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1ZVLECEK

Clanek preuéuje upodobitve spolnega nasilja v slovenskem poosamosvojitvenem filmu
skozi teorijo kinematografskega aparata, za katerega je klju¢en koncept pogleda gle-
dalca, ki je konstituiran kot moski in spolno nasilje dopuséa. V &lanku trdimo, da Filmski
center RS (1994-2010), nacionalna institucija za financiranje filmske produkcije, deluje
kot gatekeeper in posredno doloéa vsebino filmov, film sam pa v slovenskem umetnostnem
sistemu deluje kot ideoloski aparat drzave. Analiza filmskih tekstov pokaze, da v slovenskem
poosamosvojitvenem filmu pogosta motiva posilstva in spolnega nasilja nad Zenskami de-
lujeta kot sredstvi za metaforiéno kaznovanje Zensk, ki ne upostevajo patriarhalnega reda.

KLJUCNE BESEDE: slovenski poosamosvojitveni film, feministiéna filmska kritika, Filmski
sklad RS, spolno nasilje

Gender and cinema of the independent Slovenia:
Sexual violence in films funded by the Slovenian
film fund (1994-2010)

ABSTRACT

The article investigates representations of sexual violence in cinema of the independent
Slovenia, drawing on the psychoanalytic cinema apparatus theory of the spectatorial
gaze, which is constituted as masculine and condones sexual violence. We believe the
national institution for financing of film production, the Slovenian Film Fund (1994-2010),
functions as a gatekeeper that indirectly influences the content of the films that are made,
while cinema itself functions as an ideological state apparatus. Analysis of the film texts
shows the ubiquitous motives of rape and sexual violence against women in the cinema of
the independent Slovenia function as punishment for promiscuity or other ways of disre-
specting the patriarchal order.
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1. Uvod

Clanek raziskuje upodobitve spolnega nasilia v celove&ernih igranih produkcijah Film-
skega sklada Republike Slovenije (1994 in 2010), ki je kot glavni mehanizem financiranja
v samostojni Sloveniji deloval kot odlogilna institucija v nacionalni filmski produkciji. Teza
¢lanka je, da Filmski sklad privzame vlogo gatekeeperija, ki posredno dolo&a formalne in
vsebinske razseznosti filmskih del (v manj bistveni vlogi gatekeeperjev med drugim nastopa
tudi filmska kritika, ki lahko z afirmativno ali kritiéno obravnavo filma vpliva na odlogitev
o tem, ali ga bodo gledalci videli ali ne), slovenski film, ki ga Filmski sklad financira, pa
nastopi v vlogi ideoloskega aparata drzave. Izbor treh filmov iz korpusa celovelernih
igranih produkcij Filmskega sklada RS je zato analiziran v skladu s psihoanaliti¢no teorijo
kinematografskega aparata, za katero je kljuéen pogled gledalca, ki je konstituiran kot
moski in spolno nasilje nad Zenskami ne le dovoljuje, temve& v njem najde celo uZitek.
Zenske v filmih v tem pogledu delujejo kot ozna&evalci v okviru kodov patriarhalne kulture,
spolno nasilie v filmu pa ima po eni strani viogo kolektivne nezavedne patriarhalne fantazije,
po drugi strani pa deluje v vlogi zastradevanja pred krienjem patriarhalnega reda.

1.1 Ozadje

Po osamosvoijitvi Slovenije je po zadetnem prehodnem obdobju ter razpravah o
postopku sprejetia zakona o produktivni in reproduktivni kinematografiji ter zagotovitvi
namenskih sredstev za filmsko produkcijo leta 1994 nastal Filmski sklad RS, ki je deloval
do leta 2010. Med 71 filmi, ki so v tem &asu nastali, je skoraj polovica prvencev; »poosa-
mosvojitveni slovenski film je v veliki meri delo novih generacij reZiserjev« (Vrdlovec 2013:
653). Ti so v veliki vecini moski: le sedem! (torej slabih 10 %) filmov so reZirale Zenske;
prvi (Varuh meje, rez. Maja Weiss) je nastal 3ele leta 2002.

1.2 Spolno nasilje kot leitmotiv slovenskega filma

Motiv, ki se v celoveéernih igranih produkcijah Filmskega sklada konsistentno pojavlja,
ie spolno nasilje. Pojavnost (ne glede na interpretacije) je 3e posebej visoka v prvih osmih
letih delovanja Filmskega sklada, v obdobiju, ki se priblizno vjema s tem, kar Vrdlovec
imenuje »obdobje razcveta« slovenskega filma (1997-2002) (Vrdlovec 2013: 739). V
tem obdobju namreg vsaj $estnajst od Stiriintridesetih (torej 47 %) drzavno financiranih
celoveéernih igranih filmov vsebuje prikaz vsaj enega posilstva kot napada in spolnega
odnosa pod prisilo, spolne zlorabe, spolne usluge, storjene pod prisilo, zaradi lazi ali
druge neverbalne oblike spolnega nasilja, na primer zalezovanja in partnerskega nasilja.
Ti filmi so: Rabljeva freska (skupina motoristov posili in $e veckrat spolno nadleguije gostil-
ni¢arjevo zeno, nato s posilstvom nameravajo kaznovati e nezvesto Zeno, ki jo sledejo

1. Toso: Varuh meje, Slepa pega, Teg, L ... Kot ljubezen, Instalacija ljubezni, Reality in Za konec ¢asa.
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in otipavajo, nato pa zadavijo), Carmen (naslovni junakinji, prostitutki, z nasiljem grozi
ena izmed njenih stalnih strank), Outsider (na zabavi posilijo nezavestno mlado dekle,
kar je eden izmed gagov v filmu), Stereotip (vezni komi&ni element celotnega filma je
posiljevalec, ki neuspedno pregania in grozi eni Zzenski za drugo, dokler mu na koncu ne
uspe posiliti Zenske, ki ji je to vie), Temni angeli usode (domnevno humoren oz. satiriéen
prikaz spolne zlorabe najstnic v kultu, nato $e nezveste Zene), Porno film (glavni Zenski
lik je Zrtev spolnega suzenjstva pred zagetkom zgodbe in ponovno na koncu filma), Za-
dnja vecerja (protagonista zalezujeta in nadlegujeta nakljuéne Zenske, zvodnik fizi¢no
obraduna s prostitutko in jo prisili v oralni seks), Oda Presernu (napadalec, maskiran v
PreSerna, ponodi napada Zenske in jih spolno nadleguije), Poker (eden izmed glavnih
mogkih likov na strani$u posili in ubije odvisnico od drog), Barabe! (protagonist je v
romantiziranem prikazu usojene ljubezni do svoje partnerice agresiven in nasilen; ona
pripomni, da se »vse dostojne Zenske branijo«), Sladke sanje (spolna zloraba v 3oli), Varuh
meje (najbolj konservativna in zadrzana izmed treh glavnih Zenskih likov fantazira o tem,
da jo antagonist posili, nato pa trdi, da je bila zares posiliena), Amir - »$erif iz Nuri¢a«
(protagonist, Bosanec, na straniséu vlaka posili Slovenko, je do nje in njene prijateljice
skozi film ve&krat nasilen, Zrtev se na koncu vanj zaljubi), Zvenenje v glavi (protagonist je
do svoje partnerice fizi¢no nasilen, neidentificiran lik je v oralni seks prisiljen s pistolo),
Rezervni deli (ena izmed begunk je v spolni odnos prisiliena za zdravila in hrano, zaradi
esar naredi samomor), Kajmak in marmelada (antagonist protagonistovo partnerico z
laZjo pripravi do tega, da se slede), Pod njenim oknom (konéni izbranec protagonistke to
zasleduje, za njo opreza in i vlamlja v stanovanie).

Posilstvo ali razli¢ne oblike spolnega nasilja najdemo tudi v nekaterih filmih, nastalih
v kasnejsih letih delovanja slovenskega filmskega sklada, Eetudi se pojavnost v kasnejsih
letih vidno zmanj3uje. Na primer: Odgrobadogroba (eden izmed treh glavnih Zenskih likov
je brutalno posiljen, kar ima vlogo katalizatorja za tragi¢en razplet pripovedi), Petelinji
zajtrk (moz glavnega Zenskega lika je do nje ves Eas verbalno in fizi¢no nasilen), Traktor,
liubezen in rock'n’roll (zavrnjeni ljubimec poskusi posiliti glavni Zenski lik, a se ustavi, ko
mu ta rece, da je nose&a), Za vedno (moz je do svoje Zene verbalno in fizi¢no nasilen),
Slovenka (protagonistka je prisiliena v prostitucijo, da si lahko financira 3tudij, skozi celoten
film je podvrzena razliénim oblikam spolnega nasilja, nato je z groznjo prisiliena se v
spolne usluge ocetovemu prijatelju).

Kljub temu da se slovenski poosamosvoijitveni film torej kaze kot 3e posebej zanimiv za
preucevanije upodabljanj spolnega nasilja, je filmska kritika njegovo pojavnost v slovenski
nacionalni filmski produkciji le redko problematizirala; sama kritika filmske konstrukcije spol-

nih razmerij in identitet v slovenskem filmu je bila 3¢ do nedavnega? skoraj neobstojeéa.?

2. Clej Ekran, letnik XLVIII, 2011 - letnik LIl 2016.

3. Polozajslovenske kinematografije je bil zaradi skupnega oz. podobnega produkcijskega okolja ter
skupnih kulturnih in zgodovinskih dejavnikov dolgo primerljiv s kinematografijami drugih drzav bivse
Jugoslavije, ki jih sodobne filmske kriticarke najpogosteje vidijo kot prepletene s patriarhalnimi in
nacionalisti¢nimi diskurzi, vkljuéno z izrazito pojavnostjo spolnega nasilia. Maja Bogojevi¢ (2012:
12) pise, da so »feministicne filmske teorije [...] dekonstruirale in rekonstruirale, ponovno razvile in
preoblikovale obstojeco filmsko teorijo, ne da bi jugoslovanska filmska kritika karkoli opazila.«
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Pomanijkanije feministiénih perspektiv je zlasti problematiéno pri kulturi, v kateri je spolno
nasilje izrazito prisotno, saj je umetnostnim in kulturnim formam dopu3éeno, da to spolno
nasilje nekriti¢no in nereflektirano normalizirajo (Anderson in Doherty 2008: 21). Cetudi
film (kot druge umetnostne zvrsti) »ni ideolo3ki ,sam na sebi’, temve se razvija v kontekstu
konkretnih in specifi¢nih ideoloskih determinant, ki tako kot na tehniéni del razvoja vplivajo
tudi na komercialni’ ali ,umetniski’ del razvoja« (Heath 1981: 33), je hkrati tudi klju¢en
dejavnik ideoloske reprodukcije, skozi katero se spol vedno znova konstituira v obliki
naturaliziranih binarnih nasprotij maskulinega in femininega. Dolgoro&no je poglavitni
razlog za ohranjanje razmerij moéi - z dominantnostjo maskulinosti in heteroseksual-
nosti (Butler 1990: 1-7) - ter dinamik nasilja, ki so takinemu binarnemu simboli¢nemu
spolnemu redu inherentna, prav ideolo3ka reprodukcija - kot nekak3na »nit brez konca«
(Althusser 1980: 40).

Iz korpusa igranih celove&ernih filmov, nastalih v produkciji slovenskega Filmskega
sklada, ki jih zaznamuje pojavnost spolnega nasilja, smo za analizo v Elanku izbrali tri, ki
so za teze &lanka med najbolj reprezentativnimi: Rabljevo fresko, Outsiderja in Odgroba-
dogroba. Vsak od njih ima tudi pomembno zgodovinsko vlogo: Rabljeva freska je bil prvi
film, ki je nastal v produkciji Filmskega sklada, Outsider je na domaéem trgu z 90.000
gledalci postal prvi mnozi¢no uspesen slovenski film, Odgrobadogroba pa je eden izmed
prvih najbolj mednarodno uspesnih slovenskih poosamosvojitvenih filmov. Cetudi se nam
reprodukcija binarne logike spolov, kot jo naturalizirano prikazujejo obravnavani filmi,
zdi problematiéna, v skladu s teorijo strateskega esencializma Gayatri Spivak (Ray 2009:
109) v analizi teh filmov spolno doloéene subjektivnosti (»zenska«, »moski«) uporabljamo
kot politi¢no taktiko za namene razkrivanja in kritike razmerij mo&i v slovenskem filmu in
njihovih ideologkih uéinkov.

2 Javni sklad za financiranje filma kot gatekeeper

Vinstitucionalnem smislu vsebino in formalne razseznosti filmskih del posredno doloéa
Filmski sklad RS, ki je bil ustanovljen leta 1994, po kratkem prehodnem obdobju po osa-
mosvoijitvi, in je do leta 2010, ko je bil preoblikovan v javno agencijo - Slovenski filmski
center - deloval kot glavni* mehanizem financiranja filmske produkcije v drzavi.

Maijcen zapi3e, da je »v formalno zasnovo sklada kot nacionalno institucijo za
sofinanciranje filmske produkcije vpisana vrsta vzvodoy, ki determinirajo nacionalen znaéaj
proizvedenih filmskih del ter v tem smislu tudi delujejo kot institucionalni gatekeeper«
(2013: 71). Industrije proizvajanja umetnostnih izdelkov v tem pogledu delujejo kot sistemi:
so »povezane organizacije, izmed katerih vsaka izbira doloéene vire iz okolja (vhodna

4. Sprva »so bili za financiranje sklada in filmske produkcije poleg proracunskega predvideni se drugi
viri, med njimi TV Slovenija, nazadnije pa je osfalo pri proraunskih sredstvih, in sicer v visini 80 %
predra¢una posameznega filmskega projekta, preostalih 20 % pa naij bi priskrbeli producenti sami.
Ti so to praviloma naredili tako, da so si pridobili sodelovanje TV Slovenija. Viba film je postal javni
zavod Filmski studio - Viba film. [..] Reprodukiivne kinematografije, tj. distribucije in prikazovania, ni
urejal noben »kulturni« zakon, femve¢ sta bili kot gospodarska dejavnost prepuseeni trgu« [Vrdlovec

2013: 670).
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stran), jih na nek nacin spremeni (pretoéna faza) in proizvede rezultat (izhodna stran), ki
ga poslie naslednji organizaciji ali na trzidé¢e« (prav tam: 49). Bistveno je, da obg&instvo
doseze samo »del celotne zaloge [...], to, kateri njeni deli to so, pa je odvisno od tega,
kako sistem filtrira objekte« (Alexander 2003: 76).

Sistem tak3nih gatekeeperjev na podlagi njihovih izbir virov lahko deluje na vseh sto-
pnjah kroZenja umetniskih izdelkov v druzbi: od zaloZniskih ali producentskih, lastnikov
prikazovalnih prostorov in podeljevalcev nagrad do kritiskih obravnavani filmoy, ki lahko
vplivajo na odloditev gledalcev, ali bodo film videli ali ne.® Vsak deluje kot »pristranski
filter, [... ki deluje] v skladu z lastnimi, pogosto arbitrarnimi in subjektivnimi kriteriji« (Majcen
2013: 49). Gatekeeper med njihovim vstopanjem in izstopanjem iz (umetnostnega) siste-
ma »izdelke (ali ljudi)« torej filtrira »kot nekak3no sito« (prav tam); Alexander na podlagi
primerov iz zasebnega sektorja pokaze, da so na&ela, po katerih ti sistemi obravnavajo
umetniske izdelke, za analizo gatekeeperjev bistvena (2005: 91-94).

Ob ustanovitvi Filmskega sklada RS je bila z zakonom vpeljana »drzavna distanca
do kulturnih vsebin« (UL RS 1994, cit. po Vrdlovec 2013: 669). Filmski sklad je filmsko
produkcijo financiral skozi kombinacijo odlo&itev neodvisnih strokovnjakov ter z vpeljeva-
njem socialnih in umetniskih standardov za dolo&anije praga financiranja (Majcen 2013:
51), skozi katere je torej ohranil dologen vpliv drzave.® Kljub temu da ne oblikuje vsebine
umetnidkih objektov, ki jih financira, tak3na institucija torej vseeno odloéa o tem, katere
izdelke bo javnost videla in katerih ne (prav tam). Filmski sklad RS v vlogi gatekeeperja
torej razseznosti spola in spolnega nasilja v filmskih delih, ki jih podpira, posredno dolo&a
v celotnem komunikacijskem kanalu, ki ga ta prepotujejo na svoji poti od nastanka do kon-
zumacije: etudi, kot Ze receno, v osnovi ne oblikuje njihove vsebine, s svojo vlogo lahko
vpliva na veéje pojavljanje gradiv, ki njegovim kriterijem ustrezajo, in je tako pomemben
dejavnik v dolo¢anju ideoloskih razseznosti filmskih del.

5. Tudi Filmski sklad v €asu svojega delovanija ni bil edini gatekeeper v sistemu organizacij proizva-
janja filmov - tega so sesfavljale 3e razli¢ne koproducentske organizacie, kot sta TV Slovenija ali
Viba film, distribucijska podietja, kot sta bila Mladina film, Ljubljansko kinematografsko podietie in
podobni, ter filmski festivali, na primer Slovenski filmski maraton {1991-1997), Festival avtorskega
filma (danasnii LIFFe) in drugi (Vrdlovec 2013: 670-671) - vendar pa je Filmski sklad tako zaradi
svojega bistvenega poloZaja na slovenskemu sistemu proizvajanija filmov (ki je premajhen, da bi
bila lahko kinematografija prepuicena zasebnemu trgu) kot zaradi mesta prvega v vrsti, ki dolo¢a
izbor vseh drugih ¢lenov, med gatekeeperji najpomembne;si.

6. Pri javnih institucijah oz. institucijah nacionalnega pomena Hillman-Chartrand in McCaughey
(1989) navedeta sfiri vioge drzave v procesu podpiranja nacionalne kulture produkcije glede
na stopnjo vplivanja na neodvisnost te produkcije oz. motenja take neodvisnosti: (1) posrednisko,
kierk vlaganju v umetnost spodbuja zasebni sekfor s primerno davéno zakonodaijo, (2) mecensko,
kjer umetnost financira prek paraneodvisnih umetniskih koncilov, v katerih odlo¢ajo neodvisni stro-
kovnijaki, (3) arhitekino, s centraliziranimi kulturnimi ministrstvi, ki skozi predstavnike civilne druzbe
vpeliviejo socialne in umetnitke standarde za dolocanje praga financiranja, in (4) inZenirsko, z
neposrednim promoviranjem umetnosti v polifiéne namene in zatiranjem ostale umetniske produkcije.
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3 Kinematografski aparat kot ideoloski aparat drzave

Politi¢no angazirana psihoanalitiéna teorija filmskega aparata se je pojavila v se-
demdesetih letih prejinjega stoletja, razli¢ni filmski kritiki-teoretiki, predvsem pri britanski
reviji Screen, pa so film videli kot enega izmed Althusserjevih ideolo3kih aparatov drzave
(IAD)” (1980: 51). IAD sodelujejo pri reprodukciji produkcijskih razmerij s posredovanjem
nazorov, spretnosti, pravil, vrednot, idej in predstav »v oblikah, ki zagotavljajo podrejanje
vladajoéi ideologiji ali pa obvladovanje njene ,prakse’« (prav tam: 43). Ideologija je
»predstava imaginarnega razmerja med individui in njihovi realnimi eksistenénimi pogoji«
(prav tam: 65), ki je vzrok deformaciji ideoloske predstave realnega sveta. Obstaja v ma-
terialnih praksah in v materialnih dejanjih subjekta, ki verjame, da deluje pri polni zavesti;
status quo torej ponotranjimo, ne da bi se tega zavedali. »ldeologija interpelira individue
v subjekte«, hkrati pa je »kategorija subjekta konstitutivna kategorija vsake ideologije«
(prav tam: 72-73). Individuum se prepozna kot naslovljenec, prizna, da naslovitev velja
»prav« njemu, in s tem postane subjekt (prav tam: 74-75).

3.1 Pogled gledalca

Teoretiki, kot je Jean-Louis Baudry, so zagovarjali tezo, da »film deluje kot ideolo3ka
institucija, ki skozi ustvarjanje pogojev za opti¢no percepcijo pri gledalcih ustvari lazen
obgutek enotne in koherentne subjektivnosti« (Scott 2014: 76). Tako konstituiran transcen-
dentalni filmski subjekt si po Baudryju lasti navidezno neomejen pogled, ki je osvobojen
fizi¢nosti telesa: »Ce oko, ki se premika, ni ve¢ vklenjeno v telo in v zakone snovi in
¢asa, e glede tega, kam se lahko prestavi, ni ve¢ doloéljivih meja - kar so pogoji, ki jih
snemanie in film izpolnjujeta - potem to oko ne bo ve€ le stvaritelj sveta, temveé bo svet
tudi ustvarjen prav zanj« (1986: 292). Tudi Christian Metz je zagovarjal tezo, da polozaj
gledalca le-tega spremeni v »vse-zaznaven« in »vsemogoé&en« transcendentalni subjekt, ki
se od telesa povsem loci; »motori¢no ves ¢as deluje z znizano, zaznavno pa s povisano
zmogljivostjo ... je sebstvo, zgo3&eno v Cisto videnje« (1982: 48).

7. Od sedemdesetih let dvajsetega stolefja so se okolis¢ine filmske in televizijske produkcije moeno
spremenile; zlasti za slednjo bi lahko trdili, da je prej kot IAD sredstvo globalnih kulturnih industrij,
fransnacionalnega, »zahodnega« kulturnega pogona, najmoéne;sih insfitucij umetnostnega siste-
ma z njemu lastnimi trznimi kategorijami (Breznik 2011: 23). Ce je bila »kultura [..] 3¢ nedavno
[..] materialna eksistenca ideoloskega pluralizma« in jo je »prav v njeni neenomosti povezovala,
ideolosko »enotila« nacionalna ni¢ta institucija« (Mo&nik 2011a: 200), je danes nasprotno vloga
nacije predvsem identitetina; deluje kot ideoloski mehanizem gospostva lokalnih oblasti v sluzbi
svetovnega kapitala. V tem pogledu lohko za slovensko [nacionalno) kinematografijo zaradi
njenega posebnega sfatusa drzavnega financiranja, kot je ta obrazlozen v uvody, in njegovega
pomoznega, nadomestnega znacaja $e vedno frdimo, da igra vlogo IAD, le na nekoliko spreme-
njen nacin: kot ostanek »estetske socialne drzave« (Breznik 2011: xxxiii) je pravzaprav del fistega,
cemur Moc¢nik pravi »subsidiarna drzavas, katere funkcija je pravzaprav ta, da »ne-popolnosti
druzbe« odpomore fako, da omogo¢i, da procesi svetovne ekonomije na njenem ozemlju potekajo
nemoteno. Hkrati pa skrbi za ohranjanje socialnega miry, tudi s »politiko priznanja«: med drugim
varovanja posebnih kultur, kijih naredi sprejemljive za zahteve globalne ekonomije in univerzalnega

prava (Mognik 2006: 51-60).
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V delu feministi¢ne filmske teoreti¢arke Laure Mulvey, ki je v svojem znamenitem eseju
iz leta 1975 Vizualno ugodje in pripovedni film skozi psihoanalizo raziskovala u€inek
spola in spolne razlike na poloZaij filmskega gledalca, razteleeni in vsevedni pogled, ki
ga predpostavljata Baudry in Metz, postane eksplicitno fali¢en. L. Mulvey zagovarja tezo,
da je forma klasi¢nega holivudskega filma osnovana na nezavedni logiki patriarhata, ki
moske ustvarja kot subjekte ali »nosilce pogleda«, Zenskam pa dodeli status objektoy, ki
konotirajo »biti-gledanost« (2001: 278). Scott pide, da

»ob filmskih reprezentacijah Zensk moski gledalci skozi procese sadistiéne skopofilije
in narcisistiéne identifikacije hkrati obéutijo uZitek in tesnobo. Oba se odvijeta skozi
fali¢ni pogled, ki moske gledalce interpelira tako, da utaji dva izmed treh pogle-
dov, ki pri filmu delujejo: pogled kamere in pogled ob¢instva - gledalcu so jasno
razvidni le diegetski pogledi likov med seboj. Film tako doseZe ,u¢inek resni¢nosti’
: moski gledalci se s pomogjo Zeljnega fali¢nega pogleda lahko identificirajo z
liki na platnu ali si jih poZelijo, ne da bi pri tem obéutili samozavedanje ali krivdo«

(Scott 2014: 76-77).

3.2 Nasilje kot spektakel

Feministi¢na teorija filmsko posilstvo vidi kot obliko javnega spektakla, ki je neloljivo
povezana s faliénim pogledom gledalca. Tanja Horeck (2004: 3) javno posilstvo defi-
nira kot »upodobitve posilstva, ki sluZijo kulturnim fantazijam moéi in dominacije, spola
in seksualnosti ter razreda in etni¢nosti«; upodobitve spolnega nasilija nad Zenskami
odrazajo druzbeno-spolne pogodbe zahodnih druzb, ki telesne politike hkrati razdirajo
in enotijo. Horeck pide, da podobe posilstva v mnoZi¢nih medijih konstituirajo »javne,
kolektivne fantazije, ki utrjujejo simboli¢no in telesno podrejenost Zensk. Na podobah
posilienih Zensk »se dolo&ajo pogoji druzbenih in spolnih pogodb [med moskimi]« (prav
tam), ki so uprizorjene skozi specifi¢no fali¢ni pogled. Ta javne podobe posiljenih Zensk
ne le dovoljuje, temved v njih najde celo uzitek (Scott 2014: 78). Sarah Projansky (2001:
9) filmsko spolno nasilje vidi v kontekstu koncepta sadistiénega faliénega pogleda Laure
Mulvey: »Spolno nasilje je normaliziran fenomen, pri katerem okolja z mo3ko prevlado [...]
spodbujajo nasilje nad Zenskami in so véasih od njega celo odvisna, in pri katerem moski
pogled in Zenske kot objekti-za-gledanje skupaj ustvarjajo kulturo, ki posilstvo sprejema in
v kateri je posilstvo ena izmed izku3enj kontinuuma spolnega nasilja, s katerim se Zenske
sooéajo dnevno.«

4 Analiza izbranih filmov
4.1 Rabljeva freska (1995): Posilstvo kot sredstvo druzbenega nadzora

Film Rabljeva freska po scenariju Marcela Buha in v reZiji Antona Tomasica je bil 3e
v &asu vojne na Hrvaskem posnet v Oprtalju in Motovunu. Gre za prvi film iz programa
Filmskega sklada, ki je tako distribucijsko kot festivalsko premiero dozivel jeseni 1995,
predstavljen z veliko oglasevalsko kampanijo in premiero z rdeéo preprogo v kinu Komu-
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na. Vrdlovec (2013: 663) film vidi kot del trenda »Zanrskih poskusov,® ki so [... po letu
1991] postali nekak3en novum slovenskega filmag, saj je film napisan kot formulai¢na
grozljivka: legenda iz daljne preteklosti, ki jo pozna stari cerkovnik (in je upodobljena
na freski), se udejanii v sedanjosti. Roman Konéar, dejanski producent Rabljeve freske, v
filmu igra reziserja Maksa Konteja, ki se odpravi raziskovat druzinsko zgodovino v fiktivni
kraj Morje. Tam je eden izmed najopaznejsih figur patriarh Riko (Dare Vali¢), arhetipska
figura tiranskega oceta, ki svojo vladavino nad lastno druZino in prebivalci mesteca utrjuje
predvsem z ustrahovanjem in tako verbalno kot fizi¢no agresivnostjo; Vrdlovec (prav tam:
674) zanj zapise, da »izstopajola vloga in dobesedno masivna navzoénost vojaskega
veterana, ki rad opleta z orozjem« namiguje na tedanje »orozarske in vojaske afere v mladi
slovenski drzavi«. Njegovo diametralno nasprotie je Erik (Igor Samobor), »newagerski
,psihoterapevt’« (Korpes 2005: 21) in ljubimec Rikove Zene Natase (Mirjam Korbar), ki
ima dolge lase, je oblecen v bela lanena obladila, se vede umirjeno ter govori predvsem
o ljubezni, miru in odpu$&aniju.

Rabljevo fresko je mogo&e analizirati s teorijo P. Cook in C. Johnston (1990: 19 27), ki
predpostavljata, da Zenske v filmih delujejo kot oznacevalci v okviru kodov patriarhalne
kulture; film pa vidita kot nezavedno kolektivno patriarhalno fantazijo, ki ne odraza nobene
izmed Zenskih »dejanskosti«, ampak v njem podoba Zenske deluje kot znak. V Rabljevi
freski med dvema moskima (ki utele3ata razliéno maskulini moskosti, konservativno in pro-
gresivnej3o), tako v metafori¢nem kot dobesednem smislu posreduje Rikova Zzena in Erikova
ljubimka Nata$a (Mirjam Korbar). Njen lik deluje zlasti kot sredstvo simbolne menjave oz.
blago, ki sluzi predvsem komunikaciji med obema moskima (prav tam: 20). Njena seksu-
alna in romantiéna zveza z enim in drugim deluje progresivno le na prvi pogled, saj se v
podrobnejsi analizi filmskega teksta izkaze, da je Natasa le »objekt menjave med moskimi,
[...] sredstvo, s katerim moski izraZajo odnose med sabo« (prav tam). Temu primerno Zivi le,
dokler se oba mogka ali dve razli¢ici moskosti med seboj ne spravita tako simboli¢no kot
v resnici, kar ponazarja uprizoritev dialoga med njima, ko ugotovita, da je Nataa mrtva:

Riko: Si jo ti ubil2

Erik (odkima): Ne.

Riko (pokimay): Si jo imel rad?

Erik (pokimay): Ja.

Riko: Ti je kdaj govorila o meni?

Erik (pokima): Je.

Riko: Me je imela rada?

Erik: Rada te je imela, ja.

Riko: Ben. (Se nasmehne.) Tako na poseben nadin, ves.

(Do tega trenutka sta oba kadrirana vsak zase, montaZa pa ves éas povezuje plan s

kontraplanom, kar $e poudarja njuno loéenost in postavljenost nasproti drug druge-

mu. Zdaj ju kamera prvi¢ pokaze v dvoplanu, obrnjena drug proti drugemu, z mrtvo

Nataso v sredini.)

8. Na primer Morana (1993, rez. Ales Verbi¢), Rabljeva freska (1995, rez. Anton Tomasi¢), Brezno
(1998, rez. Igor Smid), Patriof (1999, rez. Tugo Stiglic) in drugi.
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Riko (umakne roko z Natasinega obraza): Mrzla je, kaj bi z njo. Stran jo odnesi.

Nekaj minut kasneje se v akcijskem obracunu, ki zakljuéi film, oba mogka tudi fizi¢no
»objameta« - eden pridrzi drugega, da bi zagotovil, da bosta v eksploziji, ki jo je sprozil
Riko, umrla oba.

Podroben vpogled v prizor in pripoved o posilstvu Natase? razkrije, da ta potriuje, da
ie za filmski sistem znakov bistveno »temeljno nasprotje, ki umesti moskega v zgodovino,
zensko pa vidi kot nezgodovinsko in veéno« (Johnston 2004: 184); podoba moskega
je razdrobliena na mnostvo vlog, podoba Zenske pa je z izjemo rahlih modifikacij 3e
naprej podvrZena primitivnim stereotipom. Njena »promiskuitetnost, ki je sprva delovala
progresivno, Nata3o kljuéno definira: posiliena oz. napadena in umorjena je eksplicitno
kot kazen za nezvestobo mozu. Brownmiller (1975: 285) o posilstvu pi3e kot o sredstvu
»druzbenega nadzorak, saj je v nekaterih druzbah uporabljeno kot oblika kaznovania, $e
posebej skupinsko, kar se primeri tudi v Rabljevi freski: v eksploativnem, erotiziranem pri-
zoru posilstva Nata3o trije motoristi najprej zasledujejo, nato pridrzijo, ji po&asi prerezejo
modrc, medtem ko Eva (Nata$a Barbara Graéner), Rikova h&i, ki je svojo maceho pred
tem zaradi nezvestobe obtozila izdaje »njihove rodbinex, situacijo podziga s komentarijj,
kot so »&e se z dvema fukari3, bo3 pa 3e tri v svoj seznam spravila«, »kdo bo prvi« in
»pofukaj prasico«. Poleg posilstva kot kazni za promiskuitetnost na pripovedni ravni Ra-
blieva freska (kot druga dva filma v tem poglavju) hkrati udejanja trditev Tanie Modleski,
da gre pri posilstvu in nasilju na filmu v bistvu za »utidanje in pokorjenje Zenske [...], ki je
ogrozala patriarhalni zakon in red skozi moé& svojih anarhiénih Zelja«; pri tem pa ne gre
le za poskus pokorjenja zensk v filmu, temve¢ tudi Zensk, ki film gledajo: Zensk-gledalk in
zensk-kriti¢ark (Modleski 1988: 17).

Film je sicer prejel izrazito negativne kritike (glej npr. Sirca 1996: 8, Rugelj 2007),
vendar predvsem na radun nepoznavania in neve$costi ustvarjalcev glede filmskega me-
dija, ne pa glede problematiénosti obravnavanija spolnega nasilja; Marcel Stefanéié, jr.,
na primer eno izmed posilstev sicer omeni, vendar zgolj sarkasti¢no, kot dokaz, da film
gledalca ne uspe pritegniti in Eustveno vplesti: »Uf, kar tresed se [...] za usodo posiljenke,
ki ima za eno 3tevilko prevelike spodnje hlagke« (2016: 371), s &imer implicira, da je
prikazano posilstvo problematiéno, ker naj ne bi bilo (dovolj) erotizirano, ne pa ker je
upodobljeno in pripovedno utemeljeno kot kazen za promiskuitetnost Zenskega lika.

4.2 Outsider (1997): Posilstvo kot sala na ra¢un zZenske

Outsider je skupaij s filmom Ekspres, ekspres Igorja Sterka po mnenju nekaterih kriti-
kov v slovenski film prinesel »pomlad« (Vrdlovec 2013: 679; Popek 1997: 1). Slovenski
predlog za najboljdi tujejeziéni film na 70. izboru oskarjev je postal uspesnica, ki je po
stevilu gledalcev (90.000) dolgo ni dosegel in prekosil noben drug slovenski film; Eetudi
ni nastal kot tak3en, je nato postal »komercialni« film, kar so bili do tedaj zgolj mladinski
filmi (Vrdlovec 2013: 687). To je Outsiderju »dalo sloves, da je premagal letargijo sloven-

9. Nafaa sicer ni edina zenska, ki je v filmu posiliena in spolno nadlegovana (off screen je namree
posiliena tudi gostilni¢arieva zena Dina (Vesna Maher), ki si s svojim mozem Tonijem (Pavle Rav-
nohrib) skozi ves film Zeli imeti otrokal).
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skega filma in mu vrnil obé&instvo« (prav tam: 679). Gre za prvi filmski portret punkovskega
gibanja pri nas - subkulturnega gibanja, ki se »sicer ni dosti zmenilo za politiko« (prav
tam: 490), je pa ustvarilo stres v politiki in kulturi (ki je vplival tudi na razprave v medijih,
politi¢nih forumih in teoretskih krogih) - kot nekak3en odmev revolucionarnega 3tudenta
s konca Sestdesetih in zaletka sedemdesetih let. Sicer preprost in precej konvencionalno
reziran film je obginstvo torej pritegnil »bodisi z obujanjem spominov na herojske ¢ase
punkerskega upornistva ali pa kot zadnii slovenski ,jugoslovanski’ film« (prav tam: 679).
V kratkem prizoru zabave je v Outsiderju skupinsko posilieno golo nezavestno dekle,
posilstvo pa je izrazito erotizirano: poza, v kateri je dekle posneto, denimo spominja na
pozo, popularno na rokokojskih slikah odalisk, ki so sluZile predvsem v eroti¢ne in por-
nografske namene - na primer kot pri slikah francoskega slikarja Francoisa Boucherja
(denimo portretu Louise O'Murphy). Prizor je pospremlijen z naslednjim dialogom:

Borut Kadunc - Bomba (med posilievanjem): Pizda, k da bi hlod fukal. Svinja
pijana. O fak.

(si oblece hlage, gre ven, pred vrati ze ¢akata Izi in Podgana)

Dej Izi, Izi.

(Podgani)

Pejt ti noter. Sej je za vse dost.

(se usede za mizo k Seadu)

Stari, gre$ mal porivat? Tamala je tok pijana - vsakemu da.

Pri Outsiderju se kot bistvena pokaze sama definicija posilstva: v filmu pocetja kot
posilstvo oéitno ne definira nih&e izmed moskih likov, prav tako je vprasljivo, ¢e ga tako
definira sam reziser oz. scenarist; navsezadnje pa je glede na izjemno uspesnost filma
pri slovenskem obé&instvu vprasljivo, e dogajanje kot posilstvo bere vecina gledalcev.
Podobno branje prizora je razvidno iz kritiskih odzivov na film (Leiler 1997; Vrdlovec
1997; Kavéic 1997); Stefanci& (2016: 118) bistvo prizora opise kot »rito punkerice, ki da
vsakemuc; Eetudi Vrdlovec (2013: 681) pozneje zapise, da je v filmu »punkerska mladez
[...]tudi precej madisti¢na (tisto dekle [...] na nekem Zuru [...] pijano in golo Bomba ponudi
za spolno uporabo 3e svojim prijateljem)«, prizora 3e vedno ne definira kot posilstvo; tako
ob izidu filma kot v poznejsih letih njegove obravnave tako lahko govorimo o pomanika-
nju kritiskih perspektiv, ki bi spolno nasilie definirale, problematizirale in tako v javnem
(umetniskem in kulturnem) diskurzu vsaj delno prepreéile njegovo normalizacijo. Pomen-
liivo je tudi dejstvo, da je samo dekle nesposobno govoriti, kot v nekak$nem nezavedno
alegori¢nem prikazu Zenske brez glasu, brez lastne besede, ki bi lahko definirala samo
kategorijo posilstva. Namesto tega ima prizor v filmu funkcijo komiénega vlozka, ki sluzi
kot pokazatelj, kako Zalosten je junak filma Sead (Davor Janji¢) zaradi Metke (Nina
Ivanié€). Njegovo poéutie poleg pitia alkohola namre¢ ponazarja nepripravljenost, da
bi se udelezil posilievanja nezavestnega dekleta, kar je postavljeno v komicen kontrast s
prijatelji, ki na posilievanje pred vrati Eakajo v vrsti. Zenske v Outsiderju zasedajo to&no
tisto mesto, ki ga Freud dologi Zenskam v strukturi obscenega vica: »mesto objekta med
dvema moskima subjektoma« (Modleski 1988: 19); Zenska promiskuitetnost ali drugaéno
zavra&anje resnega obravnavanja patriarhalnega reda in avtoritete je odvrnjena s tem,
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ko je 3ala (posilstvo) povedana na Zenskin ra&un. Zenski je odvzeta vsa mog, ki pa je
podeliena »zboru smejocih se moskih, s katerimi se film konéa« (prav tam: 20). Ker je
gledalec Outsiderja neizogibno konstruiran kot moski, ta poleg moskih na platnu tudi
sam postane subjekt, »komur je obscenost namenjena« (Doane v Modleski 1988: 26).
Spolno nasilje ob hkratni Zenski podrejenosti/naivnosti torej deluje kot 3ala, namenjena
maskuliniziranemu gledalskemu polozaju.

4.3 Odgrobadogroba (2005): deviskost kot edina moznost

Odgrobadogroba je bil premierno predvajan na 8. festivalu slovenskega filma, decem-
bra 2005 v Portorozy, in na Ljubljanskem mednarodnem filmskem festivaly, ki sta tistega
leta potekala skorajisto¢asno. Nagrajen je bil na obeh: na festivalu LIFFe z vodomcem, na
FSF pa z vesno za najboljsi film. Hkrati je med najbolj mednarodno uspesnimi slovenskimi
filmi - tako v festivalskih okoljih (Lion of the future - najboljsi debitantski film na filmskem
festivalu v Benetkah, najboljsi film na festivalu vzhodnoevropskega filma v Cottbusu) kot v
kinematografih (v osmih drzavah, predvsem v ltaliji in Spaniji); bil je tudi slovenski kandidat
za najboljdi tujejeziéni film na 79. izboru oskarjev, ni pa pridel v oZji izbor.

Glavne osebe v filmu so razdeljene na tri mozke: Pero (Gregor Bakovi¢), Suki (Drago
Milinovié¢) in Dedo (Brane Grubar) ter tri Zenske: Ida (Sonja Savi¢), Renata (Mojca Fatur)
in Vilma (Nata3a Matja3ec). Medtem ko bi za vse tri moske like lahko trdili, da imajo la-
stno, neodvisno stojeco pripoved (Pero se ukvarja z ostarelim o&etom, sestavlja pogrebne
govore in poskuia osvojiti Renato; Suki ma3iuje svoje dekle, Dedo pa poskusa narediti
samomor), se za resni¢no znova izkaze trditev Claire Johnston, da Zensko »dominantna
ideologija prikazuje kot ve&no in nespremenljivo« (2004: 184) - z arhetipi Zene/matere,
device in kurbe - ter da je torej »Zenska prikazana kot tisto, kar predstavlja za moskega«
(prav tam: 185). Vilmo definira predvsem njena druzina: nasilen moz, poleg njega pa e
njen oce in njeni ofroci; Renato mazohisti¢no seksualno vedenie, ki je oznaceno v kontekstu
»perverznosti«; Ido pa njena nedolZnost in otroskost.

Vse tri Zenske so Zrtve moskega, specifiéno spolnega nasilja: Vilmo udari moz, ma-
zohistko Renato njen posesivni in avtoritarni o&e hkrati infantilizira (ji ne pusti, da bi se
osamosvoijila) in seksualizira (ji kupuje roZnato spodnie perilo), [do pa vaska tolpa brutalno
pohabi in posili. Zenske v filmu so na splosno ves &as pod utesnjujo&o groznjo moskega
(spolnega) nasilja: pogledov, nadlegovania, otipavanija in v konéni fazi posilstva, vendar
obstaja razlika med nacinom, na kakrdnega nasilje trpita Vilma in Renata, ter naginom, na
kakr$nega ga utrpi Ida - seveda pa tudi razlika med nasiljem, ki ga doZivijo vse tri, samim.
Vilma in Renata, obe odrasli Zenski tako v telesnem kot v »arhetipskem« smislu in obe spolno
aktivni, sta za nasilje implicitno - vendar poudarjeno - krivi sami: potem ko zahteva, da jo
prebica, Renata zacudenemu Peru denimo rede: »Pol me pa namlat, ¢e me mas rad.« Na
njegovo vprasanje, zakaj, odgovori: »Zato, ker mi pase, ti kreten.« V naslednjem prizoru
sama z glavo do krvi buta ob opeko. Vilma po drugi strani trenutek za tem, ko jo je ta
udaril, brani svojega moZa pred bratom, kasneje pa ga obisée v bolnici in skrbi zanj.

V nasprotju s prikazom nasilja nad Vilmo in Renato si film moé&no prizadeva pokazati,
da Ida za to, da jo brutalno posilijo, nikakor ni kriva sama. Ida je zato edina izmed treh
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junakinj, ki je nikoli ne vidimo v seksualnem kontekstu - tudi njen odnos s Sukijem ne gre
dlie od nedolznega otroskega poljuba. Njeno obnaianje sestoji iz prizoroy, ki jih na
filmu obi¢ajno vidimo v kontekstu otroskih iger in vedenija: skrivanje za avtomobilskimi
gumami in kukanje izza njih, tekanje za avtom, visenje z glavo navzdol. Skratka, Ida ni
zenska v smislu odrasle osebe z lastno seksualnostjo; tudi ni le »devicak, temveé je otrok.
S tem ko jo Odgrobadogroba krivde za njeno posilstvo - pravzaprav inherentne Zenske
seksualne krivde - opraviéi na ta nadin, deluje po enaki logiki kot tiste pripovedi, ki spolno
aktivnim, odkrito seksualnim ali promiskuitetnim Zenskam krivdo za posilstvo pripiejo - le
da operira z drugo platjo iste seksisti¢ne ideologije. Vsaka Zenska, ki je spolno bitje, je po
tej definiciji inherentno kriva - kot v nekak3ni izkljuéno zenski razligici izvirnega greha;
hkrati film/moski Zensko sam (ali vsaj na svoj nacin) »konstruira kot seksualno in torej kot
odgovorno za napad nanjo« (Modleski 1988: 24). Pri tem se v pomo¢ pri interpretaciji
ponuja Freudov koncept »prvotne fantazije« (Horeck 2004: 5) v zvezi s filmskimi oz.
medijskimi reprezentacijami posilstva; »prvotna fantazija« naj bi se po njegovem skrivala
za vsako individualno fantazijo. Otrok (moskega spola) pri izvirnem prizoru na skrivaj
opazuje svoja starda med spolnim odnosom. Gre za dejanje, ki ga otrok dojame kot
nasilno, za »o&etovo prvotno posilstvo [...] matere« (Fletcher v Horeck 2004: 5). Freud
pise, da prizor na otroka deluje ambivalentno, saj ga zmede »izraz uZitka« na materinem
obrazu, ki na videz nasprotuje njegovemu dojemaniju dejanja kot nasilnega (cit. prav tam).
»Prvotno posilstvo« - dejanije, pri katerem je seks neloéljiv od nasilja - je postalo prvoni
prizor ne le v psihoanalizi, temved v celi vrsti kulturnih narativov. Metz tako prvotni prizor
(nedovoljeno dejanje gledania, ki ima za voajerja doloéene posledice) poveze s filmsko
skopofilijo: voajerski polozaj gledalca, ki gleda platno v kinodvorani, spominja na polozaj
otroka, ki opazuje prepovedani prizor v zatemnjeni sobi (prav tam).

Zenska je tudi v Odgrobadogroba brez lastnega glasu v dobesednem pomenu - je
nema, tako kot pri Outsiderju Zenska brez lastne, definirajoce besede ne more opredeliti
kategorije posilstva. Modleski (1988: 23) v zvezi s tem zapise: »/K/aj bi [... ona sama]
rekla o lastnem poloZaju, &e bi lahko o njem spregovorila? [...] Kaj, skratka, pomeni zen-
ska ,beseda’ ...« Pri tem navaja izrazoslovie (moskih) filmskih kritikov, ki pi3ejo o filmih, ki
vkljuéujejo posilstvo, in ga oznadijo za »prisilen objem« ali »nasilno ljubezen«. Gre za
oksimorone, ki se, »kot kaZe, namnozijo, kadar gre za posilstvo, in ki »izbrisejo samo
kategorijo posilstva; kot utidan/nem Zenski lik v filmu tudi kritiki onemogogijo branje filma,
ki bi privzel Zensko glediZ¢e (prav tam). Podobno kot v filmu noir, kjer junak, obigajno
detektiv, preiskuje uganko ali umor, nato pa se nazadnje znajde preiskujoc zapeljivo, a
smrino nevarno femme fatale; kjer on predstavlja Zakon in osvetli njeno zlo&inskost in
kjer gre na nezavedni ravni pravzaprav za preiskovanje »problema njene seksualnosti«
(Chaudhuri 2006: 36); skozi voajersko in sadistiéno nadzorovanie (tudi ali e posebej) v
obliki posilstva na filmu moski junak nad Zensko ponovno potrdi svojo (in, v $irSem smislu,
gledalZevo) oblast (prav tam).

Marcel Stefanéi, jr. (2016: 78) zapise, da je Odgrobadogroba »katalog slovenskih
disfunkcij, kolekcija temnih strani slovenskega snax, med katerimi nasteje tudi »zlorabljanje
Zenskg, in doda, da so v filmu »zenske - Renata, Perotova sestra Vilma [..], Ida - [..]
zlorabljene. Utifane« (prav tam: 79), vendar spolnega nasilja podrobneje ne obravnava
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niti ne problematizira njegove pripovedne vloge v filmu. Slavko Jeri¢ (2005) v oceni filma
pohvali »izjemen smisel za humor« in pograja »lirske posnetke narave«, medtem ko se
spolnega nasilja v filmu ne dotakne. V svoji kritiki filma ga eksplicitno ne omeni niti Vrdlovec
(2013: 757-759); podobno kot pri Outsiderju in Rabljevi freski slovenska filmska kritika
torej tudi pri filmu Odgrobadogroba s pomanjkanjem kriti¢ne refleksije glede spolnega
nasilja patriarhalno in seksistiéno ideologijo, ki ga omogoéa, posredno reproducira.

5 Zakljucek

Ce je slovenski film v estdesetih letih odseval lomljenje ustaljenega patriarhalnega
reda in spolnega statusa quo ter v sedemdesetih letih na redefinicijo Zenske in druzine
sreagiral paniéno, celo histeriéno, v najboljiem primeru ambivalentno« (Stefangi, jr. 2005:
283), poosamosvojitveni film deluje vpet v nekak3no tranzicijsko ideologijo druzinskega
konservativizma. Skratka, oblikuje se nov dominanten diskurz z lastnimi ideolo3kimi zna-
&ilnostmi.

Pregled korpusa filmov, nastalih v produkciji Filmskega sklada, je pokazal, da sta v
Stevilnih filmih, predvsem pa v tistih, ki so nastali pred letom 2003, posilstvo in spolno
nasilie nad Zzenskami ponavljajo¢ se motiv. V treh filmih, izbranih za podrobno analizo,
se pojavlja predvsem kot pripovedno sredstvo za kaznovanije Zensk, ki so s promiskuite-
tnostjo ali kako drugaée prestopile okvire spolnih vlog, dologenih v patriarhalni druzbi.
V teh filmih posilstvo nastopa v vlogi sredstva patriarhalnega druzbenega nadzora nad
Zensko seksualnostio, ki je problematié¢na zgolj s svojim obstojem (Eetudi Zenske like kot
seksualne v tej razli¢ici pravzaprav konstruira filmski tekst), kot v Freudovem konceptu
»prvotne fantazije«, pri kateri je spolnost od nasilja nelogljiva; podobe spolnega nasilja
nad Zenskami, uprizorjenega skozi faliéni pogled, pa v $irfem smislu konstituirajo kultur-
ne fantazije moé&i in dominacije. Hkrati spolno nasilje deluje kot razli¢ica freudovskega
obscenega vica, povedanega na zenskin ra¢un med dvema mogkima; tudi sicer Zenski
liki v teh prikazih delujejo kot sredstvo komunikacije ali izmenjave med dvema moskima,
kakor jo definira ze Lévi-Strauss (2002). Na primeru Outsiderja se izkaze, da je bistveni
del kriti¢nega obravnavanja spolnega nasilja v umetnosti tudi to, da je kot tako definirano
v javnem diskurzy; definicija sama je torej predpogoj za kakrinokoli obliko odpora. V
institucionalnem smislu je za tovrstno vsebino posredno odgovoren Filmski sklad RS, saj
kot glavni mehanizem financiranja filmske produkcije posredno doloéa vsebino in formo
izbranih filmskih projektov za financiranje ter tako skozi slovenski poosamosvoijitveni film
kot obliko ideoloskega drzavnega aparata reproducira patriarhalno in seksisti¢no ideo-
logijo; delno pa lahko tovrstno delovanje nacionalne institucije pripisemo pomanijkanju
(poleg ustvarjalnih) kritigkih feministi¢nih perspektiv, ki bi normalizacijo spolnega nasilja
problematizirala - namesto tega obstojece kritike obravnavanih filmov sprejemljivost
spolnega nasilja reproducirajo tudi same.

Poleg upodabljanja spolnega nasilja je v obravnavanih filmih problemati¢no uprizar-
janje spola kot binarnega in statiénega z na videz neproblemati¢no koherentnostjo med
biologkim spolom, druZbenim spolom in seksualnostjo, ki so mu neenaka razmerja modi
inherentna (Butler 1990: 1-7); tudi kritike vegine pristopov, uporabljenih v pric¢ujoem
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¢&lanku, predlagajo premik fokusa s kritike hegemonije mo3kosti na konstrukcijo Zenskih,
lezbi&nih, etni¢nih gledalstev,'® predvsem tiste, ki so osnovane v queerovski teoriji, pa se
osredotoéajo na dekonstrukcijo spolnega in seksualnega binarizma.!! Kljub temu se je
zaradi izjemne homogenosti in monoloskosti dominantne (heteroseksisti¢ne) ideologije
v slovenskem filmu - tako med ustvarjalci, na platnu in v konstrukciji ob&instva - pristop,
ki se osredotoda na kritiko hegemonije moskosti, izkazal za najprimernejSega (kritika
problemati¢ne naturalizacije binarnosti spolov in seksualnosti v slovenskem filmu pa bi
zahtevala dodatno analizo). Ce lahko sodobni umetnosti nasploh ocitamo »brezizho-
dno avtoreferencialnost« (Breznik 2011: xxx) - kritiko lastnega druzbenega polozaija,
poloZaja umetnosti kot avtonomne druzbene sfere, ko umetnost sama postane predmet
(kriti¢ne) umetnostne obdelave; torej navidezno antisistemskost, hkrati pa vedno vnovi¢no
vkljugevanje v okvire umetnostnega sistema - potem za slovenski (poosamosvoijitveni)
film namreé ugotavljamo, da ni prestopil mej tradicionalnih umetnostnih praks, da ostaja
v okvirih kulturnopolitiénih programov 20. stoletja, »estetske socialne drzave« (prav tam:
xxxiii). Ta na videz poveluje dostopnost in priblizuje institucije visoke umetnosti, dviguje
ugled nacionalne elitne umetnosti, a v resnici prevzem umetnostnih in kulturnih institucij s
strani ljudstva vse bolj odmika (prav tam: xxxiii-xxxiv).
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SUMMARY

The article investigates the representation of sexual violence in fiction feature films
funded by the National Film Fund of Slovenia, that functioned as the main film financing
mechanism in the independent Slovenia between 1994 and 2010. In the films produced,
the motifs of rape and sexual violence are consistently occurring in almost half of them,
with less than 10% of all films being directed by women. Three films have been selected
for an in-depth analysis for their representativeness of the film corpus as well as their
historical significance: Executioner’s Fresco as the first film financed by the National Film
Fund, Outsider as the first film that has achieved considerable commercial success and
Gravehopping as one of the first and at the same time one of the most successful films in
film festivals abroad.

We believe that the National Film Fund takes on the role of a gatekeeper that indirec-
tly determines the formal and narrative aspects of the films produced (less crucially, film
criticism also functions as one of the lesser gatekeepers that can influence the audiences’
decision to see a particular film or not). The National Film Fund functions as a biased filter,
enabling only a select part of the films to reach the audiences. lts decisions are made
through a combination of independent experts and the introducing of specific social and
artistic standards through which, a certain influence of the state is maintained. Thus, the
thesis of this article is that Slovenian cinema functions as an ideological state apparatus.
Therefore, the select three films from the corpus of films produced by the National Film
Fund are analysed according to the psychoanalytic theory of cinema apparatus. In this
view, the cinema is seen as an ideological institution that, through its conditioning of optical
perception, creates a false sense of unified and coherent subjectivity in spectators. The
thereby disembodied and omniscient gaze is explicitly phallic as theorised by Mulvey,
with men as subjects, or bearers of the gaze, and women as objects that connote to-be-
-looked-at-ness. Intertwined with the phallic gaze is sexual violence, that functions as a
form of public spectacle, constituting collective fantasies to reaffirm the symbolic and
physical subordination of women and finding pleasure in it. The phallic gaze and women
as objects to-be-looked-at create a culture that condones and normalises sexual violence.
The analysis of Executioner’s Fresco shows that the women in film function as objects of
exchange, the means by which men express their relationship with each other. The female
protagonist of the film is defined by the public “gang rape” of the “promiscuous” woman
narrative, which functions as a mechanism of social control, a means of subduing the
woman that would threaten the patriarchal law and order. Though the critical response
to the film was largely negative, the narrative use of sexual violence in the film was not
problematised except for its supposed lack of eroticism.

The main issue with the rape in Outsider is that the act is not defined as such in the film
itself. Arguably, it is not defined as such by the audience either, and judging by the critical
response, neither is it by the critics. While visually eroticised, the scene of the serial raping
of an unconscious woman by a group of men functions as comic relief, ascribing women
the place of the object between two male subjects in the structure of the Freudian obscene
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joke: the threat of female rejection of patriarchal authority is defused by telling a joke at
her expense, stripping her of power and bestowing it upon the chorus of laughing men.
Being constructed as male, the spectator also becomes the subject to whom the smut is
addressed.

In Gravehopping, the women are presented as what they represent for men, namely,
as archetypes of the virgin, the mother and the whore. The issue of sexual violence in the
film is intrinsically connected with women's inherent sexual guilt, i.e., her sexuality, and
can be explained through Freud’s concept of primal fantasy, in which sex is inseparable
from violence and which has been connected to the cinematic scopophilia. Barely ac-
knowledged in the critical response, the narrative use of sexual violence has not been
problematised in Gravehopping either.

The cinema of independent Slovenia functions within a new, transitional and conser-
vative dominant ideological discourse. It constructs gender as a naturalised binary with
an inherent inequality of power and a dynamics of violence. On an institutional level,
the National Film Fund is indirectly responsible for the content of the films, reproducing
a patriarchal and sexist ideology through cinema as an ideological state apparatus. Ad-
ditionally, a noticeable lack of feminist perspectives, both in terms of film production and
film criticism enables the cinema as a part of a wider culture to normalise sexual violence
without being subjected to a critical reflection.
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