ravni filmske realnosti, za
katero bi bile znacilne afektivna,
taktilna in druge razseznosti filmskega
izkustva gledalca. »Filmsko izkustvo, «
kakor je zapisala Polona Petek v svojem
prispevku na to temo, namre¢ »ni zgolj
psiholoski fenomen, torej zavestno ali
nezavedno dozivetje, temvec uteleseno,
meseno izkustvo.«



