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pielbergovi lskalci izgubljenega za-
klada (Raiders of the Lost Arch, 1981)
in Wendersovo Stanje stvari (The Sta-
te of Things, 1982) sta Ze dovolj zna-
menita primera, ki govorita tudi o
tem, kaj je danes s tako imenovanim
Zanrskim filmom. Oba potrjujejeta, da
je s tem filmom danes konec, vendar
to pocneta na razlicna nacina. Pri
Spielbergu gre za revival, za ponovno
oZivljanje in brkljanje po starih Zanrih,
toda ozZivijanje in brkljanje, ki je na
neki nacin podobno odpiranju, shran-
jevanju in sortiranju tistih skrinj, ki so
v finalnem prizoru spravijene v
ogromnem skladiScu. Iz te skrinje, za
katero so se gnali skozi ves film, je Ze
izpuhtel ves duh skrivnosti, toda tam
v skladiscu je Se vse polno podobnih
skrinj, ki pa so Se zapecatene.

Toliko starih skrinj, toliko Zanrskih krst, pomeni torej toliko novih filmov, s ka-
terimi se stari vracajo kot fantomi, ali ki se s starimi igrajo kot s fantomi. V
glavnem gre za igro oziroma za ponavljanje hollywoodske kilasike kot burke,
ki v€asih premore tudi kak$no_satiricno ali parodic¢no potezo.
Tako gre npr. Woody Allen v Skrlatni rozi Kaira (The Purple Rose of Cairo,
1985) celo tako dalec, da fantomsko eksistenco hollywoodske klasike vzame
dobesedno in jo konkretizira na ta nacin, da eni izmed oseb Hirshove kome-
dije, ki jo preigrava v svojem filmu,dovaoli stopiti z ekrana med gledalce. In kaj
se zgodi s to reZijo nemogocega realnega srecanja fantomske figure z ekra-
na in gledalca oziroma cinefilke Cecilije (ki jo igra Mia Farrow)?
Ni¢ manj kot komi¢na ,dovrSitev* zgodovine razkrinkavanja in oZigosanja hollywoodskega filma kot laZi, slepila in
~5anjskega dopolnila®. Toda fantom se pojavi celo v westernu, kjer so bili mrli¢i doslej nepreklicno mrtvi. V Bledem
jezdecu (Pale Rider, 1985) Clinta Eastwooda se skrivnostni ,,Preacher* oziroma ,,samotni junak“ pojavi kot zagrobna
figura (prestreljen je s sedmimi kroglami) oziroma kot evangelijski citat (,Pogledal sem in videl prihajati bledega
konja in njegov jezdec se je imenoval Smrt*). S tem ,evangelijskim“nac¢inom pojavitve ,samotnega junaka“pa sam
western prejme ,dimenzijo ¢udeZnega”, ki sicer neki tipicni in Ze nickolikokrat videni Zanrski situaciji podeli vred-
nost ponovnega videnja (na to sicer opozarjajo gledalca tudi vse tiste osebe, ki ne morejo verjeti svojim o¢em, ko vi-
dijo, kako se ta ,Preacher” nenadoma pojavlja in izginja).
Wendersovo Stanje stvari prica o radikalno drugaéni izku$nji kot ti neohollywoodski revivals in remakes: sicer gre
tudi tu pod naslovom Preziveli za neke vrste remake Dwanovega filma The Most Dangerous Man Alive (1961), toda
prav to vracanje k staremu, ¢rnobelemu, B-filmu se izkaZze kot nemogoce in celo smrtno (reziser in producent to svo-
Jo Zeljo klasicnega Zanrskega filma placata s smrtjo). V tej smrti kot placilu za Zeljo érnobelega filma (kot uteleenja
filmske preteklosti) je zajeta tudi smrt klasi¢nega hollywoodskega filma, ki je lahko samo $e objekt Zzalovanja in me-
lanholije: a prav ta zguba objekta in nemoZnost remakea sta nemara $e edino, kar lahko danes vzdriuje Zeljo filma.
K zatonu tega, kar se Ze nekaj ¢asa imenuje , klasicen hollywoodski film*, je v nemajhni meri prispeval pojav tako
imenovanega ,modernega evropskega filma“v 60. letih, ki se brzkone ni-po nakljucju (ali vsaj v Franciji) priéel s citi-
ranjem ,klasike"“: tako se npr. v Godardovem filmu Prezir (Le Mépris, 1963) v vlogi na pol mitiénega reziserja pojavi
Fritz Lang, ki je tedaj Ze konc¢al svoj ameriski opus. S cinefilijo, s citiranjem je film Ze pricel s prstom kazati na same-
ga sebe, se je Ze reflektiral in oznaceval kot ,film*“ oziroma — Ce parafraziramo $e ta Barthesov izraz — kot ,,anga-
Zma forme*, kot ,pisava“. V tem ¢asu se je oblikovala tudi famozna ,avtorska politika®, ki je promovirala oblikovni
koncept rezije, kolikor je ta veljala hkrati kot ,$ifra” cineastovih obsesij in stila ali, bolje, touch. To Lpolitiko* je odli-
kovala tudi neka paradoksna poteza, ki je odkrila avtorje tam, kjer se jim o tem pojmu ni niti sanjalo, in v imenih, ki
So bila tedaj v Evropi in ZDA dokaj podcenjena: Hitchcock, Lang (ameriski opus), Hawks, Ford. Odkrila jih je torej v
H.ollywoodu, v Zanrski produkciji, ki je ravno izkljuc¢evala vsak avtorski pristop: in odkrila jih je kot reZiserje, ki so se
Sicer drzali Zanrskih pravil in Zanrske stereotipije, vendar so si jo uspeli prikrojiti in jo na neki nadin potujiti z vztraj-
nostjo in zvijaénostjo svojih obsesij in filmskih idej. Spomnimo se, da je Hitchcock tisto, brez ¢esar noben Zanrski
film ne more, to je objekt, ki poganja zgodbo, imenoval ,Mac Guffin®, kar je nekaj takega kot prazen nic, zgolj pretve-
Zni objekt.
A kaj je pravzaprav ta Zanrski film, ki nastopa celo kot sinonim za hollywoodsko klasiko? Po Thomasu Schatzu
(Hollywood Genres, New York, 1981) so filmski Zanri ,rezultat materialnih pogojev komercialne kinematografije, ki
tako dolgo ponavlja in variira popularne zgodbe, dokler ne zadovoljijo gledaléeve zahteve in s tem vriejo dobicek.*
Toda, ¢e so Zanri tako rekoé ,naravni“ produkt ,komercialne kinemtografije“, jih je bilo vendarle treba tudi imenova-
ti. Zanra ni, dokler ni imenovan, pa ¢eprav to imenovanje ni kaj vec¢ kot katalogiziranje. V katalogu Ameriskega film-
Skega inStituta za obdobje 1921—1930 so vsi filmi opremljeni z oznakami Zanrske pripadnosti, vsak film ima svoje
Zanrsko ime, a prav to je — kot meni raziskovalec westerna Jean Leutrat, ki je imel v rokah to debelo knjigo — hiba
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nasprotno, se pravi, kjer je bil en in isti film nosilec razliénih Zanrskih oznak. To omahljivo poimenovanje seveda po-
ve veliko vec kot ,,akademske“ Zanrske oznake. Pove vsaj dvoje: da zgodovina filmskih Zanrov ni le stvar produkcije,
marvec tudi recepcije, ki je skuSala te nove spektakelske forme zajeti oziroma , katalogizirati“z literarnimi in dramat-
skimi zvrstmi; in drugic, ce je Ze bilo tako teZko najti primernega oznacenca oziroma Zanrsko oznako, tedaj nemara
zato, ker je bila ta ucinek utrjevanja razlik znotraj meSanice podobnosti (Leutrata so npr. v zgodnjih westernih prese-
netile podobnosti z burlesko).
Zgodovina filmskih Zanrov se nesporno povezuje s formiranjem kinematografije kot industrije oziroma z nastankom
studijskega sistema, ki je v obdobju 1915—30 ekonomiziral in standardiziral tako rekoc¢ vsak vidik filmske produkci-
je, dokler se ni peterica vodilnih studijev, famoznih Five Majors (to so MGM, 20th Century Fox, Warner Brothers, Pa-
ramount in RKO) specializirala za produkcijo posameznih Zanrov. Za produkcijo, kolikor je pac postajala industrija,
namrec ni bilo dovolj, da je bil film inventiven ali inovativen, kajti producenti so hoteli zascititi svojo investicijo s
tem, da so vsako novost, ki se je pri publiki obnesla, konvencionalizirali in standardizirali. In prav na ta nacin je holly-
woodski studijski sistem s svojimi formulami in tehnikami razvil u¢inkovit filmski izraz, ki je dominiral v mednarod-
nem okviru.
Konvencije, formule, standardi, stereotipi, pravila in celo gramatika — to so pac najpogostejsi izrazi, s katerimi stro-
kovna literatura opisuje filmske Zanre. Ameriski pisci? vidijo Zanrski film tudi kot ,nemo pogodbo*“ med studiom in
publiko, pogodbo, ki ponuja publiki fikcionalno razre$itev druzbenih konfliktov in protislovij: ,Zanrski film prinasa ra-
zpored ideolo$kih strategij za premagovanje druzbenih konfliktov® (Schatz, op. cit.), in to v razlicnih okoljih (Zahod,
mestno podzemlje, ameriski Jug z mogocnimi druzinskimi klani, svet glasbeno-plesnega spektakla itn.), kjer vsak
Zanr razvije svojo tipologijo karakterjev, konfliktov in razreSitev, svojo ikonografijo in scenografijo. Toda klju¢na po-
stavka je vendarle neka konfliktna situacija (neka motnja, spor, prepovedana Zelja, groznja), saj ravno prek njene ra-
zreSitve Zanrski film znova vzpostavi ravnovesje ter s tem — kot meni Schatz — utrjuje vrednote ,druzbene integraci-
je*“in ,druzbenega reda“2 A ne zgolj utrjuje: za Zanrski film je nemara bolj znacilno to, da igra na dve strani, ti. da na
vrednotah, verovanjih in idealih, ki jih reSuje, hkrati pusti senco dvoma. Ena temeljnih ameriskih vrednot je npr. ple-
zanje po druzbeni lestvici, teZznja za ,,uspehom®, in Zanr, ki jo je v 30. letih naju¢inkoviteje rehabilitiral v oéeh mnoZic-
nega obcinstva, je bil prav gangsterski film, ki je izraZal prezir do ,,postenega dela*“ in legalnih oblik socialne mobil-
nosti.
André Bazin je za pretezni del hollywoodske produkcije v obdobju 1930—50 iznasel izraz découpage classique, ,kla-
si¢ni razrez na kadre", ki mu je prisodil v glavnem dve znacilnosti: verjetnost prostora ter izkljuéno dramaticne in psi-
holoske teznje in ucinke. Prva znacilnost se morda zdi paradoksna ob dejstvu, da je bila vecina hollywoodskih filmov
posneta v studiu, torej ekscelentno umetnem prostoru. Gre pac za to, da ta verjetnost prostora v filmu ni bila odvisna
od realnega prostora, marvec je bila ucinek clenitve kadrov, ¢lenitve, ki jo Bazin imenuje la transparence, presoj-
nost. Presojnost zato, ker je bilo dogajanje sicer predstavljeno z locenimi kadri, vendar je bila ta diskontinuiranost
kar se da prikrita, da bi dala vtis povezane in homogene realnosti. Pri maskiranju diskontinuiranosti so imeli glavno
vlogo spoji (npr. spoj pogledov, spoj gibanja, spoj kretenj), ki pomenijo izbris vsake spremembe oziroma menjave ka-
dra. Spoji so bili potemtakem nekaksni $ivi, ki so zakrpali prostor filmske fikcije in ki so morali biti ¢im manj opazni
(oziroma so to postali s ponavljanjem, stereotipskim strjevanjem v proteze), da bi bila verjetnost filmskega vesolja
tem bolj zanesljiva. Toda s spoji ni bil zakrpan le filmski prostor, marvec je bil vanj zapahnjen tudi gledalec: z utrjeva-
njem verjetnosti filmskega prostora in v njem potekajo¢ega dogajanja so hkrati krepili gledalcevo verovanje vanj. In
prav zato, ker je §lo za gledalcevo verovanje, je bilo mogoce s temi spoji tudi varati. Ce se npr. pri Langu in Hitchcoc-
ku osebe tako pogosto sre¢ujejo z maskami, se varajo druga o drugi (in druga drugo), tedaj ne le zato, ker je tako za-
pisano v scenariju, marvec jih v to slepilno igro zapeljejo sami formalni postopki, ki pri Hitchcocku (npr. s travellingi)
zastavljen prizor podvojijo z drugotnimi pomeni in prekrizajo ,,objektivni* in ,subjektivni* vidik, medtem ko so pri
Langu najveckrat uporabljeni prav kot postopki prevare, videza in slepila (v filmu Zenska v izlozbi npr. navaden preliv
doseZe, da tako protagonist kot gledalec verjameta v realnost tam, kjer so bile sanje). Langovske fikcije nemara naj-
bolj prepricljivo dokazujejo, da tam, kjer gre za videz (tj. film), ni potrebna namerna laZ (kot v gledalis¢u, kjer je laZ re-
tori¢na figura). V filmu je laZ povsod, v sami njegovi biti in vseh njegovih bitjih, zato je njegov zastavek v tem, kako iz
tega izvle€i neko resnico.
To na videz ne zadeva vec vprasanje filmskega Zanra, toda podobno kot so oblikovana pravila sluZila hkrati utrjeva-
nju verjetnosti in nastavljanju pasti dvoma in prevare, tako so tudi Zanrski filmi pridli do neke zgodovine prav s tem,
da so se njihovi ,narativni kodi“ transformirali oziroma da so vrednosti njihove ,pripovedne ekonomije* pretrpele
prevrednotenje. Gilles Deleuze v knjigi Slika-gibanje (Image-mouvement) to lepo pokaZe zlasti na primeru westerna.
Medtem ko je npr. za Forda (v njegovih westernih) bistvena neka temeljna skupnost, ki je zdrava, dokler si deli iluzije
0 sami sebi, o svojih vrednotah, ideaiih in motivih in se ji junak prilagodi, da bi znova vzpostavil ciklicni red, ki je bil
slu¢ajno naruden (z neko motnjo, konfliktom), pa se pri Hawksu pojavlja le sluc¢ajno nastala heteroklitna skupina, ki
najde motive za svoje ravnanje v dolgu, ki ga je treba poravnati, v neki napaki, za katero se je treba odkupiti, v degra-
daciji, ki jo je treba premagati, ipd. Pri Hawksu so tudi Ze kali tako imenovanega neo-westerna, kjer se brise razlika
med nasprotujo¢imi si osebami, med ,,dobrimi“ in ,slabimi“, kjer ni vec velike akcije, ki bi zacelila skupnost in kjer
junak pripada ,loserjem" brez vsakrsnih iluzij.
V Deleuzovi kategorizaciji filmske zgodovine in estetike na tri temeljne tipe slik: slika-percepcija, slika-afekcija in
slika-akcija so hollywoodski Zanri (western, zgodovinski film gangsterski film, melodrama, burleska, komedija nravi)
zajeti pod sliko-akcij. Slika-akcija je v bistvu to, kar Deleuzu pomeni filmski realizem, se pravi razmerje med zgodo-
vinsko, geografsko in socialno determiniranim okoljem ter vedenjem oseb, ki jim okolje vre izziv, da bi s svojo akci-
jo modificirale odnose z njim in med sabo. Deleuzova slika-akcija pozna ,veliko" in ,malo formo*, ki v primeri s hero-
2 iénimi, mitoloskimi, nacionalno-zveli¢avnimi in moralnimi razseZnostmi prve prenasa poudarek na koruptibilnost za-
kona, smeS$enje nravi in avtoritet ter dvoumno zbliZzevanje nasprotnih situacij in vrednot. Toda s to sliko-akcijo je Ze
lep ¢as konec: to sicer ne pomeni, da ne nastajajo vec filmi po vzoru ,velike“ in ,male forme*, stvar je vtem, da v nﬁf?
»ni vec dude filma“ (Deleuze). Kriza in razkroj slike-akcije sta se pricela s filmi, ki so namesto globalne ali lokalne si-
tuacije uvajali disperzivno situacijo s Stevilnimi osebami, med katerimi ne prihaja toliko do konfliktov kot ,,zgres‘en{h
srec¢anj"; s filmi, kjer elipsa ni le pripovedna figura, marve¢ pripada sami vrzelasti in razpreni realnosti, kjer postala
nakljucje vodilna nit, kjer osebe begajo, kroZijo sem ter tja in se ne morejo lotiti odlocilnega in premocrtnega dEjl'&"
nja, kjer je svet preplavijen s klideji in podvojen z videzi in kjer niti oblasti ni ve¢ mogoce prav locirati in reprezentira-
ti, ker se je pome3ala s svojimi prenosniki in ucinki. ,DuSa filma danes zahteva ve¢ misli*, pravi Deleuze, pa ceprav
ta misel pricenja z ugotavijanjem smrti nekdanje , duse filma*“ in jo Se obletavajo njeni fantomi.

Opombe:
M° VN"OVOG 1 Pregled anglo-ameriéke teorije o filmskih Zanrih je podal Joze Dolmark v &lanku , Beleike o Zzanru®, Ekran 5t. 4/5, 1981.
2 Ta strategija deluje celo v glasbeni komediji, kot je pokazal Silvan Furlan v spisu , Glasbena komedija”, Ekran/Problemi, 5t. 9/10, 1983.




