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0gib In pocas
tojan Pelko: Pogib in pocas. Podobe Wima Wendersa.

Andrej Sprah: "Utrujen od podobe svojega pogleda'.
ISH (Studia Humanitatis. Apes; 6), Ljubljana, 1997.

Ni naklju¢je, da je Stojan Pelko v svoji prejsnji knjigi z naslovom
O¢ividei (Analecta, 1994) na sam zacetek zadnjega poglavja, ki
je bralce prvi¢ zapeljalo na Wendersovo potovanje z angeli,
postavil citat iz njegove Imaginarne zgodovine filma, uvodnika
k zbirki nerealiziranih scenarijev kolegov v jubilejni 400. Stevilki
Cahiers du cinéma, ki se glasi takole:

"Ko sem bil e otrok, sem se pogosto spraseval, Ce res obstaja
dobri Bog, ki vse vidi, in kako mu vendar uspe, da nicesar ne
pozabi: ne gibanja vsakega oblaka na nebu, ne vseh gibov in
vseh korakov slehernega med nami, ne sanj vsega sveta...
Rekel sem si: nemogoce si je predstavijati, da tak spomin
obstaja, $e bolj Zalostno in nemogoce pa je pomisliti, da ne
obstaja, da se vse izgublja v pozabi. Ta otroska domislija me Se
vedno preganja: neskoncno velika je torej zgodovina pojavoy,
a neskoncno drobna zgodovina podob, ki preZivijo".

V pricujoéi knjigi nas namre¢ oba avtorja prepricljivo
prepri¢ujeta, da so Wendersove podobe, vsaj tiste iz njegovih
najlepsih filmov, nedvomno med njimi, saj s svojo izvirnostjo,
enkratnostjo in kompleksnostjo kljub aktualnemu "slabenju
zgodovinskosti' (F. Jameson) kot price 'vidnega in slisnega
rojstva spomina” (G. Deleuze) vzpostavljajo ¢asovno razseznost
v svetu, v katerem vse bolj dominira prostorska logika
brezglobinskosti Baudrillardove "kulture simulakrov'. Pogib in
pocas v prvem delu sestavljajo trije elegantni eseji Stojana
Pelka, Francoski prijatelj, Konec prvega polcasa in Trajektorii
libida, v katerih pisec ob obilju filozofskih, filmskih in literarnih
referenc, v navezavi na Deleuzove koncepte pronicljivo
analizira posamezne vidike Wendersovega opusa, njegovega
ustvarjalnega zorenja in sodobnega filmskega ustvarjanja

29 nasploh.

V drugem delu Andrej Sprah v tekstu s $alamunovskim
naslovom Utrujen od podobe svojega pogleda obravnava
reziserja v kontekstu t.i. postmodernizma in njegovih razli¢nih
avtorskih tematizacij, pri Cemer se podrobneje ukvarja s
filmoma Stanje stvari (1982) in Zgodba iz Lizbone (1995),
ki ju poleg "mesta" nastanka ter strukture filma v filmu druzi se
Wendersova zavestna refleksija o "stanju stvari® v
kinematografiji ob koncu 20. stoletja, opotekajodi se med
ranljivim avtorstvom in primatom hollywoodske produkcije ter
novih vizualnih elektronskih tehnologij. Tretji del je namenjen
natancni filmografiji Wima Wendersa, ki jo je pripravil Simon
Popek, in izbrani bibliografiji, ki vkljucuje tudi Wendersa v
sloven&cini. V zvezi z neologizmoma "pogib" in "pocas’, ki ze v
naslovu bralca nezgresljivo napotita na Deleuzovo delo o filmu
v knjigah Podoba-gibanje in Podoba-cas, Pelko zapise, da je
prvi izraz v natanko deleuzovskem pomenu v slovenski
publicisti¢ni prostor ob nekem prevodu vpeljal Ze davnega leta
1952 Joze Gale, reZiser slovitih Kekcevih prigod; drugi izraz je
po analogiji s prvim skoval kar avtor sam. Pogib in pocas je
knjiga, ki Deleuzovim re-teritorializacijam konceptov vztrajno
i¥¢e njihove izmikajoce se objekte na teritoriju Wendersovih
nenehnih preizprasevanj lastnega medija, v njegovih "filmih
potovanja in postajanja’, ki jih zarisuje vedno prisotna teznja,
kako premikanja v prostoru spojiti z razvojem v Casu.
"Neizogibno je bilo, da se je film ob krizi podobe-akcije zatekel
k melanholicnim heglovskim refleksijam o lastni smrti; ker ni
imel vec zgodb, ki bi jih lahko pripovedoval, je za svof objekt
izbral samega sebe in je bil sposoben pripovedovati le Se svojo
lastno zgodbo," pravi Gilles Deleuze v Podobi-¢asu in ob
omembi Wendersa pristavi, da film znotraj filma ne naznanja
konca zgodovine, temve¢ da gre zgolj za (novo) metodo dela,
za nacin podobe-kristala. Stojan Pelko z esejem Francoski
prijatelj bralca najprej uvede v vse tri razseZnosti (nominalno,
temporalno in teritorialno) Deleuzove taksonomije filmskih
podob, pri emer ugotavlja, da na Wendersa v njej naletimo
ravno tam, kjer se artikulirajo klju¢ni koncepti: podoba-
gibanje, podoba-afekcija in predvsem podoba-kristal kot
sredi¥¢na figura podobe-casa, ki odpira novo poglavje filmske
zgodovine, ko se klasi¢ne podobe-gibanja umaknejo seriji
novih, ki aktualnost zveZejo z virtualnostjo spomina, sna,
privida in deja-vuja. Metafora podoba-kristal je v Deleuzovi
interpretaciji dolo¢ena kot tocka nelogljivosti dveh razlocenih
podob, aktualne in virtualne, v kateri se ¢as podvaja na
sedanjost, ki mineva, in na preteklost, ki se ohranja:
postajanje, ne-kronoloski ¢as je potemtakem nasa edina
subjektiviteta. Ta shizofrena narava Casovnosti je vtisnila pecat
tudi Deleuzovemu "kopernikanskemu" obratu, ki ga je po
Pelkovem prepri¢anju treba videti v prehodu od monadnega
subjekta k "nomadskemu trajektu", ki preseze tradicionalno
filozofsko opozicijo med subjektom in objektom. Ce Wenders
svoje lastno pocetje definira kot "umetnost stvari in oseb, ki
postajajo identi¢ne same s seboj" in se ob japonskem reZiserju
Yasujiru Ozuju, pionirju podobe-¢asa, sprasuje, kako nekaj
pokazati, a mu obenem pustiti lastno identiteto, je Deleuzova
koncepcija umetnosti v tekstu Kar pravijo otroci (Kritika in
klinika, 1993) Wendersovi na mo¢ podobna: tudi njega bolj
kot izviri zanimajo premiki, umetnost kot proces vzajemnega
prevajanja poti in postajanj, kot kartografija ekstenzivnih in
intenzivnih kart. Wenders se nedvomno uvrica med take
kartografe, zemljemerce, potohodce, skratka vandravce, kot
ga oznaci Pelko, saj je geneza vecine njegovih filmov zavezana
aktu potovanja in hkratnega postajanja: Golmanov strah
pred enajstmetrovko (1972), Alice v mestih (1974),
Napaéna poteza (1975), V teku ¢asa (1975), Paris, Texas
(1984), Tokyo-Ga (1985), Do konca sveta (1991), Zgodba
iz Lizbone (1995)... Wenders je neko¢ v svojem predgovoru k
fotomonografiji o Zeleznici na filmu takole primerjal vlak s
filmom: "Eden omogoca potovanje telesa, drugi duha — oba
pa predvsem oci. Potovanje z viakom je film, ki se dogaja pred
o¢mi enega samega gledalca in katerega negativ je izgubljen.



Lepi filmi in lepa potovanja odpirajo odi in srce in porajajo
avanture v prostoru in asu. Oboji so veliki vzgojitelji — morda
prav zato obojim grozi izginotje". V Koncu prvega pol¢asa,
drugem eseju, se Stojan Pelko loti problematike ¢asa skozi
analizo filma V teku casa, ki ga razume kot pot iskanja tocke
subjektivacije, kot prvi zreli Wendersov film, v katerem se tudi
prvi¢ radikalno soocita podoba-gibanje in podoba-¢as. V teku
casa, ki se zac¢ne kot klasi¢en road-movie, se kmalu izkaZe za
svojevrsten mrtvi tek, v katerem postanki veljajo ve¢ od poti.
Paradoks podobe-¢asa je v tem, da so ravno ti drobci mrtvega,
negibnega ¢asa pogoj za vzpostavitev njenega casovnega
horizonta (npr. v t.i. Ozujevih "pillow-shotih”, vmesnikih med
dvema kadroma, ki se osamosvajajo v tihoZitja, trenutke ¢iste
kontemplacije, v katerih prihaja do identitete fizi€nega in
mentalnega, realnega in imaginarnega, subjekta in objekta,
sveta in jaza). Brez tega Wendersovega iniciacijskega
potovanja, pravi Pelko, ne bi nikoli prisli tako dale¢, da bi
lahko ves film sestavili samo iz prostih dni, mrtvega teka,
tihoZitij, neme zgovornosti podob brez cilja in ¢asa v prvi
osebi. Sele zato, ker je na koncu filma V teku casa simbolno
umrl John Ford, mojster podobe-akcije, se je lahko Wenders v
Stanju stvari tako neposredno in neizprosno soocal s smrjo
filma, s "pogibom" pedobe-gibanja, cemur je v veliki meri
posvecen zadnji esej Pogiba in pocasa, Sprahova primerjalna
analiza prelomnega Stanja stvari in nostalgi¢ne Zgodbe iz
Lizbone.

'Postmoderna reflektivnost ne potrebuje vec nikakrsne
motivacije, ker je sama postala razlog svojega obstoja;
subjekta, obsedenega z gledanjem, ni treba 'izoblikovati, ker v
bistvu ne obstaja vec nikakrsen centralni subjekt takega tipa:
v 'druzbi spektakla' je gledanje povsod in nikjer; odtod izvira
povsemn nov odnos do filmske podobe: gledalec 'umetnisko
delo' kratko malo raztrga in pozre..." (F. Jameson) V svetu, kjer
Je prostorsko-casovno spremenljiva vizualnost postala
prevladujoca, kjer se realnost v najvecji mozni meri
reprezentira in reproducira na nacin podobe, kjer so slike Ze
dolgo predvsem svoj lasten izvir forme in vsebine, se je
Wendersova odresilna funkcija kamere kot oroZja, ki naj bi
stvari branila pred tragedijo izginjanja, od filma Stanje stvari
do Zgodbe iz Lizbone povsem spremenila. "Ko usmeris
kamero, je, kot bi nameril pusko. Vsaki¢, ko sem usmeril
kamero, se mi je zazdelo, da je Zivljenje izpuhtelo iz stvari...,"
pravi resignirano izgubljeni in znova najdeni reziser iz Zgodbe
svojemu snemalcu zvoka, ko mu razlaga o "knjiznici nevidenih,
neomadezevanih podob', ki jih je posnel brez lastnega
pogleda, zgolj z objektivnim ocesom kamere, pripete na
hrbet. Ce Wenders v Zgodbi iz Lizbone svoj alter-ego, reziserja
Friedricha Munroeja, poslje na misijo, ki naj bi filmu povrnila
njegov izgubljeni vid, pa od Sama Farberja, junaka filma Do
konca sveta, ki ga materina slepota pozene na potovanje in
ocetova Zelja postavi na neznosno mesto vmesnika med
njenimi o¢mi in vsemi podobami tega sveta, zahteva, da
pogled dobesedno utelesi. Stojan Pelko se v svojem tretjem,
najbolj filozoficnem eseju, v Trajektorijih libida, posveti ravno
problematizaciji pogleda, videvstva in slepote protagonistov
postmodernega filma, kar ga prek vprasanja ljubezni pri
Wendersu pripelje do Deleuzove tematizacije sublimnega in
do tistih vidikov modernega filma, ki jim lahko pripisemo
razseznosti avtenticne avdio-logo-vizije.

Mateja Valentincic
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/rcaljena

oranzna sozvezdja
civilizacije

Jure Mikuz, Zrcaljena podoba. Ogledalo in zunanjost polja,
zbirka Vizure, Nova revija - Slovenska kinoteka,
Ljubljana, 1997.

Ko smo sedaniji "overthirties" 3e hodili na gimnazijo in nam je
Ze zalelo disati po humanisticnih studijah, a so nam bile tuje
knjigarne 3e predalec, je bila pogosto najblizja pot do velikega
znanja polica kaksne ljubljanske knjigarne z edicijami
beograjskega Nolita. Za hitre prevode hitrih tekstov (Althusser,
Foucault, Barthes) si segel po mehkih platnicah rumenih
Sozvezdjih, bolj monumentalni projekti pa so si prisluzili trdo
vezavo in ¢rne platnice Knjizevnosti in civilizacije: Adornova
Estetska teorija, Auerbachova Mimesis, Gombrichova
Umetnost in iluzija... Ce si v rumenih glasno obéudoval
briljanco poguma, ki si drzne z ostrino duha zarezati v hipnost
trenutka, tedaj so bile ¢rne prej podoba vecne knjizni¢ne teme
izza borghesovskih enciklopedi¢nih o¢i. Ce so rumene platnice
nehote priklicale pred oci pariske granitne kocke in cigarete
brez filtra, potem si pri ¢rnih lahko le nemo listal nakopiceno
znanje in se pocutil kot v podzemnem hodniku aleksandrijske
knjiZnice: vse je bilo tu, a je bila teza nakopicene erudicije
vCasih kar prehuda za mladostno vihravost. Potem so prisla
Studijska leta, pogledi so se razbistrili, izkazalo se je, da so
tudi za barikadnim angazmajem pogosto od knjizni¢ne teme
razvnete odi, da pa tudi v velikih enciklopedi¢nih bukvah ni
vedno vse "po reglcih”. Pa vendar, barvi sta ostali: rumena za
reakcijo in ¢rna za refleksijo. MikuZeva Zrcaljena podoba me
dobesedno sili, da v ta dualizem vpeliem tretjo, bogato, toplo
barvo, podobno zrelim mediteranskim oranZam, ki zorijo vse
tja od stare Gréije do vrocega francoskega juga. Zaradi
velikopoteznosti ambicije — reflektirati podobo in pomen




